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a penetrar ‘en 10s problemas que plantea la relacion’ ¢on un' tipo'de"
ob]etos que llamamos: estetlcos Se trata de una relamon pecuhar
que s¢ dlstmgue de las relaciones que mantenemos con otros obJe--
t0s. chha relacion’la consnderamos en nuestro trabajo tal como la
vmmos y conoccmos en la actualidad, cualesquiera que sean sus
antecedentes 'u'origenes. Se trata, por tanto, de una relacién’ datada:
o delimitada’ histéricamente, en cuanto que es la que mantenemos:
. hoy con objetos remotisiros en el tiempo —como la plntura prehls
torica de las cuevas de Altamira (Espaﬂa)— con creaciones no: te_i
remotas, aunque lejanas de nuestro tiempo (un templo maya, una ¢a-:
tedral gbtlca 0 un palacio renacentlsta) o, finalmente, con un produc-..
to artistico de Ia cultura contemporanea (un cuadro de Chagall,. un'e:
edificio de Gaud1 oun mural de’] 0sé Clemente Orozco). Es ]ustamente,\.'
la relacnon, que llamamos estética, con esos objetos, la que cae dentro '1
del campo’ del estudio al que mwtamos a nuestros lectores. Ahora
bien, sabemos que a-diferencia de lo que ocurre con las obras artlstlcas
contemporéneas, los hombres no siempre mantuvieron con ClCl‘tOS oblj'
jetos (la pintura, rupestre de Altamira, el templo maya de Chlchen—ltza 4
o la catedral gétlca de Colonia) la mlsma relac1on ——-estetlca—— que\ <
hoy mantenemos con ellos. Es premsamente esta relacuSn que, desde
nuestra perSpectwa y sensibilidad contemporaneas, conmderamos ese’
tética, asi como el objeto de este peculiar comportamlento humano lo
que constltuye el punto de mira en nuestra 1nv1tac1on. VI
‘Por los ejcmplos anteriores, podria pensarse que elgstucho aI que A "'
invitamos a nuestros lectores se refiere solofal objéto espec,tﬁco que hoy=
’fdenommamosrbra de arte;/ asi como'a nuestro comportamlento <
con respecto a ella Pero hay que premsar, desde ahora, que, no' esﬁ«
nuestra intencién reduc1r asi nuestro campo-tematico;'ya que nos.,
. proponemos incluir en él todo lo que es objeto de la relacnén del
comportamlento o cle la expenencm de caracter estetlco,"ya sea que ‘




i4 INVITACION A LA ESTETICA

ducido por el hombre sin una finalidad estética (un vaso de cristal,
una lampara, una mesa o un automoévil).

El examen de lo estético en sus diversas manifestaciones —natural
o artificial, artesanal o artistico, técnico o industrial—, tanto por lo
que toca a ciertos objetos como al correspondiente comportamiento
hacia ellos, constituye la tematica central del presente libro. Con
todos los riesgos que conlleva esta tematica sumamente general,
ella es la que corresponde a una teoria general de lo estético. Lo
que se sostenga con respecto a esa tematica, pretende valer teorica-
mente no s6lo para la pintura rupestre de la cueva de Altamira, sino
también para ¢l mural Guernica de Picasso..Y pretende valer, asi-
mismo, no solo para el Poema del Mio Cid, sino también para el
Canto general de Pablo Neruda. Y, de modo analogo, para un templo
griego, una piramide maya, una catedral gética, o una estatua con-
temporanea. Y no sélo esto: pretende valer igualmente para ciertos
productos (no todos) artesanales, técnicos o industriales que, a di-
ferencia de los objetos nombrados en los ejemplos anteriores, no
podriamos considerar artisticos, aunque reconozcamos que hay en
ellos un lado estético.

Nos movemos, pues, en un terreno general; tan general que se
extiende no s6lo desde la pintura mural de hace unos cuarenta siglos al
mural de Picasso del siglo XX, sino también desde lo que consideramos
propiamente como obras de arte a objetos utilitarios como un vaso,
un cuchillo, un mueble, o un artefacto técnico como ciertos mecanis-
mos 0 maquinas. Lasestéticas tradicionales, especulativas, sucumben
al riesgo de una generalizacidn que se vuelve de espaldas a lo concreto
real. Y sucumben precisamente al derivar l6gica u ontolégicamente
lo general —que ¢s por otra parte el terreno propio de toda ciencia—
de un principio establecido « priori.

Alolargo de nuestro trabajo, hemos procurado deslindarnos de se-
mejantes estéticas. Pero, ;cudl es nuestra alternativa a tal deduccio-
nismo de las estéticas metafisicas o especulativas del pasado y, hasta
cierto punto, de no pocas del presente? No es, en verdad, la que siempre
han propuesto los empirismos y positivismos de uno u otro tipo. O
sea: el abandono o sacrificio de lo general en eras de lo concreto, de
lo empirico. Que el objeto de nuestro estudio debe ser lo empirico
—los objetos singulares que suscitan una experiencia estética—,
constituye la premisa basica de una teoria que, como la nuestra,
rechaza el apriorismo y la especulacion en sus dominios. Que esta
realidad debe ser considerada en su totalidad sin segmentar O arrancar
de ella ciertas esferas (las que no se reducen a la realidad artistica) o
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INTRODUCCION 15

sin reducir una parte de ella —el arte— a una determinada fase de su
desenvolvimiento historico, constituye una premisa también basica.
Esta premisa nos aleja de las estéticas que, unilateralmente, concen-
tran todo su interés en la practica artistica, asi como de las estéticas
clasicistas o eurocéntricas que reducen alin més su interés al con-
centrarse en una forma histoérica del arte: el clasico o europeo-oc-
cidental. En tercer lugar es la premisa basica de la Estética que
—como la nuestra-— aspira a explicar objetiva, racional, cientifi-
camente una realidad especifica —la constituida por los. objetos
estéticos—; aunque esta realidad especifica, concreta, que tiene en
la mira, es tomada, al reflexionar sobre ella, en sus determinacio-
nes mas generales. Y con ella se distancia de las estéticas empiristas
que pretenden captar lo concreto, lo particular, pasando por alto
esas determinaciones generales. Cualquier intento de explicacion
que no parta de estas premisas que entrafltan —como vemos— una .
atencion- primordial a lo real (2 lo “‘concreto real”’, como decia /- -
Marx), pero considerado: a) en su totalidad (sin mutilaciones ni
exclusiones) y b) en sus determinaciones mas generales, invalidara el
saber estético como teoria general de una realidad especifica, con-
creta. Esta realidad se compone de un conjunto abierto e intermi-
nable de objetos, actos, procesos y experiencias singulares. No existe
real, efectivamente, el arte, sino obras de arte y vivencias.individua-
les ante ellas. Pero la posibilidad de explicar lo empirico, lo concreto
individual, pasa por lo general. Y para ello se necesita desplegar una
actividad tebrica que consiste en la construccidn del aparato con-
ceptual correspondiente. El adibs positivista a 1o general es también’
un adiés al conocimiento de lo real, de lo concreto singular. Lejos,
pues, de acercarnos a lo real, a lo empirico, nos aleja de él..

La Estética como teoria de una realidad, experiencia o compor-
tamiento humano especifico, concreto, no puede prescindir de lo
general. Ciertamente, hay niveles distintos de teorizacién o genera-
lidad. El nivel en que se sitia el presente volumen, como teoria de -
la realidad y la experiencia estéticas, es el mas general en este campo
especifico. Es, en pocas palabras, el de lo estético en su totalidad; :
como deciamos anteriormente, sin amputaciones ni exclusiones: lo ?
estético en la naturaleza, en el arte, en la técnica, en la industria, en - . %

%
¥

EE VY

la vida privada o pablica, en los centros de trabajo o de esparci-
miento, en el hogar o en la calle. Ciertamente, dentro de esta gene- ¥
ralidad tan amplia, hay una generalidad mas estrecha: la df:l nivel. 4
del arte,sin que esto disminuya el papel preeminente que tieneen  *
el campo de lo estético: Y habria, asimismo, otro nivel de generali-

[
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16 INVITACION A LA ESTETICA

dad dentro del marco de lo estético, representado por lo estético
no artistico, en el que se encontraria lo estético natural, constitui-
do por objetos no producidos por el hombre que pueden suscitar
en &l una experiencia estética, asi como lo estético artificial, consti-
tuido en nuestra época tanto por objetos creados con una finalidad
estética (las obras de arte) como por objetos producidos con una
finalidad extraestética (productos técnicos, industriales o usuales
de la vida cotidiana) que, sin embargo, son fuente de actitudes o
experiencias estéticas.

En este vasto campo de objetos y comportamientos humanos hacia
ellos, nuestra Invitacién a la Estética se sitiia en el nivel mas alto de
generalidad, o sea: en sus determinaciones mas generales, que son
las que corresponden a todo lo estético sin excluir ninguna de sus
manifestaciones reales ni amputar ningun segmento de su desenvol-
vimiento historico. Sin embargo, dejamos para otra ocasion el ocu-
parnos especialmente —mas alla de las determinaciones generales que
comparten con otras regiones de lo estético— de las regiones particu-
lares del universo estético que adjetivan lo estético cuando se da
en el arte, la naturaleza, la técnica, la industria o la vida cotidiana.

Ciertamente, a [o largo del presente trabajo habremos de referir-
nos a manifestaciones concretas de esas diferentes regiones y sobre
todo a las del arte, tomando en cuenta el papel preeminente que,
en nuestra época, tiene en él la funcion estética. Por supuesto, no
olvidaremos un solo momento que independientemente de que tal
funcioén no tenga esa preeminencia fuera del arte —en la industria,
la técnica o la vida cotidiana~, no se puede negar su presencia, ra-
zon por la cual podemos hablar de lo estético técnico, lo estético
industrial o lo estético en la vida cotidiana. Esto significa, asimismo,
que estos niveles especificos de lo estético participan —aunque en
distinta forma y con diverso alcance— de esa generalidad estética que
nos toca ahora estudiar y que, por otra parte, siempre tiene como
escenario la realidad y la historia en las que surge y se desarrolla lo
concreto, 10 empirico y singular.

De ahi que, a este nivel mas alto de la generalidad de lo estético,
nos hayamos propuesto superar los intentos de otras estéticas de
reducir su estudio a una esfera que, por importante que sea —como
es la del arte—~—, constituye un dominio especifico o una regioén par-
ticular junto a otros —como lo estético artesanal, natural, técnico,
industrial o usual— dentro del campo mas general de lo estético.

Nuestro enfoque, por esta razbn, es universal: nada de lo estético
le es ajeno. No importa la época en que haya surgido lo que hoy se
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nos presenta como tal: un objeto prehistorico o histérico, pasado o-  * !
presente. No importa la funcién prioritaria que haya cumplido origi- * .-V,
nariamente, o cumpla en la actualidad: como objeto de culto religio-
so, instrumento de poder, articulo usual o utilitario. No importa
tampoco el lugar en que se ponga de manifiesto su funcién estéti-

ca: en la iglesia o el palacio, en el taller 0 en la fabrica, en el merca-

do o en la vida doméstica, en el museo o en la galeria artistica.

‘Lo estético puede darse para nosotros en cualquier tiempo, en
cualquier lugar y cualquiera que sea la funcion extraestética que el ... TR
objeto pueda cumplir, junto con su funcién estética. Somos conscien- .. .
tes de que éste es un enfoque universal, en virtud del cual admitimos

"que podemos comportarnos estéticamente con objetos que en otros
tlel'l'lDOS, dadas sus funciones primordiales y. los lugares en quelas =+ ';: " -
- g)ercian, no suscitaban ese comportamiento que corresponde a la = &
‘sensibilidad moderna, y sobre todo a la contemporanea. Una'sén-- @ -
sibilidad que, en su desarrollo, debe mas a las revoluciones polmcas; XTI
sociales y artisticas de nuestro tiempo que a las estéticas domman- PRI
tes, vueltas de espalda a todo lo que en el universo estéticorealno "%~
es arte, y.arte, a su vez, reducido a la fase historica de éste —-clasnca o ' o
renacentista— privilegiada en la cultura occidental. "\ - o T L T

Nuestra Estética ancla, pues, en esta universalidad de lo estetlco LR
y de lo artistico, en particular. Pero su.universalismo es histérico, -+ ... -
No s6lo porque se ha alcanzado historicamente —en el pasado no* " = ./ "
existia—, sino porque como hombres de nuestro tiempo —tiempo - ;>
de descolonizacion en todos los érdenes—, no podemos dejar. de ™ ™
considerar lo estético como un patrimonio universal. Este univer- -, %5
salismo es el que nos permite acercarnos a un crucifijo del siglo Xvr ~ i
0 a una mascara ritual africana, viendo en ellos respectivamente no . -+ 2
un objeto del culto religioso, o una simple pieza etnografica, sino ‘dos .- g
““obras de arte”, Pero, esta integracion del crucifijo y de lamasca- , ;¥ 2" =
ra en el universo estético requiere, en el primer. caso,’ abstraer el i
crucifijo de su funcién religiosa y, en el segundo, desligar la mascara . -7
no sélo de su funcién magica o ritual, sino también del imperialismo -~ . ::."
estético clasicista u occidental. Se trata, en ambos casos, deunen: . .
riquecimiento del universo estético al superar la unilateralidad fun- . . -:'- e
cional del objeto; dejar de estar adscrito forzosamerite a su funcmn
originaria y adquirir otra nueva: la estética. Pero, se trata asimis-" ~i e
mo de no concebir esta Gltima y nueva funcion exclusivamente en.~ /0%
una forma histérico-concreta: la propia del arte occidental, clasico ! Sy
o clasicista. Este universalismo de lo estético que se pone de mani-" :: “.- .}
fiesto, como vemos 'en. los ejemplos anteriores, en el enriqueci- ..~

Y
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18 INVITACION A LA ESTETICA

micnto v ampliacton de su ambito propio, y en la superacion de la
unilateralidad funcional de los objetos mencionados, constituyen
conquistas irreversibles de la sensibilidad estética contemporanea.,
A esta sensibilidad pretende responder nuestra Estética. Es, pues,
una teoria general de lo estético que aspira a dar razon de lo con-
creto, pero a la luz de conceptos que se sitizan en el marco de esta
senstbilidad contemporanca, que es a la vez universal e historica.
Una teoria estética que, asimismo, no puede ignorar las exigencias
propias de una exposicion rigurosa, objetiva y fundada. Lo cual
no excluye otras exigencias que provienen de la materia de que se
trata y de los lectores a los que se dirige. Por la naturaleza de su
materia —los problemas fundamentales de la relacion y la expe-
riencia estéticas—, cl interés que puede suscitar rebasa el marco
simplemente académico, aunque nuesira exposicion no puede —ni
debe— desprenderse de la huella que, en el presente libro, dejan
los cursos docentes universitarios que, durante aios, precedieron o
acompanaron a la elaboracion de esta obra.

Todos vivimos —académicos 0 no— en ciertos momentos de nues-
tras vidas, en una situacion estética, por ingenua, simple o esponta-
nea que sea nuestra actitud como sujetos en ella. Ante la flor que
se obsequia, ¢l vestido que se elige, el rostro que cautiva o la can-
cidn que nos place, vivimos esa relacion peculiar con el objeto que
llamo situacion estética. Y la vivimos guiados por cierta conciencia
o ideologia estéticas. La relacidn es mas profunda ante una obra
de arte, aunque no por ello deja de ser inmediata y, en gran parte,
espontanea. Ya cn un nivel mas reflexivo, aunque su punto de par-
tida ¢s una relacion inmediata con el objeto, tenemos una relacién
con ¢l mas propiamente tedrica, si bien a diferentes niveles de genera-
lidad, como es la relacion que mantienen el critico o el historiador .
del arte. Asi pues, el circulo de los que tienen cierto trato con el
universo estético y, en particular, con la produccion artistica, rebasa
con mucho el de un circulo especificamente tedrico o académico. Es
un circulo que comprende no sélo al contemplador ingenuo o culto,
espontaneo o reflexivo, sino también al artista, al critico, al histo-
riador, al investigador y, por supuesto, al docente en esta materia.

Aunque la teoria es necesaria, indispensable, para quienes como
el esteta, el tedrico del arte, el critico o el historiador del arte, el
docente o estudiante de Estética tienen que ver profesional o aca-
démicamente con esta disciplina, no sobra en modo alguno para
quicnes como creadores o espectadores, productores o consumi-
dores se hallan en relacién directa con ciertas regiones del univer-
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so estético (las artesanias, el arte, el diseiio técnico o industrial).
Asi pues, el sector académico o profesional especializado en este
campo no puede monopolizar el interés por la Estética, o por la teoria
de las diferentes regiones en que se ramifica el universo éstético. De
ahi también que, al abordarse la problematica estética general, el
presente libro se dirija, mas alla de ese sector especializado, a un
amplio circulo de lectores que lo rebasa y que, sin mengua del ri-
gor indispensable, se haya procurado que la lectura del texto sea lo
mas agil, clara y atractiva posible. Con este fin, lo hemos descarga-
do de las notas y referencias —salvo las indispensables— que obli-
gan a hacer un alto frecuente en la lectura, y por tanto a que ésta )
sea mas lenta y sufrida. : .'

No nos hemos propuesto que el libro sea un repertorio de respues- )
tas acabadas. Por el contrario, hemos procurado que la naturaleza
problematica del estudio de la Estética se mantenga en nuestro tra- .
bajo desde el comienzo hasta el fin, sin que esto signifique que re- P
huyamos por ello ofrecer nuestras propias respuestas, o hacer
nuestras las de otros, aunque confrontandolas con las que se ale--
jan de, o se contraponen a las nuestras. Por todo ello, no hemos
dado a nuestro libro el titulo de Estética a secas, sino el de Invita-
cion a la Estética, porque dado que no estamos ante un repertorio
de soluciones sino de problemas abiertos, invitamos a nuestros lec-
tores a enfrentarse a ellos desde el nivel de sus conocmuentos y/o
de sus expenenmas en su trato con lo estético.

Nuestra exposicion se halla dividida en tres partes. En la primera,
“Anverso y reverso de la Estética’, tratamos de poner de relieve, en
toda su agudeza, ¢l caracter problematico de la Estética. Con este
motivo, no hemos dudado en abrirle un proceso a la Estética, de-
jando que en él tomen la palabra sus detractores (profesionales o
no en este campo), como son: ¢l espectador “‘ingenuo’’, el conoce-
dor “‘cultivado™, el critico de arte, el filosofo (o al menos, cierto
filosofo), el cnentlf' ico del arte, o el historiador en este campo. Y
hemos puesto a la Estética —tal como nosotros la concebimos— en
la necesidad de defenderse ante los diversos cargos que se le hacen, _

y justificar ast su derecho a existir. Una vez justificada su existen- .
cia, hemos tratado de delimitar su objeto de estudio, adentrandonos .,
en una de las cuestiones méas debatidas, y hemos procurado asimis- ., .
mo desentrafiar las caracteristicas fundamentales de un saber esté-

tico con vocacién cientifica frente a las tendencias especulativasy . -t
empiristas. En la segunda parte, ‘‘La relacion estética det hombre .0
con la realidad”, nos ocupamos primero de los origenes y naturaleza SRR

., '
- el .
A FERTE .
I\“, -' . M . -
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de esa relacion, tothando en cuenta su dimensi6n histdrica y social,
para considerarla después en la relacion concreta, singular, que llama-
mos situacion estética, y en la cual el sujeto y el objeto se comportan
con la modalidad peculiar —distinta de la que tienen fuera de esa
situacidn—, que nosotros tratamos de caracterizar. La tercera parte,
“‘Las categorias estéticas’’, se abre con el estudio de la categoria
mas general en este campo, justamente la de lo estético. Sin pre-
tender agotar el repertorio categorial, se pasa después a las categorias
especificas: 1o bello, lo feo, lo sublime, lo tragico, lo comico y lo
grotesco. En el estudio de estas categorias hemos rehuido las de-
finiciones abstractas, aprioristicas, que tanto abundan en las estéticas
- tradicionales, y hemos partido de lo que nos ofrece histéricamente
la experiencia estética y la practica artistica.

Queda pendiente para otra ocasion la exploracion del universo
estético, concebido desde el mirador de nuestra sensibilidad con-
temporanea y, por tanto, como un universo abierto y sin limites, en

- el que podemos distinguir varias regiones fundamentales, a saber: lo
estético natural, lo estético artistico, lo estético técnico e industrial
y, finalmente, lo estético en la vida cotidiana. En todas estas regio-
nes se hace presente lo estético, pero en cada una de ellas de dis-
tinta manera. No corresponde al presente libro, pues, el estudio

- de esas diversas y especificas manifestaciones de lo estético. A él
habran de consagrarse otros trabajos y fundamentalmente dos: uno,
dedicado a las artes que, por cierto, no se reducen a su lado estético, y
otro, a lo estético no propiamente artistico.(en la naturaleza, la ar-
tesania, la técnica, la industria y la vida cotidiana). Pero, aungue lo
estético artistico debe ser objeto de un estudio especial (como teoria
de las artes o del trabajo artistico), nos interesa subrayar desde
ahora el lugar privilegiado que ocupa en el universo estético, consi-
derando el papel preeminente que tiene para la conciencia estética
contemporanea. E interesa destacar asimismo el papel central que
tiene en las artes, a diferencia de lo que sucedia en otras épocas, o a
diferencia también de 10 que sucede hoy en otras regiones del univer-
SO estético, la funcidn que consideramos estética.

Con esta introduccidn, queda abierta la puerta al campo de los
problemas generales y fundamentales de la Estética. A los lectores
que ya han recorrido este tramo introductorio, los invitamos a en-
trar en él.
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I. La necesidad de la Estética

4

¢ Tiene la Estética derecho a existir?

Al iniciar nuestro estudio de la Estética partimos del supuesto de
que las investigaciones en este campo han de darseen un territorio "' -
o Ambito propios, pues de lo contrario careceria de sentido dicho . - -
estudio. Pero, al tratar de fijar sus limites y sefialar los caminos mas *+ ' .., -
adecuados para transitar por él, surgen y se encadenan una seriede | "
problemas. Estos problemas son, en primer lugar, los de precisar el . ..
objeto sobre el que versa, asi como los del método o métodosmas . ..
certeros de acuerdo con la naturaleza de su objeto y, en segundo . -]
lugar, y en concordancia con esos dos problemas, los de definirla .~ * -
Estética misma y determinar la utilidad o ventaja de su estudio.. - ;<. "

El camulo de respuestas diversas, e incluso antagbnicas a estas .-:-5 .. :
cuestiones, pone de manifiesto cuan dificiles e inciertas son las in- . > %00
vestigaciones en este campo. Arredrados ante tantas dificultades ,. ;0 "%
no han faltado —sobre todo en nuestra época— quienes hayan pro- = ¢
puesto lisa y llanamente abandonar su estudio. En verdad, no de- - *
jan de ser inquietantes los argumentos con que se niega a la Estética
su derecho a existir como una rama legitima del conocimiento. Y -
entre esos argumentos estan los de que la Estética carece de objéto-
propio; gue si lo tiene, dado su caracter vaporoso u opaco a la razén
no permite explicaciones objetivas, fundadas; que por sus generali-
zaciones ilegitimas y su esencialismo se halla vuelta de espaldas a'lo
concreto real y, finalmente, que su estudio carece de provecho para
quienes —como los espectadores, creadores, criticos o historiado-
res— se hallan en una u otra relacioén con la experiencia esténca en
general, o con el arte en particular. :

En consecuencna, lo que con estos argumcntos se pone.en tela. .
de juicio es el derecho mismo a existir de la Estética, derechq que " - -
sélo podria justificarse si dispone de objeto y método propios. : . :
Ahora bien, aunque s6lo podremos responder en definitiva a esta B
cuestion al poner punto final al presente libro, no podriamos iniciar -« "~

-
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24 INVITACION A LA ESTETICA

nuestro estudio si no nos aventuraramos a responder —aunque sea
provisionalmente— a la cuestion medular del derecho de la Estéti-
ca a existir. Nos vemos obligados, por ello, a examinar los argu-
mentos de quienes, situados en diferentes niveles o planos en su
trato con lo estético o movidos por diferentes preocupaciones en
sus relaciones estéticas con la realidad, dudan de, o rechazan cate-
goricamente, la validez tedrica o las ventajas practicas del estudio
de la Estética. _

Una cautelosa exploracion en este campo minado nos permite
reconocer, sin embargo, que para nosotros existe un conjunto de obje-
tos a los que atribuimos ciertas cualidades especificas y al que llama-
mos, justamente porque sus objetos las poseen, universo estético. En
este universo incluimos tanto seres naturales (un paisaje, una flor,
un colibri) —es decir, seres que no deben su existencia al hombre—
como objetos artificiales, producidos por el trabajo humano, y entre
los cuales figuran: objetos usuales de la vida cotidiana, productos
artesanales o industriales, determinados dispositivos mecanicos o
técnicos y, finalmente, los productos humanos, que llamamos obras
de arte y que, en nuestra época, ocupan un lugar privilegiado
dentro del rico y variopinto universo estético. Todos ios miembros de
este universo, por muy diversos que sean o por mucho que se distingan
entre si dada su diferente apariencia sensible, estructura interna o
funcién y finalidad, tienen algo en comuin que es 1o que justifica,
desde nuestra perspectiva contemporanea, su pertenencia al uni-
verso estético. Hay que reconocer que no todos los objetos que hoy
admitimos como legitimos pobladores de ese universo, fueron siem-
pre reconocidos como tales. Esto nos obliga a ser cautelosos con
respecto a su filiacion estética futura, cuidandonos de afirmar que
todos ellos, en el futuro, seguirdn formando parte de ese universo.
No olvidemos que en un pasado alin reciente, el mapa de lo estético
no incluia, por ejemplo, en su continente artistico al arte prehispa-
nico. Y tenemos presente asimismo, para no caer en cdbmodas predic-
ciones, que ciertos objetos —maquinas o productos industriales—
hasta bien avanzado el siglo X1X eran considerados por su fealdad
como la negacion misma de lo estético.

Pero, si hoy reconocemos que existe algo asi como un universo

t estético y, con €l, un modo de apropiacion, contemplacién o com-
portamiento humano especifico ante sus objetos, y si, por otra parte,
advertimos que uno y otro no son estudiados en su especificidad
por ninguna de las ciencias particulares que conocemos hasta ahora,
podemos concluir que se hace necesaria una ciencia especial que se
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ocupe de esos objetos y del comportamiento humano hacia ellos,
asi como de las condiciones individuales y sociales en que se dan
dichos objetos y ese comportamiento. Y esa ciencia es precisamente
la Estética. Como toda ciencia que versa sobre hechos, experiencias o
relaciones empiricas, tiene un objeto propio de estudio, distinto del
que tienen otras ciencias particulares, y como todas ellas aspira a con-
siderar su objeto de un modo sistematico, fundado y racional.

La realidad peculiar y el comportamiento humano especifico que
constituyen el objeto de la Estética, no pueden ser separados del
todo en que se integran otras realidades y otros comportamientos
humanos. De ahi que no pueda desvincularse de las ciencias —como
la psicologia, la economia, la sociologia, la lingiiistica, la semiolo-
gia, la teoria de la informacioén, etcétera—, que estudian realidades y
relaciones entre los hombres que influyen en lo estético o condicionan
su existencia. Pero ello no anula la necesidad de la Estética como
ciencia especial y autébnoma. Y esto es valido incluso cuando se ocupa
de objetos o fendOmenos estudiados también por otras ciencias huma-
nas o0 sociales. Naturalmente, al hacerlo, no se limitara a repetir lo
que, gracias a ellas, ya se sabe acerca de su objeto; sino que lo hara
desde otro angulo, o prestando atencién a aspectos irrelevantes o
ignorados deliberadamente por dichas ciencias. Asi, por ejemplo,
aunque las distintas ciencias naturales se reparten el conocimiento
de la naturaleza, ninguna de ellas atiende a lo que el hombre ve en
ella como lo ‘‘bello natural’”’ o ‘“naturaleza estetizada’’. Atender a
esta naturaleza peculiar es tarea no de las ciencias naturales, sino
de la Estética. Ningiin botanico se preguntara, acerca del ser de la
encina, lo que se pregunta el poeta Antonio Machado, alinterrogarla:

]

¢ Queé tienes tl, negra encina
campesina,
- ¢on tus ramas sin color
en el campo sin verdor;
con tu tronco ceniciento
sin esbeltez ni altiveza,
con tu vigor sin tormento,
y tu humildad que es firmeza?

¢ 1

Ahora bien, no es la encina natural castellana, sino la encina hu-
milde y firme que s6lo existe efectivamente por obra y gracia del
poeta, la que pertenece al tipo de objetos que interesa, no a la bo-

]
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26 INVITACION A LA ESTETICA

tanica, sino a la Estética. A veces se trata de experiencias ya exis-
tentes para otras ciencias, pero que la Estética las considera desde
otro angulo que escapa a ellas. Asi sucede por ejemplo con la per-
cepcidn. La psicologia se ocupa de la percepcion ordinaria, o dela
percepcidn en general, cualquiera que sea la forma que asuma en
diferentes relaciones humanas: cognoscitiva, practico-utilitaria,
productiva o estética. Pero corresponde a la Estética estudiar los
rasgos propios de esta forma especifica de percepcién que ¢s esen-
cial en el comportamiento estético. En suma, se hace necesaria una
disciplina particular, autdbnoma, que se haga cargo de todo ese te-
rreno no cultivado, o cultivado en otra forma por otras ciencias, Y
esa disciplina es justamente la Estética.

Aunque ya en la Antigiiedad griega encontramos reflexiones so-
bre problemas estéticos (desde los fil6sofos presocraticos del siglo
VI antes de nuestra era), la Estética, como rama del saber o discipli-
na filoséfica especial, es relativamente joven. Nace a mediados del

__siglo XVIII cuando el fildsofo aleman Alexander Baumgarten cons-
truyc la primera teoria estética sistematica a la que da, también por
primera vez, el nombre de Estética (del griego aisthesis, que significa

\_literalmente ‘‘sensacion’’, “‘percepcion sensible’’). En consonan-
cia con el significado originario del término, Baumgarten entiende
por Estética una teoria del saber sensible o conocimiento inferior
con respecto al saber racional, superior, que es objeto de la l6gica,
y a la teoria de las acciones de la voluntad, objeto de la ética.

Nace, pues, la Estética como una disciplina filoséfica, destinada
a estudiar una forma de conocimiento oscuro, inferior, y no un tipo
especifico de lo real; es decir, nace sin fundamento empirico, histé-
rico y social y, por tanto, con una abrumadora carga especulativa.
Sin embargo, ya en su nacimiento mismo se subraya algo que hasta
hoy conserva su validez, mas alla de sus limites especulativos: su
atencion a lo sensible, Posteriormente, se abren a la Estética cami-
nos diversos que van desde la reafirmacién y extension de su fardo
especulativo originario, hasta el intento de constituirse en una disci-
plina cientifica autdbnoma. Pero el peso de ese fardo especulativo
ha sido tan grande, sobre todo en las estéticas metafisicas, y sigue
siéndolo todavia en las que la reducen a una rama de la filosofia, y
las dificultades para construirla como una verdadera ciencia han sido
tan irrefrenables que su propia existencia se vuelve problematica. “No
hay Estética’’, sentencia el filésofo analitico J.A. Passmore; ‘‘La
Estética no existe ni puede existir’’, afirma el poeta Paul Valéry,
aunque reconoce que constituye ‘‘una gran, mejor dicho, irresisti-
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ble, tentacion’’. Por ello, volvamos a preguntarnos, ansiosos yade - g
ir mas alla de una respuesta provisional: ;se justifica la necesidad
de la Estética? Lo que equivale asimismo a preguntar: ;tiene la Es-
tética derecho a existir? Pero antes de dar nuestra propia respuesta, o
interroguemos a quienes —profesionalmente o no, a un nivel es- :
pontaneo o reflexivo— se relacionan con lo estético en general, o

lo artistico en particular, y conozcamos los cargos que, en diverso.

tono y con diferentes argumentos, lanzan contra la Estetlca po- .-
mendo en tela de juicio su existencia misma. s

Proceso a la Estética

La Estética al parecer no tiene muchos valedores. Abundan losque | /", .
le niegan el pan y la sal, o sea el derecho a vivir su vida. Asi pues, ', /it
antes de seguir adelante abramos un proceso a la Estética. No du-| <+~ «,
demos incluso en sentarla en una especie de banquillo de los acusados -~ .0
y en citar a juicio a sus diversos acusadores, a saber: el espectador

“ingenuo’’, el conocedor ‘‘cultivado”’, el critico de arte, el artista,’ - £
el filosofo (0 més exactamente, cierto filésofo), el historiadory el ./ - .-
cientifico del arte. Escuchemos primero a sus detractores y luego” - " 5.

veamos lo que la Estética (o al menos, determinada Estética) po; -.- ./ " =
dria responderles en el proceso que le hemos abierto. a e

Los cargos del espectador ‘‘ingenuo’’ O A O
y del conocedor ‘‘cultivado” R
El espectador “‘ingenuo’’: *‘;Qué puedo ganar con la Estética? ;Me -
servira para distinguir ¢l arte de lo que no lo es? ;Acaso podré consu = ..
ayuda apreciar mejor una obra artistica? ;No ganaré més leyendo R
los libros que prometen ensefiar ‘como se mira un cuadro’ o ‘como  ; . 3
leer una novela’? En ellos encontraré al menos alguna ventaja - ;f
practica que ningun tratado de Estética me podra dar. Y si pensa- =~ - ‘%
mos en el artista, en un joven pintor por ejemplo, jes que el estudio | .<
de la Estética le hara pintar mejor? Lo dudo. En consecuencia, si' " ;,

no me sirve como espectador ni sirve tampoco al creador, la Estética -~ *
por mucha teoria que almacene en sus libros no deja de ser initil '
cuando uno se enfrenta a problemas concretos, practicos, ante una _
obra de arte. Con esto no niego que pueda servir a intelectuales K
entretenidos en ‘rizar el rizo’ o a fildsofos de salén ocupados sxempre
en 1o que menos sirve en la vida real.’’ . I
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Hasta aqui el espectador ‘‘ingenuo’’ con su lenguaje sencillo, sin
rodeos, y un tanto provocador. No obstante, acaba de plantear un
problema vital: ;para qué sirve la teoria —la Estética en este
caso— a la practica? Retengamoslo en nuestra mente porque con
su desnuda y espontanea formulacion, estd planteando nada me-
nos que el problema medular de las relaciones entre la teoria y la
practica, aunque sélo lo haga con respecto a esa manifestacion es-
tética peculiar que es el arte. Pero oigamos otra voz.

El conocedor “‘cultivado’’: ‘‘Desde hace afios no me pierdo en
esta ciudad ninguna exposicion importante. Ayer estuve en el Museo
de Arte Moderno solazandome con el geometrismo de Manuel Fel-
guérez vy las “lluvias abstractas’ de Vicente Rojo, y hoy he terminado
la lectura de la novela mas reciente y mas vendida, segin las en-
cuestas, de Gabriel Garcia Marquez: EI general en su laberinto.
Por lo que se refiere a la produccion artistica y literaria, més aca o
maés alla del charco, estoy al dia, lo que no es facil en nuestra época.
Nada de lo que se exhibe con éxito en Nueva York o Paris me es
ajeno, aunque sea a través de las revistas norteamericanas o fran-
cesas de arte, y de los ultimos ‘gritos’ no hay ninguno que escape a
mis oidos. Cierto es que en todos estos afios unos estilos se suceden
a otros y, a veces, vertiginosamente. Es dificil no marearse ante
tanto cambio. Por ello guardo celosamente el ultimo diccionario
de ismos, publicado recientemente en inglés, pues el que yo tenia
en espafol de Cirlot ya quedé muy viejo. Hay que estar al dia, antes
de que —como decia un antiguo fildsofo, cuyo nombre no recuerdo—
el hoy se convierta en ayer. Todo esto me afirma en la conviccién de
que el arte, como la manifestacion mas alta de la cultura estética, es
un territorio inestable, sujeto a cambios bruscos e inesperados, sobre
todo en nuestra época, cambios que marean a muchos. ¢Quién podria
sospechar a comienzos de siglo la boga posterior, no la moda, del arte
abstracto? ;Quién se imaginaria a su vez hace unos afos, en pleno
auge del arte abstracto, no figurativo, que la figura retornaria con
el pop-art? Y, menos aun, que las reacciones contra el objetualis-
mo —o0 apoteosis del objeto segun mi diccionario— darian paso a
este novisimo arte conceptual? ;Qué dirian los antiguos si levanta-
ran la cabeza? ;Qué dirian los modernos ante los embates del pos- -
modernismo? Pero, en verdad, no hay que retroceder mucho para
encontrarlos, pues los antiguos y los modernos estan abi, cerca de
nosotros, a la vuelta de la esquina, irritados o desconcertados ante
todo arte no representativo, Y todo ello para no hablar del arte f:colb-
gico, del arte hidraulico, del arte del cuerpo, del arte computarizado,
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del arte cinético, etcétera, junto a los cuales el arte no figurativo de
Jas vanguardias del siglo XX, que tanto escandalizé a nuestros abue-
los, resulta ya de lo mas anacrénico y tradicional. Pero incluso re-
firiéndonos s6lo a éste, vemos que desde el Renacimiento a nuestro
siglo, cambian los estilos, los gustos artisticos y las preferencias es-
téticas. Lo que ayer provocaba conmocion, hoy no sobresalta a na-
die. Lo que en el pasado se rechazaba, hoy se acepta docilmente. La
musica de Stravinsky, silbada en Paris en su primera ejecucion, es N
hoy —para un conocedor cultivado como yo— una musica pegajo- - '
sa. ;Quién se atrevera, por tanto, a pisar firme en esta arena mo-
vediza? ;Quién a izar banderas fijas, es decir, principios generales,
con la pretension de valer para tan diversos estilos y movimientos C
artisticos? Y, sin embargo, tal es la ilusoria aspiracion de la Estética: o
establecer algo firme, absoluto, universal, esencial, alli donde todo es
movedizo, relativo, concreto e inestable. Ante esta pretension desca-
bellada, no tenemos mas remedio que gritar: ¢ ;Viva el arte! jAbajo la
Estética!’ >’ Lo
He aqm lo que opina el conocedor “cultwado” Ve a la Estética AR
meciéndose dulcemente en una hamaca intemporal, abstracta, ciega
para el arte que se agita y mueve por doquier. Pero demos pasoa i
nuevos detractores de la Estética.

Las quejas del critico de arte y del artista N

El critico de arte: ‘“En las galerias me encuentro siempre con un con- S
junto de cuadros, mejor o peor colgados, que son producto, cada <
uno de ellos, de un proceso creador anico e irrepetible. Mi tarea L
como critico consiste en penetrar en la estructura de cada obra y . .

tender un puente entre ella y el espectador que facilite a ésteel ac- - -
ceso a su organizacion interna, al principio Gnico que la rige y, de )
este modo, mostrar sus valores estéticos. El critico, por tanto, no '~ ..
puede repetirse, pues cada vez tiene que habérselas con una nueva
obra a la que no son aplicables los conceptos, principios, normas o L
valores propios, descubiertos en otras. Por todo esto, nuestra laborse . - - |-
vuelve tan dificil, tan incierta e incomprendida y, en ocasiones, = ' i
tan ingrata y amarga. Mi compafiero, el critico literario Emmanuel L
Carballo, ha denunciado muy justamente y en mas de una ocasién, =~ . 7

esta incomprension, esta ingratitud y esa amargura, Cuando nosen- . .+
frentamos a una obra nica como el cuadro Las seforitas de Avignon * = '\
de Pablo Picasso, o el mural de Diego Rivera Sueflo de una tarde - .- "%

domrmca! en laAIameda, ide qué valen las afirmaciones generalesdel * . .

]
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30 INVITACION A LA ESTETICA

esteta? El marcha por un camino; nosotros por otro. El suyo es ¢}
general y abstracto de Ia teoria; el nuestro, el singular y concreto de
la vida: el de la experiencia estética que es suscitada por la obra con-
creta y Uinica. No esta de mas recordar el famoso aforismo de Goethe
acerca de la grisura de la teoria y el verdor de la vida. En suma, el
esteta puede seguir haciendo afirmaciones generales; pero los criticos
al enfrentarnos a la obra singular, podemos pasarnos sin ellas. Pero
no s6lo nosotros; también el espectador y el artista pueden ignorar-
las, pues no las necesitan. Por el contrario, si de alguien necesita el
espectador al contemplar la obra de arte, o el artista al crearla, es
precisamente del critico. O sea: de este juez tan extrafio que estd
obligado a juzgar cada obra sin poder recurrir a ningan codigo.”

Toca ahora su turno al artista, que por su papel decisivo en la crea-
cion de la obra, considera que debe ocupar en el presente debate
una posiciéon central.

El artista: **Lo importante para nosotros es crear y ninguna teoria
podra sacarnos de apuros en el proceso de creacion. En el acto crea-
dor, el artista se encuentra sélo. El poeta ante el papel en blanco o
el pintor ante el lienzo desnudo son como exploradores inseguros
que, sin brijula, tienen que aventurarse por senderos desconoci-
dos. No hay sefiales en el camino que puedan orientarle. No hay
reglas que le marquen los pasos justos. Lo que diga el critico, después
de haber recorrido el incierto y, en ocasiones, doloroso camino, le
llega demasiado tarde. Pero ;jacaso podra acogerse previamente a
los principios, normas o prescripciones que la Estética pone al al-
cance de su mano? Tampoco. El artista esta condenado a ser libre,
a darse su propia ley y de nada le valdra buscarla fuera de él. ;De
qué le sirvio a Lope de Vega en la accion dramaética de Fuenteove-
Juna la ley aristotélica de las tres unidades? ;De qué le sirvieron a
Velazquez las reflexiones de su coetaneo Palomino cuando en Las
meninas pint6 algo jamas pintado: el aire? ;Cémo puede encauzar
una teoria estética el impulso creador del artista cuando su azarosa
tarea consiste precisamente en pisar terrenos jamas pisados, en ha-
blar una lengua nunca hablada o en producir una realidad que sélo
puede existir como realidad creada por él? Ciertamente, lo que la
Estética le diga sera tanto menos valido cuanto mas general sea, ¥
por consiguiente cuanto mas alejado esté de los problemas concre-
tos e inesperados que al artista ha de resolver. En consecuencia,
cuanto mas general y abstracta, tanto mas inutil para el arti§ta. Y
qué decir de la Estética que se entromete en nuestro trabajo, tra-
zandole limites, normas o caminos a seguir? Ejemplos de ¢lla no
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faltan lamentablemente incluso en nuestra época (recuérdense Ios L
tiempos adn frescos del ‘arte dirigido’ bajo-el nazismo y el stalinis- .
mo). Digamos rotundamente que el artista tiene que rechazar el arte - ..

por decreto y la Estética normativa que pretende justificarlo. Pero -,
si, por razones ajenas a la voluntad del artista, el arte no escapa en..:
determinadas condiciones histéricas a cierto normativismo,'y nun~ " :
ca les falta una ‘buena razén’ para recurrir a él a las iglesias de una; Ty
u otra naturaleza (religiosa, moral, politica)'y entrometerse asi-en’ . 2
nuestra labor, anhélemos vivamente que se mantengan lo mas ale-": ,
jadas posible,' mordiéndose la cola con sus normas y abstracc:ones..‘;.:,; o
Ciertamente, su intromisiébn en nuestra practica al empefiarse en;'_":';:'.-

justificar un arte dirigido o regimentado s6lo puede ser funesta para- i,
el artista. ;Mas vale en definitiva una Estética distante, pero mocua,- '
que una Estética vecina y entrometida empefiada en poner una ¢a-
misa de fuerza a nuestro impulso creador!”> . - . 0

También el leosofo arremete

Aunque la Estética ha sndo considerada desde su nacimiento (con
Baumgarten y Kant, en el siglo XVIIl} como una rama de la filoso-"
fia, y aunque a lo largo de casi veinticinco siglos, casi todos los -
grandes filosofos (Platon, Aristoteles, Hume, Schiller, Kant y. Hegel
entre otros) han refléxionado sobre sus problemas, no faltan en
nuestros dias filbsofos que consideran sus titulos tedricos bastante du-
dosos. Se ha visto asi sujeta a un ataque frontal como el que‘-
desencadena el filésofo analitico John Passmiore en su ensayo The .,
Dreariness of Aesthetics (en W. Elton, Aesthetics and Languag@
Oxford, 1959) Resumamos en pocas palabras los argumentos que -
suelen esgrimirse contra la- Estética desde esas posmnones fl]OSO-
ficas. B '~;, Pl
El filésofo: ‘‘La Estética es una ciencia que habla de algo mexns-'_; e
tente; carece de objeto propio, pues ‘el arte’ o ‘el objeto estético’ '_-,'j-
son palabras a las que no corresponde un referente, No’ ex:sten,\en -
efecto, cualidades o propiedades ‘estéticas’ comunes a objetos tan -
diversos como una rosa, una sinfonia, un cielo azul, un cuadro; -
un poema o un templo. ;C6mo generalizar ciertas propiedades tratan- -
dose de objetos tan distintos? En este campo no caben definiciones,
y €l arte o la belleza no pueden ser definidos. Ahora bien, cuando::
la Estética se mueve de lo particular a lo general camina én una di-:  *:
reccion equivocada. La generalizacion estética proviene ante todo . ,’
del uso ambnguo y arb:trano de palabras como ‘belleza . arte o

. _“""jﬂ L .3.'._'.5 N
; 1_*
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32 INVITACION A LA ESTETICA

‘verdad artistica’, a las que se atribuyen significados muy diversos,
La Estética es, por ello, una Torre de Babel en la que se manejan
los mismos términos sin que pueda haber acuerdo sobre sus signifi-
cados. Lo menos que puede decirse, entonces, es que en ella reina
fa confusion y el desorden tanto en el uso de las palabras como en los
problemas y soluciones. De ahi su esterilidad. Lo unico que permiliria
conservarla, seria reducirla a la tarea de analizar el lenguaje artistico
tratando de reformular o traducir el significado de sus expresiones.
No es mucho, pero aplicar el analisis lingiiistico para evitar confu-
siones y ambigiiedades no es poco.”’

Ni el critico ni el artista llegaron tan lejos como el filésofo ensus
ataques a la Estética filosofica. ¢ Sera tal vez por aquello de que ‘‘para
que la cuia apriete ha de ser del mismo palo’’? Pero. . .

Suma y sigue. . .

Aun nos queda escuchar la voz de dos oponentes de fuste que pro-
vienen respectivamente de campos tan respetables como los de la
historia y la ciencia del arte. No se les puede negar, por tanto, ¢l
derecho a pronunciarse en una cuestion —como la del papel de la
Estética— que tanto les afecta. Oigamosles.

El historiador del arte: ‘*Los estetas suelen olvidar que ¢l arte
tiene una historia, y que toda identificacion de periodos diversos:
en cste terreno no hace mas que mutilarla o ignorarla. De la histo-
ria universal del arte suelen tomar un segmento —el arte clasico o
clasicista—, breve si se piensa que las primeras manifestaciones ar-
tisticas datan de hace unos cuarenta mil afios; sin embargo, los princi-
pios y valores de ese arte los elevan al rango de paradigma. Sélo
existe 1o que se ajusta a él. Mediante esta operacion, lo diferente se
vuelve idéntico. Pero el historiador no puede dejar de tomar en cuen-
ta el desarrollo historico en su conjunto, y no sélo un periodo por
importante que sea. En consecuencia, tiene que considerar otras
experiencias artisticas anteriores o posteriores a ese paradigma que
no caben en un marco artistico tan excluyente. Fiel a la historia
real, no puede ignorar la existencia de artes como el antiguo oriental, ¢!
cretense, el prehispanico, el barroco, el impresionista, el cubista,
etcétera, que rebasan el angosto marco clasico o renacentista. La
historia del arte pone asi en bancarrota a la Estética que extrae sus
categorias o principios de una fase artistica histérica determinada,
que identifica, por ejemplo, 1o bello con lo bello clasico. El histo-
riador del arte no puede esperar nada saludable y provechoso de
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ria de Rufino Tamayo (6leo

sobre tela, 1985)— es una realidad especifica, singular, aunque para la Estética

Fig. 1. La obra de arte —como este Brindis de aleg
sblo existe con sus determinaciones mas generales. (1a. parte, cap. 1.)
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Fig. 3. Los valores extraestéticos ( religiosos, nacionales, morales, etc.) se dan en
el cuadro de El Greco (Museo del Prado), El caballero de la mano en el pecho,
pero esos valores solo se encuentran integrados, como parte indisoluble de esa to-
talidad que es la obra de arte.

Scanned by Camocanner e—



Yt ap g et

At e Tre——

E
i
]
! :
]

Fig. 4. La cabeza del Hermes de Praxiteles (Museo de Olimpia) es una de las mas
altas expresiones de lo bello clasico; es decir, de 10 bello como categoria estética
particular e historica. Si lo estético no se reduce a lo bello y, menaos atin, a lo bello

clasico, ;cOmo podria definirse la Estética como simple filosofia o ciencia de lo
bello? (1a. parte, cap. 1.)

| N
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Fig. 5. La Venus de Milo, vista posterior (Museo del Louvre, Paris), encarna el
deal de belleza femenina de la Grecia clasica. (1a. parte, cap. 1) - -

.o
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Fig. 6., La Estetica tradi-
cional, eurocéntrica y clasi-
cista permanecié ciega du-
rante siglos para una obra
como esta Mdscara teo-
\ tihuacana, de piedra con
_- mosaicos, que hoy se exhibe

en ¢l Museo Nacional de

Antropologia de la ciudad
de Mexico. (la. parte, cap.
1L.)

e A et

Fig. 7. Si comparamos el ideal de belleza femenina que encarna este cuadro de
Tiziano, Venus recredndose con el amor y la musica (Museo del Prado, Madrid),
con el de Ia Grecia clasica en la Venus de Milo, podemos comprender hasta qué

grado varian estilos e ideales estéticos, y hasta qué punto la Estética tiene que dialec-
tizar su enfoque de la realidad artistica. (1a. parte, cap. L.)
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Fig. 8. De acuerdo con una estética especulativa, como la de Schelling, este
cuadro de Guido Renni, La Virgen de lu siffa (Museo del Prado), encarna en la his-
toria del arte 1a fase en que el aima domina totalmente sobre el cuerpo. No es, por
tanto, la historia real Ja que 1o lleva a esa conclusion, sino la metafisica que le hace

deducir el arte de lo Absoluto. (la. parte, cap. !.)
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Fig. 9. Winckelman en el siglo Xvin tal vez pensaba en E! Discoboto de Mirdn al
proclamar que el arte griego constituia, por su perfeccion, la cumbre inaccesible
del arte, 1o que le conducia a descalificar estéticamente al barroco. (1a. parte,
cap. 1i.)
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Fig, 10. Al ocuparse del arte egi
de las estéticas tradicionales que,

¢0. (la. parte, cap. 11.)
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Fig. 11. La Estética no puede reducirse a una filosofia o ciencia de lo bello, ¥:
menos ain, si ésta se reduce a lo bello clasico que encontramos en La Victoria d¢
Samotracia (Museo del Louvre, Paris). (la. parte, cap. 11,)
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Fig. 12. ;Qué tiene que ver este cuadro de Goya, Saturno devorando a sus hijos
(Museo del Prado, Madrid) con lo bello del cuadro de Renni (fig. 8)? Tan poco
como un poema de César Vallejo con un sonero de Garcilaso. (1a. parte, cap. IL.)
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Figs. 13 y 14. Arriba: Bisonte de la Cueva de Altamira (Santander, Espana), pin-
tado sobre la figura de un caballo y superpuesto a figuras de cérvidos. Abajo: Bi-
sonte saltando, pintura rupestre de la misma Cueva, producida hace unos 15,000
afos con una finalidad mégica, no estética, aunque hoy la contemplamos estética-
mente. (2a, parle, cap. 1.)




Fig. 15. Pila bautismal de la igiesia de San Bartolomé (Lieja, Bélgica), producida
a comienzos del siglo x11 para cumplir una finalidad ritual-catolica. Hoy s€ la
puede contentplar en la misma iglesia como una obra de arte. (2a. parte, cap. 1.)

Fig. 16. Este propulsor de un arpén con las figuras de dos renos acoplados, cono-
cido como Propulsor de Bruniquet, demuestra, ya en la prehistoria, que en la

produccidn de instrumentos se abria un espacio que rebasaba su funcidn estricta-
mente utilitaria. (2a. parte, cap. 1.)
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Fig. 17. Lo estético puede darse hoy para nosotros en un objeto como esta Mds-
cara de barro, teotihuacana, cualquiera que haya sido el lugar en que fue produci-
da o la funcidn extraestética que cumplié originariamente. (2a. parte, cap. 1.)

‘l*:ig. 18, ’Los mayas no mantenian con este Templo del Jaguar (Piramide de
Castillo’’) en Chichén-1tza, la misma relacién que hoy mantenemos con &l como
obra de arte. (2a. parte, cap. 1.)
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} Fig. 19. Al contemplar este retrato velazqueio de Don Sebastian de Morras (6leo
sobre tela, 1643-1644), es dificil encerrar el cuadro en la definicion del pintor con-
temporaneo Maurice Denis: *‘Un cuadro —antes que un caballo, una mujer des-

| nuda o cualquier otra anécdota— es esencialmente una superficie plana cubierta
de colores orgamizados en cierto orden.”’ (2a. parte, cap. 1.)
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Fig. 20. Contemplar este Autorretrato de Rembrandt en una sala del Museo del
Prado, de Madrid, es entrar en la relacion especifica, concreta, singular entre un
sujeto (el especiador) y un objeto determinados que constituyen, en unidad indi-
soluble, cierta situacion estética. (2a. parte, cap. 11.)
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una Estética que, en definitiva, se convierte en una carcel para todo
intento de explicacidn y valoracion del arte de periodos historico-
artisticos irreductibles a los principios y valores del arte clasico.
Para el historiador este ultimo —como todo arte— es un hecho
historico, y como tal irrepetible. Si la Estética pretende reducir a
unidad esa diversidad historica (el arfe al arte griego o renacentis-
ta, las funciones artisticas a la funcion estética, y esta funcion a la
de reflejar la realidad, etcétera), sélo podra hacerlo en la medida en
que se vuelva de espaldas a la historia real.”

Por altimo, conozcamos el punto de vista de quienes propugnan
dejar a un lado lo estético, como un mundo aparte, y concentrar la
atencion en “‘el gran hecho del arte’’, ya sea en un sentido general
(el propio de la ‘‘Ciencia general del arte’’ que cultivan Max Dessoir
o Emil Utitz) o de un arte en particular (como hacen Worringgr, al

ocuparse del arte gbtico o Paul Westheim al estudiar el arte prehls— ,

panico). -

El cientifico del arte: “*A la Estética como filosofia de lo bello :

sdlo le interesa el arte desde el punto de vista estético. Pero en
cuanto que lo bello se plasma sobre todo en el arte clasico, la Estética

se reduce en definitiva —como dice Worringer en su texto A bstraccion

¥ proyeccion sentimental, de 1910— a una Estética del arte clasico:
Ahora bien, ni el arte se reduce a su Jado estético ya que se encuentta
unido por miltiples hilos a otras esferas de la vida humana (la moral,
la religion, la politica, elcétera), ni el arte entero cabe en los mol-
des de un solo arte: el clasico. Asi pues, hay que separar los dos
campos: el de la Estética que versa sobre lo estético y sobre lo bello
en sentido clasico, y el de la Ciencia del arte, que se ocupa del ?artc
cualesquiera que sean sus manifestaciones historicas, y en todos sus
aspectos —religioso, moral, politico, social—, aunque no encarne
lo bello en sentido clasico. Al separar de la Estética la Ciencia del
arte, y liberar a éste de su subordinacion a lo bello, podemos estu-
diarlo en toda su complejidad asi como en su diversidad historica: el
arte de todas las epocas arte egipcio, griego, gotico, prehJSpémco,
barroco, etcétera.’

- ).

In defensa de la Estética

Dificilmente podria defenderse la Estética a si misma si tuviera que
1 asumir todos los errores que, en su nombre, han cometido'en el pa-
, sado, o incluso en el presente, las estéticas metafisicas, especulati-
. vas, o las de inspiracion eurocéntrica y. clasicista. Pero los cargosu

\
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objeciones que se le hacen, ¢pueden alcanzar a toda teoria estética
y, en particular, a la que movida por una vocacidn cientifica aspira
a dar razon, y a lundar sus razones, de una realidad y un compor-
tamicnto humanos especificos? Cierto es que no basta esa voca-
cion y que hoy la Estética mas que una ciencia constituida es mas
bien un proyecto de ciencia que avanza lenta y penosamente en su
realizacion, a partir de ciertos supuestos filoso6ficos (sobre el hom-
bre, la sociedad y la historia asi como sobre el conocimiento}, y
con la ayuda de diversas ciencias sociales. Y avanza a través de di-
versos obstaculos epistemologicos e ideoldgicos, bajo el fuego cru-
zado de las mas opuestas interpretaciones de los hechos estéticos y
procurando hacer frente al reto de las mas audaces e insospechadas
actitudes estéticas y practicas artisticas de nuestro tiempo. Pues
bien, ;qué podria responder esta Estética, en proceso de forma-
cion aun, a cada uno de sus firmes detractores, después de sopesar
sus negaciones y afirmaciones?

Utilidad e inutilidad de la Estética

Al espectador ‘‘ingenuo’’ que confiesa sinceramente que no acierta
a ver qué puede ganar €l con la Estética o qué beneficios reportaria al
artista, se le puede responder que este saber no es un conjunto de
rezlas a las que deba sujetarse la contemplacidon o produccion ar-
tisticas. Y hay que concederle de buen grado que, en este punto, ¢l
como espectador poco tiene que ganar, si de pérdidas y ganancias
se trata. En efecto, todo lo que la Estética pueda decirle no podra
sustituir, en modo alguno, al trato directo, concreto y sensible con
la obra artistica, si es que quiere apropiarsela como un todo y no se
contenta con una radiografia suya. Ningin principio estético, nin-
guna critica de un cuadro, por ejemplo, puede liberar de la necesi-
dad de contemplarlo. Ahora bien, el espectador ‘‘ingenuo’’ vive
bajo la influencia de determinada ideologia estética; es decir, de un
conjunto de valores, normas y apreciaciones que asume acritica y
pasivamente. La teoria estética puede servirle, entonces, para disipar
la niebla que la ideologia tiende sobre las funciones del arte, el papel
del artista, las relaciones entre el arte y la sociedad, entre la obra
artistica y ¢l mercado, etcétera. Lo que le diga la Estética no sera irre-
levante para él, aunque no le reporte el beneficio contante y so-
nante que pudiera esperar de ella. Si le demuestra, verbigracia, que
la experiencia estética o la practica artistica no son algo superfluo,
un adorno en nuestra existencia, sino un elemento vital en toda so-
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-€$ cambio, movimiento y vanacu‘m constantes. Las propos:cnones
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ciedad, una necesidad humana que requieré ser- sansfecha no podré
serle indiferente la comprension de su naturaleza, o su'papelenla’
vida de los individuos y de los pueblos. El valor-que atribuyamos: ©
a la Estética no serd, por ello, un valor en si, sino el dé un conocimiento .~
de algo necesario para el hombre; tan necesario que, a lo largo de los
siglos, encontramos al arte cumpliendo una u otra funcién en.las
sociedades mas diversas. En este sentido, aunque la Estética no tiene
por qué guiar al espectador en cada acto contemplativo, o al'artista
en su creacion, si puede contribuir a esclarecer a:ambos su signifi- -
cacidn estética, social, humana. De este modo, algo tiene que ga- -
nar el espectador “mgenuo” al cobrar conciencia del lugar. que . él' .
ocupa en su relacion directa ¢ .inmediata con un objeto estétlco, o)
en particular con un producto artistico. . .0 T, et o R fy

Dialectizar la Estética | o

Al conocedor “‘cultivado’, catador mcansable de los. ISMOS que se ¥
suceden frenéticamente y que, a la vista de la vertiginosa- dmamlca.‘_.:t-,',
del arte contemporaneo, rechaza la pretension de.buscar. un punto .
fijo en un terreno tan movedizo e inestable, se. le debe conceder.j'--,'
que ha hecho bien en subrayar la mutabilidad de lo artistico,: tan'_; o
acentuada en nuestra época. Pero esa mutabilidad no se reduce:
—como ¢l la reduce— a los cambios de gusto y preferencias estéti--
cas, a la falta de unanimidad en la apreciacién de las obras artlstlcas.',
La historia universal del arte se le presenta, en virtud de esosjcam- " "5
bios, como un ascenso y desplome de i 1mpenos artisticos, y esto le, ... 7
parece mortal para la Estética, empeiiada en ignorar las dlferenmas,,é--- '
estéticas y artisticas: Cree que para establecer los pl‘lnCIDIOS gene-
rales que pesan sobre ellas, tendria que contar con.un éonsenso de” "
opinién tan amplio en este campo, como el que existio- durante si- .
glos en torno al arte clasico o al renacentista. El.conocedor *‘culti- : i
vado”’ acepta la legitimidad de las variaciones de gustos o ideales
estéticos, pero cree que, con ello, se mina el terreno de la- Estetlca, _
ya que se le hace imposible explicar lo que —'como arte-—- es ante ‘
todo cambio e inestabilidad. ST PR B R R T
Ahora bien, esta creencia’ descansa en el supuésto de que sélo pue-~'=’
de haber conocimiento de lo inmutable e idéntico, y no de’lo variable ;.
y diferente, Pero aunque esta concepcion tenga padnnos filosofi- i
cos tan venerables como Platdn y Aristoteles, 1o cierto es-que la;;.
ciencia es ciencia de un mundo real y que éste, por su naturaleza,
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cientificas, por tanto, solo tienen una estabilidad relativa, lo que
no quiere decir que por ello sean falsas, pues justamente por ser re-
lativas sc ajustan al ritmo cambiante y dinamico de lo real. En este
sentido, todas las ciencias facticas —y muy especialmente las ciencias
humanas o sociales entre las cuales habria que pugnar por incluira
la Estética—, son tan cambiantes —es decir, tan histéricas— como la
realidad que estudian, Por ello decia Marx en La ideologia alema-
na, atendiendo a esta dinamica de lo real: *‘S6lo hay una ciencia:
la ciencia de la historia.”’

La variabilidad de la realidad que investiga la Estética, podra ser
mayor que la de las ciencias sociales, para no hablar de las ciencias
de la naturaleza. Pero, de la misma manera que la variabilidad y ¢l
cambio no excluyen, en ellas, la formulacion de conceptos, princi-
pios, leyes o teorias relativamente estables, tampoco aqui es impo-
sible semejante formulacion, pese a los cambios de gusto ¢ ideales
estéticos y a la sucesion de diversas manifestaciones artisticas. Por
otro lado, los cambios pueden y deben ser explicados. La preferen-
cia en una sociedad dada por el ideal clasico o el romantico, por el
realismo o la abstraccion, asi como la predileccion de que gozan los
cuadros de historia en una época o los bodegones en otra, el auge
de la epopeya en determinado periodo histdrico o de la poesia liri-
ca en otro, no tienen nada de inexplicable, irracional o misterioso.
Responden a una compleja trama de factores objetivos, sociales ¢
ideoldgicos de la que forman parte también los individuos concretos
(artistas y espectadores) con su bagaje vital en una sociedad determi-
nada. Ciertamente, como dice con razon el conocedor ‘‘cultivado”,
el cambio esta en la entraiia misma de la experiencia estética y del
arte. Pero, si esto es asi, la Estética no puede cerrar los 0jos ante
él, y empeilarse s6lo en buscar lo idéntico, lo eterno o intemporal,
como hacian las doctrinas estéticas en el pasado. Si la realidad que
estudia es dinamica, la Estética ha de serlo también; si es dialécti-
ca, hay que dialectizar su enfoque de esa realidad. La variabilidad
de estilos e ideales estéticos, que justamente interesa al historiador del
arte, no puede ser mortal para una Estética cientifica, aunque si lo
es para una Estética metafisica o especulativa, cerrada o dogmatica,
que se resiste a admitir —y con mayor razén a explicar-— esa varia-
bilidad y cambio historicos. El conocedor ‘‘cultivado’’ tiene razén

contra ella; pero no contra una Estética dialéctica, atenta al carac-
ter dinamico y cambiante del universo estético y, dentro de él, ala
sucesién de corrientes y estilos que constituyen la historia del arte.
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Respondamos ahora al crmco. Pero ,precnsemos de énlrada que,
hay criticos y criticos. Y teniendo presente esta dlstmcmn quede RERROAN:
claro’ que no nos referimos: ahora al que: tema ‘en: menté Antoruo R
Machado al decir que “no hay‘que confundlr la. cnuca con: las ma-' et
las tripas”’ Tampoco nos refenmos al crmco que, lejos de aporta
razones al explicar o valorar iina obra-artistica,’ solo exhlbe las in?
presmnes que suscita.en su sensnbxhdad Es el CI’lthO que en ]ugar \
de girar en torno a la obra, hace que ésta gire en. torno a el Grlt'.“a',
pues, como medio y no como fin; o también, como puente entré la
obra y el critico, y no entre la obra y el publrco La critica se‘ton
vierte entonces con este puente falso en la obra en Ia' que el espf:cta.i
dor debe detenerse para admirar a-quien se autoexhlbeéen ¢lla.’El
dlalogo de la Estetlca con quien escamotea de ese modo el’ obj jeto
mismo de su labor, seria:un dlalogo de sordos. No; la Estetlca pd
tiene que hacerse valer frenie a semejante escamoteador;: .5ino.ante
el critico auténtico que, empenado en poner de manifiesto: el ser, el
valor o la funcidn de una obra de arte, recela de 1o. que pretende'
aportarle la Estetlca z,De que le sxrven justamente como crmco —y

tlca‘) ' - L 4 f ' .; e :

en el dominio de lo general conceptos, ]lllCIOS teorlas, etcétera' la cn— :
tica, en la esfera de lo singular: esta obra concreta. Pero podna haber
hecho también ésta distincion: la Estética: expllca, conoce, la crltl-
ca no se limita a ello sino que también: aprec1a, valora, aunque ex—
poniendo las razones en que basa su apreciacién.' Deslindados asi los
campos, el critico hace bien en impugnar la Estética. nohnatnva qug ',
pretende imponerle reglas‘para juzgar toda obra de’ arte, 1gn0rando >
su realidad especifica y el contexto social y cultural en que es pro‘:. !
ducida. Pero de esto no se deduce- que pueda prescmdu' o arrmar\
por la borda todo fardo reflexivo. que no.se cucunscnba ala smgu-
laridad de la obra, ya que incluso para esclarecer ‘ésta: tiene: que
partir de supuestos que toca a la Estética, y no ala cntlca, funda-
mentar. Ciertamente, toda critica presupone determmada concep—
cién de la estructura o funcnon de la obra de arte.uCuando sela Juzga
por las intenciones deisu- autor, por el efecto’que suscita en: el es-’,
pectador, lector u. oyente, o por determmadas cuahdades objetwa‘

de ella, se trata’ respectnvamente. '2)-de ura criticd' intencionalista
(en funcxfm de lo que -'se propuso el creador), b) de una cnnca_’
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efectual (para la cual cuenta ante todo el efecto emocional que la obra
provoca en quien la percibe), 0 ¢) de una critica objetiva —o mas
bien objetivista (que hace depender el valor de la obra de sus cuali-
dades, consideradas éstas como propias de un objeto en si, o en sus
relaciones puramente externas). Toda critica presupone, pues, cierta
concepcion del objeto artistico; 1o que implica, a su vez, determina-
da Estética.
El critico maneja asimismo conceptos fundamentales como los
de percepcion, belleza, forma, contenido, materia, expresion, signifi-
cacion, verdad, lenguaje, etcétera, cuya legitimidad teérica o peculia-
ridad de su uso en el arte corresponde explicar y fundamentar a la
Estética. Y si ello es asi y el critico los maneja necesariamente aunque
no siempre con clara conciencia de ellos, al igual que el personaje de
Moliére que hablaba en prosa sin saberlo, {por qué no aprovechar
las reflexiones de la Estética para dar mayor fundamento y rigorala
critica? Debe quedar claro, sin embargo, que el conocimiento que
el critico pueda obtener de ella jamas le liberara de las exigencias
de su tarea propia: explicar y valorar una obra artistica tanto en su
singularidad como en su estructura interna y sus mulitiples relacio-
nes. L.a critica de arte no es Estética en accion o en movimiento,
o simple aplicacion de lo que, como teoria general, pone a su dis-
posicidn. Asi pues, por muy provechosa que sea para el critico, la
Estética jamas podra descargarle de las exigencias que le impone ¢l
cumplimiento de su tarea especifica.

Teoria y practica para el artista

Las quejas del artista parecen mas convincentes que las del espec-
tador o el critico, pues si no hay reglas para contemplar o juzgar
las obras de arte, menos atin las habra para crearlas. Si pese a todo
—recordemos los argumentos del artista—, la Estética insiste en
establecer principios generales en una esfera que, por su propia na-
turaleza, es creacién o invencion, ello sélo puede conducir a esta
alternativa: formular principios tan generales y abstractos que hagan
"de ella una disciplina vacua y estéril para el artista en su proceso
creador; o bien guiar la actividad creadora, dictando normas que
sdlo conduciran a obstaculizar, o incluso a anular con funestas conse-
cuencias su libertad de creacioén. Pero ante esta alternativa vemos
que el artista no puede menos que exclamar: ‘‘jMas vale una Estética
distante, pero inocua, que una Estética vecina y entrometida!”’
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:Qué puede responder la Estética ante la alternativa de convertirse . *
en una teoria initil o en una disciplina normativa? Podria respon- Ty
der, en primer lugar, que esa alternativa es {alsa, ya que las relaciones
entre la teoria y la practica en este terreno ofrecen una tercera va-
riante que no se deja reducir a las dos mencionadas: la de una teoria
no normativa y, a la vez, fecunda para la practica artistica. Pero el
que una teoria (al nivel de generalidad de la Estética, o al mas bajo
de una teoria del trabajo artistico, 0 méas bajo aun: de un arte de-
terminado —teorias de la danza, la musica, la arquitectura, el cine,
el teatro, etcétera—) sea beneficiosa o nociva, dependera en cada
caso: a) de qué tipo de teoria se trate (desligada o no de la practica
correspondiente; normativa o explicativa); o) del momento historico
en que surge la reflexion estética, y ¢) del grado de desarrollo de la
practica artistica con la que esa teoria se halla en relacion. Veamos
todo esto mas de cerca.

Cuando la Estética o la teoria del arte (en sus diferentes mveles .
de generalidad) no guardan relacién con la practica correspondiente; r -
es decir, cuando sus conceptos, proposiciones, leves o categorias
no toman en cuenta la experiencia y la historia real'y se deducen de
principios metafisicos (el Ser, la Idea, Io Absoluto, Dios o lo infinito)
o de abstracciones vacias (el hombre, la naturaleza humana, la vo-
luntad, la vida), el artista tiene razén en rebelarse conira semejante
doctrina estética, o en considerarla inocua para su actividad. La
Estética se convierte entonces en mera ilustracién de la metafisica
o de cierta antropologia filos6fica. Le interesa extraer sus princi-
pios de una u otra mas que de la experiencia estética y la practica
artistica. Asi, por ejemplo, Schelling ve la evolucién del arte como
una sucesion de fases que €l llama lo ‘‘caracteristico”, la ‘“‘gracia
sensible’’ y la ‘“‘aparicion del alma’’, fases que se encarnan respecti-
vamente en tres grandes pintores del Renacimiento: Miguel Angel,
Rafael y Guido Renni. Con la liltima fase, que para Schelling es la
del dominio total del alma sobre el cuerpo, se cierra el ciclo. Pero
ise acaba con ella la evolucion del arte? No. Ahora bien, 1a reno-
vacion artistica s6lo puede venir de una vuelta a la primera fase para
recorrer nuevamente el ciclo seilalado. ;De dénde extrae Schelling
esta ley de la evolucion del arte? ;Acaso de la historia real? De nin-
guna manera. ;De dénde entonces? De su filosofia idealista, de su
metafisica de acuerdo con la cual el arte es la presentacion de lo
Absoluto (lo infinito) por medio de lo finito. La pintura de Rafael,
por tanto, no existe con su realidad propia alli donde esta realidad

se da, a saber: en una soc1edad concreta y dentro de la historia real/
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del arte. Existe pura y simplemente con ofra realidad: como un mo-
mento o fase de lo Absoluto. jHe ahi un claro ejemplo de la Estéti-
ca contra la cual se pronuncia legitimamente el artista! Es evidente
que semejante Estética especulativa, metafisica, nada puede decir-
le de provecho ya que entrafia una contradiccion irreconciliable
entre el camino irreal que prescribe a la actividad artistica y el ca-
mino real gue sigue la verdadera historia del arte.

Pero veamos ahora el caso méas favorable para el artista: el de la Es-
tética o teoria del arte que se halla en cierta relacion con la practica
y que, hasta cierto punto, se alimenta de ella. Pues bien, al artista
puede interesarle no por razones puramente teodricas sino en la me-
dida en que contribuye a desplegar su capacidad creadora. O sea:
cuando le orienta con sus conceptos y categorias a modo de sefiales
en la lucha entre lo viejo y lo nuevo, entre tradicion e innovacion,
O también cuando le ayuda a deshacerse de una ideologia estética
que le da una imagen distorsionada o ilusoria de su situacion, de su
trabajo y su obra y, por tanto, del papel que puede desempefiar con
su arte en la sociedad de su tiempo. Todo lo cual tiene que ver, por
supuesto, con su actividad.

El artista, en verdad, no es por principio un tedrico, pero un poco
de teoria —cuando ésta hunde sus raices en la practica— no le sobra.
A veces, insatisfecho e impaciente con lo que los tedricos le dicen, se
pregunta inquieto por qué han de ser ellos y no él —que cuenta con el
rico e insustituible bagaje de su experiencia creadora—, quien re-
flexione sobre ella. Y surge asi el artista-tedrico, reflexivo, que en-
contramos en ¢l Renacimiento con Leonardo y Alberti, en los tiem-
pos modernos con Goethe, Schiller y Shelley, y en nuestra época
—que es, lo cual no deja de ser sintomatico, cuando mas abundan—
con creadores de la talla de Kandinsky, Malevich y Siqueiros, en la
pintura; Stravinsky y Schonberg, en la musica; Eisenstein, en el
cine; Elliot, Valéry, Machado y Octavio Paz, en la poesia, y tantos
otros. Bastaria esta breve némina para reconocer que la hostilidad
del artista hacia la teoria no es absoluta sino que esta dirigida mas
bien a las doctrinas que s6lo ofrecen sus normas asfixiantes o su
vacua especulacion. Esto no quiere decir que el artista que teoriza
sobre el arte, por el hecho de contar con su propia experiencia, esté
a salvo de interpretarla en un sentido normativo, como hace Si-
queiros al proclamar que ‘‘no hay mas ruta que la nuestra’’, o que
no se deje arrastrar por un impulso especulativo —como sucede a
Kandinsky, Malevich y Mondrian— al enredarse en laberintos me-
tafisicos.
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Por otro lado, habria que distinguir entre las teorias propiamente - ,...°
dichas, que cumplen ante todo una funcién explicativa, y el con- -
junto de ideas, normas o convenciones que, en un momento dado,
es asumido por los artistas y con el cual pretenden encauzar en cierta ;
direccién su practica artistica. Es lo que en la actualidad suele de-
nominarse la poética de determinado movimiento artistico. Se ha-
bla asi, por ejemplo, de la poética del realismo o del modernismo o
del constructivismo en un sentido distinto del que dieron al térmii-
no Aristoteles en la Antigiiedad griega, o los formalistas rusos en‘la
época contemporénea. De la poética forman parte los manifiestos
y programas artisticos, asi como las declaraciones de los artistas en
contra de los principios o convenciones con los que rompen, o €n pro
de los nuevos con los que aspiran a impulsar su practica. Asi enten-
dida, la poética es parte de la ideologia estética que vive el artista, y .
no debe confundirse, por tanto, con la teoria ya sea del fendmeno
estético, del arte, o de una practica artistica en particular. S

Hecha esta distincion obligada, y refiriéndonos ahora a'la teoria
propiamente dicha que por su fuerza explicativa proporciona cier-
tos conocimientos, cabe preguntarse: jen qué medida tiene efectos
positivos sobre la practica artistica? Precisemos con este motivo .
que, incluso compartiendo esa fuerza explicativa, hay teorias y teorias.

Hay las que van a remolque de la realidad, o a la zaga de una prac-.

tica que ya ha recorrido histéricamente todo su ciclo y de la que

son, dada su aparicion tardia, apenas un registro o balance suyo. -

Estas teorias pueden ser muy firmes, estar muy bien asentadas, pero -

en cuanto que son abstracciones de realidades o movimientos artis- |

ticos que ya han agotado sus posibilidades creadoras, poco es 1o que .

pueden ofrecer a los artistas de su tiempo. Su limitacién practica .
estd —parafraseando el famoso aforismo hegeliano sobre la filoso--

fia— en haber emprendido el vuelo demasiado tarde. Asi-sucede .
con la Poética de Aristételes, que es una abstraccién del arte dra- - . 1.
matico de su época (siglo IV antes de nuestra era), cuando ésteyaha : . ¢
dado sus mejores frutos, razdén por la cual no podia influir vivamente
en los autores griegos de su tiempo. Hay teorias que surgen, en cam-' - - ;.
bio, cuando lo nuevo en ¢l arte apenas despunta o no ha realizado = - .
aun todas sus posibilidades. Tal es el caso de una teoria como la -
que en ¢l siglo XV expone Leon Bautista Alberti en su Tratado de ;
la pintura. En una época en la que los artistas rompen con el ideal =~ "
estético de la Edad Media y en la que necesitan hacer una nueva "'+ -3
pintura, el Tratado de Alberti contribuye a demoler valores plasti- .=~ %
cos ya caducos, como el que se asignaba hasta entonces al fondo de SRR
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oro, y contribuye asimismo a afirmar otros valores inéditos como
es el de la vision de la realidad en perspectiva. La teoria ilumina asi
a los pintores florentinos del siglo XV y, de este modo, les ayuda en sy
practica a romper con lo viejo y asumir 1o nuevo. Un papel semejante
cumple en nuestra época el trabajo de Worringer, Abstraccion y pro-
yeccion sentimental, de 1910, aiio también —y no es casual— de
la Acuarela abstracta de Kandinsky, que puede considerarse como ¢l
acta de nacimiento del arte abstracto. Y analoga funcion cumplen
los escritos de los formalistas rusos de las primeras décadas de este
siglo que -—al igual que E! arte como procedimiento de Sklovsky—
vienen a contribuir a minar una concepcion mimética, clasicista del
arte, y a abrir nuevos caminos a la creacion poética. En todos estos
casos, la teoria llega en ayuda de una practica artistica o literaria
que pugna por orientarse entre la demolicion de lo viejo y los valores
estéticos que van a dominar en el Renacimiento {(Leon Alberti), o que
trata de afirmar lo que ya apunta en el horizonte artistico como un
nuevo modo de crear: la abstraccion en la pintura (Worringer) o el
lenguaje autonomo de la poesia futurista (Sklovsky).

Ahora bien, el peligro para toda teoria, incluyendo la verdade-
ra, es que pierda la conciencia de sus propios limites. Y estos no son
otros que los que le impone la propia practica. Los principios vali-
dos para explicar una practica artistica, dejan de serlo cuando se
aplican a otra distinta, o cuando la realidad teorizada queda atras
y aparece otra que exige nuevos principios explicativos. Tal es la Ii-
mitacion de las estéticas clasicistas al pretender medir todo arte por
el rasero clasico y descalificar —como hacia Winckeimann con el
barroco— un arte que no se deja medir por él. Algo semejante sucede
cuando 1os principios estéticos dominantes en la cultura occidental
tratan de extenderse a otras culturas, dando lugar con eilo a una ver-
dadera colonizacion estética.

Si los principios dc una teoria se extienden mas alla de la realidad a
la que responden, o entran en contradiccion con una practica que
no se ajusta a ellos, dejan de ser instrumentos tedricos validos; s
decir, pierden su fuerza explicativa y se convierten en abstraccio-
nes vacuas o en un simple conjunto de normas. Esta teoria que por
su caracter especulativo 0 normativo resulta infecunda, es justa-
mente la que el artista ve con recelo ¢ incluso con hostilidad. Pero,
como deciamos antes, hay teorias y teorias. Estan las que, como las
que antes hemos ejemplificado, son fecundas y provechosas para
la practica, y las inocuas o nocivas para ella. Con las primeras, ¢l
artista tiene poco que perder y algo que ganar, aunque sélo sea —y
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en verdad no es cosa de poca monta— una mayor conciencia de su
propia practica. Le ayudara, por ejemplo, a evitar las frecuentes
confesiones de algunos artistas acerca de su propio quehacer, 2a las
que no hacen mas que repetir los lugares comunes de una ideologia
estética romanticoide, subjetivista, o de una metafisica para andar
por casa. |

Esto es lo que la Estética, a la que nosotros nos sumamos, podria
responder a las quejas, reproches o recelos, muchas veces legiti-
mos, del artista.

La micro-Estética del lenguaje

La Estética tiene que hacer frente todavia a las objeciones demole-
doras de quien, al parecer, se halla mejor perirechado teéricamen-
te: el filosofo. Hay que precisar antes de adentrarnos en ellas que
la Estética, lejos de ser impugnada desde la filosofia misma, ha sido
considerada tradicionalmente una rama filosofica v que, desde ia
Antigiiedad griega, muchos filosofos se han ocupado de lo bello v; |
sobre todo desde los tiempos modernos, del arte. En este campo, los
ataques a la Estética provienen de cierta filosofia: la analitica, o
del lenguaje ordinario. Se trata de una filosofia que no tiene Iz menor
influencia fuera de los recintos académicos v gue nace v domina,
desde hace varias décadas, en los paises de lengua inglesa, aunque
encuentra también cierto eco fuera de ellos, en algunas universidades
escandinavas y latinoamericanas. En nombre del analisis v clarifica-
cién de las creencias admitidas, esta filosofia que se considera in-
mune a ellas v a toda ideologia, abandona por asepsia los llamados
problemas susiantivos del tipo de “qué s’ o *‘cual es la funcién™
del arte. La problematica estética la reduce al analisis del lengua-
je con el que la Estética habla de lo bello o del arte, pues en verdad
—como sefiala Meszaros— poco es 10 que aporta con relacion al len-
guaje artistico. Con referencia a la Estética, esta filosofia llega a la
conclusién de que no hay objetos reales a los que correspondan tér-
minos como “‘lo bello’’ o “‘el ante”’. Carente de tales objetos, no
hay propiamente una rama del saber como la que pretende ser la Es-
tética. Para fundar esta posicion se ataca frontalmente el principio
de generalizacion y se rechaza la posibilidad de definir lo bello e
incluso —como hace Morris Weitz— el arte. Ya en ei siglo pasado,
Walter Pater habia sefialado que eran vanos !os intentos de definir
1a belleza en general y que, por ello, habia que definirla del modo
mas concreto posible. Pero, los filosofos como Passmore, Hevl o
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Morris Weitz van atin mas lejos al pronunciarse contra toda gene-
ralizacion porque en ella ven el intento de imponer una unidad es-
puria a ciertos objetos, desdefiando con ello sus diferencias.
Qué podria oponerse a estos fildsofos que niegan a la Estética el
pan o la sal, o que estrechando su campo de estudio la reducen a
una Estética minima? En primer lugar, hay que reconocer que si
las palabras se conciben como herramientas, y por tanto no pue-
den ser consideradas fuera de su uso, el empefio en depurar ¢l len-
guaje para evitar confusiones y ambigiiedades, no puede dejar de
ser saludable. Esto vale también para la Estética ya que en ella, como
en otros campos del saber, el lenguaje no se pliega facilmente al pen-
samiento y sus términos mas traidos y Hevados, como los de “‘arte’ y
““belleza’’, se han usado con frecuencia de un modo arbitrario,
confuso o impreciso. Nadie negara, por tanto, la necesidad de clari-
ficar lo mas posible su lenguaje para poder usarlo adecuadamente
en la explicacion del mundo de objetos, relaciones y experiencias
que calificamos de estético o artistico. Pero, si es legitimo y necesario
limpiar las herramientas que usamos en cualquier campo y, por
consiguiente, las herramientas lingiiisticas o palabras en la Estética, es
evidente también que esa tarea no puede ser un fin en si misma, sino
un medio o paso previo obligado para poder conocer el tipo de ob-
jetos, relaciones o experiencias correspondientes. Ahora bien, al
rechazarse el principio de generalizacion en la Estética, se va mas
alla del plano puramente instrumental o lingiiistico y se entra en un
terreno ontologico, ya que se rechaza que exista la realidad a la que
corresponderian 10s conceptos o términos impugnados.
Anteriormente, hemos subrayado una y otra vez, y no nos cansare-
mos de hacerlo, que la Estética tradicional considera una forma
historica de arte —el griego antiguo o ¢l clasico occidental— como
el arte sin més. Con ello, incurre en una falsa generalizacion ya que,
a espaldas de la historia real, de las diferencias historicas y reales,
proclama ese arte como paradigma, y deja fuera todo arte que no
encaje en sus canones. Con esta Optica, Winckelmann ve en el siglo
XVIII el arte griego como una cumbre, por su perfeccidn, inaccesible
y, por e¢llo, descalifica estéticamente ——como vimos— al barroco.
Pero la misma ceguera padeceria en nuestra época toda Estética
que excluyera, en nombre de este 0 aquel paradigma de lo estético
y lo artistico, nuevas manifestaciones creadoras como la musica con-
creta o aleatoria, el arte cinético, los happenings o la pintura infor-
mal. Se debe rechazar, por supuesto, semejante generalizacion
que, por un lado, cierra abusivamente los conceptos de lo estético
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y 10/ artistico (al exclulr de ¢€l mamfestacmnes créadoras como las
citadas) y, por otro, los extiende desmesuradamente (al elevar una LR AT
forma historica, concreta, de arte al paradigma del arte sin maso - %)
arte auténtico). Sin embargo, al pretenderse que toda generalxzacxén R
cargue con los vicios de la falsa, justamente rechazada —~como cuando . -~
se extienden infundadamente los males de una’ Estetlca cerrada,
normativa, a toda Estética—, se comete ¢l mismo'error; el de gene- i, 1"
ralizar ilimitadamente, que se denunciaba y pretendla superar. Un., o)
error, ademas, corregido y aumentado, pues s6lo al prec1o de! una_:';f.-""" G
generalizacion absoluta, y, por tanto, absolutamente 1leg1t1ma, se
puede negar la existencia de objetos, relacmnes y expenencms reales-;_.,-'-:-_
con los que los hombres se comportan estetlcamente y que son'
precisamente los que estudia la Estética. T A .
Cierto es que este campo, destinado a.ser culnvado teorlcamente
por la Estética, debe permanecer siempre abierto, pues nuevas condl-
ciones sociales y culturales, al engendrar nuevos ideales estétlcos y- s
nuevas practicas artisticas, habran de incorporar a él objetos y ac-
titudes imprevisibles hoy y que, hasta ahora, no formaban ‘parte del i
universo estético. Y es probable que no se les reconozca famlmente
el derecho a esa incorporacion. Baste recordar, con este motwo
que no siempre se ha reconocido ese derecho a lo bello natural; al arte
prehispanico, al arte negro africano, a lo estético industrial o tecm-'f_
co. Pero hoy que el arte ha dejado muy atras los canones clasicos v
renacentistas, las teorias estéticas se muestran .mas permeables a"
las exigencias de la practica y de la historia real y, por tanto, mas.. &
propicias a arrojar por la borda la carga especulatlva y normatlva '
de la falsa generalizacion. Pero esto no significa que los termlnos
““propiedad estética’’, ‘‘objeto estético’’, “‘belleza”, “arte”', etcé-!
tera, al ser considerados desde esta nueva dptica. tedrica, no sean
legitimos y, por tanto, que la Estética y la teorfa de la- producc:én
artistica al usarlos no se refieran a un'campo de objeios especifi-
cos. Especificidad que pierden de vista los filésofos analiticos que, al ‘
ocuparse no de aquello de lo que habla la Estética sino-del. lengua-}lf- :
je que habla, se empefian en traducir o reformularlo en’ lengua]e or-
dinario. Pero, como dice Istvan Mészaros, teniendo presente el
lenguaje poético, al buscarse el significado alslado o hteral de las'
palabras, o expresiones, al margen del todo en que se 1ntegran, /se
pierde el significado propiamente estético, poetlco, .que debe Ser
objeto del analisis del lenguaje artistico. | e vise it i
Asi podria responder la Estética que’ propugnam'os al f" lOSOfO‘ _
que, preocupado por llmplar la herramlenta lmglilsnca 4 mov1do
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por su aversion a la generalizacion, acaba por negar el pan y la s
a la Estética. O que, prosternado ante el significado literal del lep-
guaje ordinario, se le escapa de las manos el significado propio, es-
tético, del lenguaje artistico.

Conclusion

Con esta ultima respuesta daremos por terminado el proceso a la Es.
tética. Quedarian pendientes de réplica los cargos del historiador y el
““cientifico’ del arte. Sin embargo, ya no nos detendremos en ellos
puesto que en lo esencial se les ha hecho frente en las respuestas
anteriores. Ciertamente, al impugnar el estudio de la Estética, am-
bos detractores tienen presente sobre todo la generalizacion viciosa
en que incurren las estéticas de corte metafisico, especulativo,
Ahora bien, esto no significa que el historiador del arte pueda pres-
cindir de la Estética empefiada en no caer en esa generalizacién. En
verdad, al manejar el rico y diverso material factico que le brinda
la historia real del arte, no puede quedarse en un plano descriptivo,
como pretendian los historiadores positivistas, dejando a un lado
ciertos principios tedricos generales. A su vez la ‘‘Ciencia general
del arte’’ tampoco puede eludirlos al no poder prescindir del lado
estético de cualquier manifestacion histérico-artistica.

El proceso al que hemos sometido a la Estética llega a su fin. Pues
bien, tomando en cuenta los argumentos de sus detractores y lo que
ella ha invocado en su defensa, podemos admitir su derecho a exis-
tir. Dejando atras los recelos u objeciones de quienes negaban o
aminoraban la necesidad de su estudio, podemos pasar ahora a abor-
dar sus problemas fundamentales. Despejado el camino, lo cual no
significa que no surjan nuevos obstaculos, caminemos por él. Tal
es el sentido de nuestra Invitacion a la Estética.
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La prnmera tarea que 'se plantea a cualqu:er rama del saber es la de
pr&cnsar su objeto de estudio. Para la Estética, como puede declu- a8
cirse del capitulo anterior, se trata de una tarea escabrosa vY segmra
siéndolo mientras no se esclarezca el signifi cado de términos fun- :
damentales como 10s de “‘bello”’, “‘estético’” y arte” que entran
reiteradamente, a lo largo de su historia, en su ' definicion. Ahora
bien, aunque a dicho esclarecimiento dedicaremos gran parte de .
nuestro trabajo, no podriamos ni siquiera iniciar éste si no par-",
titramos, como en cierto modo hemos partido ya, de un uso de dichos "
términos con un significado ‘provisional. Ciertamente, este signifis;
cado se halla sujeto a las conclusnoncs defi mtlvas a que lleguemos
en nuestra investigacion. g YR U
Reafirmando sin embargo lo ya expuesto aunque en forma preh- A
minar y provisional, podemos reconocer gue existe un mundo’ especi-t ST
fico de relaciones humanas con Ia realidad y, por tanto, un npo de
objetos, procesos o actos humanos, que reclaman Justamente por | :
su especificidad un estudio particular: el que corresponde llevar a 5 ,Q;;'.-‘ S
cabo, precisamente, a la Estética.
Aunque en el pensamiento occidental encomramos reﬂex:ones .
estéticas desde hace ya veinticinco snglos, esta disciplina’ —-—como 5 iy
saber autébnomo y sistematico— apenas tiene dos siglos y medio.de i
existencia, si consideramos como acta de nacimiento la pubhcacxon
de la Aesthetica de Baumgarten en los afios 1750-1758. Sin’ em- i s
bargo, desde los albores de Ia fllOSOfla en la antigua Grecna hasta o

....

espacio a los problemas . estéticos: Y en nuestra epoca, aunquc la _
Estética se concibe predominantemente como una dlsaplma fi lo- e

so6fica, se abre paso el empeiio de hacer de ella una ciencia; yd sea,
como teoria general del arte o como una clencra partlcular empm- |

ido acumulando desde la Antigitedad griega, ;por qué no mterro-f‘ |
gar a la hlstona del pensarmento estétlco, de msprraaén f loséf ca o r
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cientifica, a fin de delimitar el objeto de estudio de la Estética? Esto
es precisamente lo que haremos a continuacién, examinando las
concepciones basicas de la Estética, que afloran histéricamente, para
poder llegar asi a una conclusion acerca de su objeto.

La Estética como filosofia de lo bello

La concepcion mas venerable de la Estética filoséfica en este punto
es la que pone a lo bello en el centro de sus reflexiones. Pero como ya
reconocia Platén (en Hipias mayor) ““lo bello es dificil’’, y lo es so-
bre todo si se pregunta, como hace él, no ‘‘qué cosa es bella, sino
qué es lo bello” . Asi pues, al definir la Estética como filosofia o cien- -
cia de lo bello, la dificultad consiste precisamente en definir el con-
cepto que entra en esa definicién. Para Plaion, lo betlo es lo belio
en si, perfecto, absoluto e intemporal. Esta concepcién no es sino la
aplicacion de su doctrina metafisica de las ideas. La belleza es sélo
una idea y como tal existe, con una realidad suprasensible, inde-
pendientemente de las cosas bellas, empiricas, sensibles, que sélo
son bellas en cuanto que participan de la idea. La belleza, dice tam-
bién Platon en El banquete, ‘‘existe por si misma, uniforme siempre
y tal que las demas cosas bellas lo son porque participan de su be-
lleza, y aunque ellas nazcan o perezcan, ella nada gana ni pierde ni
se inmuta’’, En cuanto al contenido de lo bello, Platon insiste sobre
todo en un rasgo que toma de los pitagoricos, cuando dice (en El sofis-
ta): ‘‘Nada que sea bello lo es sin proporcion.’’ A la tesis platdnica
de la belleza en si, ideal y suprasensible, gracias a la cual las cosas
empiricas, sensibles, son bellas, Aristoteles contrapone la tesis de
lo bello en las cosas empiricas, pero siguiendo a su maestro, distin-
gue entre los componentes reales de la belleza la proporcion de las
partes. A estos componentes agrega les de simetria y extensién, y
en relacion con ellos, los de orden y limite. De Platén y Aristoteles
deriva la teoria general de la belleza, en que se centran las concep-
ciones estéticas posteriores y que con diferentes. modulaciones se
extenderan hasta el siglo Xviil. La Estética cristiana y medieval
(con San Agustin, Hugo de San Victor, Alberto Magno, Tomas de
Aquino) insistira en que la belleza es medida y forma, orden y propor-
cion. Y el Renacimiento (con Alberti y Lomazzo) hara suyo asimismo
el concepto clasico de belleza al definirla como ‘‘consonancia e in-
tegracion mutua de las partes’’. Todavia en los siglos XVII y pari¢
del XVIIl, seguird imperando esta teoria clasica de io bello, compar-
tiendo asimismo el objetivismo que la caracteriza desde un principio: lo
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bello como cualidad de las cosas de la reahdad (1deal o empmca), L

independientemente de la relacién que los hombres mantengan con

---- |

aquellas. : St A by e e
En los tiempos modernos pamcularmeme desde el SlglO X VI, ,
“la determinacién de lo bello como‘eje ‘de la reflexién estética se - !
desplaza del objeto al sujeto. A lo largo del siglo xviii; los. mgleses
Hutcheson, Hume, .Burke y Adam Smith acentiian: la dimension, - i-'-’.,-';{,».:_f-__;,
subjetiva de lo bello. Labelleza, afirma Hutcheson, no es una cua- Lt T
lidad objetiva de las cosas sino una percepcién de 1a tente. Hume
sostiene que la belleza solo existe en la mente del que la contempla :
Poslenormente, encontramos el'elemento Sllb_]eI]VO de lo bello como ~
atributo de la ‘‘naturaleza humana® en la Estética de la’ Ilustra—
cion, o como producto de la conciencia del hombre, ya sea.en: el
sent:do idealista trascendental de Kant, ya sea en el psicologista. de
los tedricos alemanes de laEinfiihfung (“empatla” o) “proyeccron .
sentimental’’). eLo bello en todas estas concepciones no estaria, en
el objeto, como una cualidad suya, sino en la actitud del sujetq..{:
hacia el objeto, que sélo por ella y no por si mismo se consideraria.
bello. Las posiciones objetivistas y subjetivistas lienan la historia del
pensamiento estético —particularmente la primera—, casi a.lo largo
de veintidds siglos. Se ha pretendido superarlas en dwersos mo-
mentos de esa historia, y especialmente en nuestra epoca coOmo una -
relacion peculiar entre sujeto y objeto. Tal es la posicion que nosotros.
sustentamos, pero referida no solo 4 lo bello, sino a todo.lo estéticod. "~
Pero, volviendo al punto que en este momento nos interesa, vemos” .
que en todas las doctrinas sefialadas y, cualquiera que sea ‘el modo -
como se concibe —en un sentido ideal o real, objetivo o subjetivo; al
margen del hombre o en su relacion peculiar con la reahdad—Lo bello
esta en el centro de las reflexiones estetacasj Y puesto que los obj Je-_

i
O "

fos o Ia relacion con ellos s6IG ntéresa estéticamente por la; Bel]'eza [@«
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inherente, o por el senudo_dald‘.be]loque despiertan. en lossu;atog S
que los contemplan, la Estética, que estudia esos obletos olasactizf " Yy
tildes hacia ellos, se.define como. cxencnaude..lo“bello Y- en. cua,ntq."'-[-,‘- ‘
due se_ocupa.del.arte,.éste.es para. ella.el. arte be]lo,_o la actxvxdad ;
humana productora. de.belleza;:_. : )
Tenemos, pues, la Estética como ciencia de lo bello. Las dlflcul-
tades de esta definicion derivan precisamente del lugar central’ queé'.
¢n ¢lla ocupa lo bello.fFuéra de&lqueda’ 1o qUETGSE “éficugiitra en |
las cosas bellas: 1o $610 su antitesis —lo feo—, sino tamblén lo’ tra- "
gico, lo comico, lo grotesco, lo monstruoso, lo gracioso, etcétera. s

decir, todo lo que, sin ser bello no deja de ser estético E’s 5V
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que podemos entrar en una relacion estética con los objetos en que
se dan esos rasgos, aungue éstos no sean los propios de lo bello; y
es evidente asimismo que, con respecto a ellos, adoptamos un com-
portamiento especifico en cada caso, que no s¢ identifica con el
que mostramos ante los objetos bellos} Por otro lado, si fijamos la
atencion en lo bello tal como lo encontramos en el templo el Parte-
nén, o en la escultura La victoria de Samotracia, en la Gioconda
dec Leonardo, en un retrato de David, en un cuarteto de Vivaldi oen
una sinfonia de Mozart, en un soneto de Garcilaso o en un poema de
Juan Ramon Jiménez, es decir, lo bello en sentido clasico o clasicista,
no podriamos hacer entrar en este concepto la escultura prehispanica
Coatlicue, el cuadro de Goya Saturno devorando a sus hijos, el
de Rembrandt E! buey desollado, o la obra musical de Schonberg
Los supervivientes de Varsovia.

Y si extendemos el concepto, en el primer caso, hasta abarcar todas
las modalidades de lo estético (lo tragico, lo coOmico, lo sublime,
etcétera) o, en el segundo, todas sus manifestaciones artisticas, lo
bello acabara por perder su contenido propio. Y lo perdera respec-
tivamente por exceso, al convertirse en todo lo estético; o por de-
fecto, como modalidad clasica, o al excluir del arte las formas no
clasicas de lo bello.

Ahora bicn, si.cabe afirmar. que todo o bello es estético, no todolo

estético es bello..La esfera de lo estético, como hemos sefialado y
como mostraremos mas detenidamente al ocuparnos de las catego-

rias estéticas, es mas amplia que la de lo bello. A su vez, en el arte’
no puede reducirsea su version clasica o clasicista, aunque ésta haya
dominado la escena artistica en Occidente durante mas de veinte si-

\ glos. Pero si esto ¢s asi, q_bello no_puede_constituir el concepto

. central en licdelinicidn de la Estética, ya Ciil?) ésta result:;mamit?\d'a'l

RO ‘l al ex | excluir de su objeto de estudio lo estético no bello; o insuficiente, al
\ considerar lo_bello_en una sola forma historica, determinada de arte:
r\t.l clasico o clasicista.iPor otra parte, cuanda_se concibe.lo bellg.al

, modo idealista, metafisico, esto obliga a cargar con las premisas
‘ correspondientes: el reino de las ideas en Platén, lo absoluto en
+ Schelling o la idea absoluta en Hegel. Pero entonces la Estética s¢
', convierte en.un.apéndice o tlustracion de la metafisica. De modo
y semejante, cuando se hace de lo bello un producto de nuestra con-
ciencia, ya sea en el sentido trascendental de Kant, o el psicologico

I de la teoria de la Einfiihlung (*‘empatia’’ o ““‘proyeccion sentimen-

f tal””) \la B r.,StéUCﬂ pasa a ser una rama de la filosofia udeallsta subjenva
k_o un.s:amtulo de la psmolog:a__\ poptadedavipboaghagiaitndind el A
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Finalmente, a las dificultades que presenta —como acabamos de S
ver— la introduccién de lo bello como concepto central en la defi- . -, ™
nicion de la Estética, hay que agregar las que plantea la practica ar- an
tistica misma. Si bien es cierto —como ya hemos subrayado— que
durante siglos la belleza ha presidido la creacién artistica, no siem-

( pre ha sido asi a lo largo de la historia del arte. Y no lo es, sobre todo,
.en la época contemporanea. ;Dénde esta la belleza en Ef grito de
Edvard Munch en el que la figura humana se deforma hasta‘ha-
cerse expresion insospechada de un terror sin limites? Pero los ar- .o
tistas de vanguardia no sélo la dejan a un lado en sus obras, smo-‘
queladesacreditan y combaten abiertamente. ‘‘La belleza ha muerto S
proclama el dadaista Tristan Tzaraen 1918, reafirmando la s_entencxa Ly
que ¢l poeta Apollinaire habia dictado en 1913:‘“La belleza, ese -
monstruo, no es eterno.’’ Pero si no hay un arte bello, y los propios
artistas se disponen a enterrar la belleza, ;cémo podria la Estética
convertirla en objeto central de su reflexién?/En suma, si la  Estéti- 3 Ll
cano pucde.dejar-de-tener-presente.la historia real, y si otros valorés .1 u
eg_t’egcosdesplazan*al de 1o bello; no-puede hacer de-ési€ su objeto o j avil
central En-eonsecuencia-hoy.menos que nunca, cuando el arte y. {1
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'los artistas lo arrojan por la borda después de haberle renchdo cul-. :
to durante siglos, la Estética no_puede definirse, £OMO, la cxenc1a de 1.+
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La Estética como filosofia del arte s 1-{.;- §
E . ‘1',:\'"‘ I.:f‘",.':'t";‘:.

Las dificultades anteriores se.cluden, al parecer, al desplazar de la S »’-‘ﬁ.‘“»{;v?
beIl_eza al arte el concepto-central*de"su ‘definicién:-La Estetlcg s€ }u-'[ J,,‘é
convierte entonces_en la. filosofia del arte. Lo estético o lo belig. -deja &

de interesar_ como problema, especial o excluswo, y la atencién se m{_;__.;_.
concentra alli donde uno y otro se dan: en el arte. Enla'é época con-}. . .""{‘ i
temporanea,. ‘Hanslick, Fledler, Semper,- Worringer:Croce, Roger, :i:"’" o
Fty, Clive Bell, Veléry, Sourian;-Ingarden.o Susanne. Langerﬁmﬂe | "1 ;
);iaﬁanjundamentalmente no sobre la esencia d de lo bellod_.smo $0-
bre_el arte. \La Estética es, I para “elios, ante todo, una, ﬁlosoﬁa

om ol

Wﬂﬁ e.esta.concepcién milita el papel privi-
egiado que, desde el Renacimignto, se atribuye al.arte.en el universo H-— A

'l B

gstetico, En verdad, sélo desde entonces, comienza a_ser coggde— SENLENI
nggpgr.su,&gmf cado-propiamente. estétlcg__ml@wga RS
region grogla,_aumsuﬁclsﬂﬁl. y no por sus servicios a los podero-: s
sos del cielo o la-tierra, En otros tiempos las estatuas goticas, por; . . !
ejemplo, se veian ante todo como medlos para mvocar a una divini-
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‘l dad; no se las veia como ‘‘obras de arte’’. Ahora bien, para que ¢]
., arte fuera reconocido como una acllv;dad humana autonoma, era
! preciso que al hombre se le reconociera la capamdad creadora ora que
; antes sOlo se atribuia a Dios.-Y esto es lo que sucede en el Renaci-
miento, en la sociedad burguesa que comienza a tomar forma en
las repuablicas italianas del siglo xv, como la de Florencia.
El artista con su personalidad propia, original y creadora empie-
za a adquirir, desde entonces, verdadera carta de ciudadania y a
distinguirse del artesano. Todo ello es inseparable del humanismo
burgués, renacentista, que afirma la autonomia del hombre ante
Dios v la naturaleza.lEl artista conquista, a la vez, su autonomia}
—especialmente en la pintura— en la medida en que ésta obtlene
su reconocimiento entre las artes liberales y se distingue de las artes
mecanicas, manuales o serviles. Los artistas afirman asi su distin-
cion respecto de los artesanos. Y para subrayarla -haten himeapié
—como hace Leonardo— en que ““la pintura es cosa mental2;-osea,
una actividad intelectual no fisica y, ademas, creadora. Ciertamente
hasta el siglo XV1I1 la autonomia del arte no sera reconocida explici-
. tamente. Justamente en el afio_1762 aparece la palabra “‘arte’” enel
Diccionario de la Academia Francesa con un signiﬁcado..alfefren—
te al de los oficios. Y el arte al que se le da este significado propio
'%"‘I" es el que se asocia a la belleza. Por ello, .al fundarse la_,s‘c&mla
‘ Francesa de las Bellas Artes, se recurrira justamente a_esta_expre-
sion ‘‘bellas’ para calificar. a las_artes, '
i Y precisamente en el mismo siglo en que se reconoce la autonomia
del arte, como arte bello, y en que se le distingue como tal de la ar-
‘tesania, de los oficios, nace también a mediados del siglo Xvill, con
Baumgarten, la Estética como disciplina filosofica auiﬁnomaT
en concordancia con todo ello, en la medida en que se eleva no solo
su autonomia sino su preeminencia en el universo estético, el arte
pasa a ocupar el lugar central en las disquisiciones estéticas. Difi-
cilmente podia haberlo ocupado antes, cuando solo existia con una
doble condicioén servil: @) como medio o instrumento de una finali-
dad ajena, al servicio de los hombres o los dioses, y &) como una
actividad propia de artesanos o siervos y, por tanto, con un estatus
ideologico y social inferior para los artistas.

Pero al cambiar la posicién social y cultural del arte, y adquirir
cada vez mas —~desde el Renacimiento hasta nuestra época-— una
posicion central, y a veces exclusiva en el universo estético, se afir-
{ ma también la tendencia a hacer de la Estetlca una ﬁlg_sgﬁa 0 teoria

que pone al arte en el centrd de su reflexioi
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No podemos dejar de reconocer que este enfoque tebrico de la Es- e
tética Yesulta mas Tecundo que el de 1as tradicionales Tilosofias de &,
lo bélld, que relegaban el arte a un lugar inferior. Asi, para Platonla, o
belleza artistica estaba por debajo de ]a beIleza suprema, ideal. Las R
obras de l.Q_S.Eltlt.Qfe,s y.escultores.eran para.él. zmltacmnes detmita: | )
mgﬂ__g‘meide las cosas reales que,.a.si.vez, eran copias de las 1déas), T

I Para S gustin hay un.arte supremo: el divino, del que es obra .

a naturaleza; el humano._solo_opera con las “formas cuyo modeld™ R
téa.de.Dios. -Porotro lado, continuando_la tradicion griega:que- -

sera impugnada en el Renacimientq, subraya el caracter servil del o
arte humano por servirse —como el trabajo fisico— de la materla e

[ .

La aportacion de la filosofia del arte esta en haber “centrado su . i
atencion en él, respondiendo al papel privilegiado que desde el Re-.-:.: . . |
nacimiento tiene en Occidente. Ahora bien, aunque para la-Es- = [ "
tética el arte es un objeto de estudio fundamental, éste no puede - .-

ser exclusivo. Por importante que sea para ella, es s6lo un modo+
del comportamiento estético del hombre. La preminencia que al- iy . U

canza el arte en.la relacién estética del hombre con el mundas, es un™="; ";
fendmmeno historico; surge.y.se desarrolla en Occidente desde los d
tiempos. modernos.tPero la relaci6n estética, como modo especifico ! B

de apropiacién humana del mundo, nosélosedaenelarteyenla F.__. e
recepcion de sus productos, sino también en la contemplacién de T
la naturaleza, asi como en el comportamiento humano con objetos
producidos con una finalidad practico-utilitaria, :
La definicion de la Estética c‘é’rﬁ'é’ﬁﬁsoﬁa del arte gs, pues, do-, .
blemenie imitativa: no solo. restringe. el campo_de 1 1o estéticoalo =~
wmh:emeLdel arte a su lado  estético., Fusrade-su
atencion quedan los nexos del arte con otras actividades humanas " 3
(moral, filosofia, politica, economia, etcétera), asi como la vincu- .. "
lacién de todo el campo artistico (no solo su produccion, sino tam- .~ -
bién su distribucion y consumo) con la sociedad en que sedaycon . 7 .
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las diversas relaciones sociales que lo condicionan. En esta concep- BT
cién, el arte aparece dotado de una esencia estética que correspon- .
de, a su vez, a una esencia abstracta e inmutable del hombre. Por: * R
otro lado, esa esencia estética suele identificarse con lo bello, en- /" =¥

tendido por afiadidura como lo bello clasico. De este modo, los ;™
productos artisticos de otras sociedades, no occidentales y no sujetos g
a los canones clasicistas, dificilmente pueden llamar la atencién de e
dicha filosofia del arte. En suma, se trata de una teoria estrecha :- .7
ante la amplitud del universo estético, y unilateral, dada la comple- IR
“jidad e hlst0r1c1dad del arte. R

"
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54 INVITACION A LA ESTETICA

Estética y Ciencia del arte

Manteniendo el arte como objeto de sus reflexiones, pero tratando de
hacer frente a su complejidad e historicidad, se han elaborado, en el
presente siglo, diversas teorias que se agrupan bajo la denominacion
comiin de ‘“Ciencia general del arte’’, o mas escuetamente ‘‘Ciencia
del arte’’. Entre sus exponentes mas destacados figuran los estetas
alemanes Emil Utitz y Max Dessoir. Lo que diferencia a esta teoria
de la filosofia del arte no es tanto su dbjeto, ya que es el mismo —eM~
arte—, sino el modo de concebirlo. Ya no se tiende a verlo por un
solo lado, el estético, sino en todos sus aspéctos’'y relac1ones
La'clave de boveda de esta concepcidn es la distincion déloesté- .
tico y lo artistico. Estético es lo que puede suscitar una percepcion
desinteresada; lo artistico comprende los valores diversos que se¢
revelan en la obra de arte, comprendido también el valor_estético.
—¥ ‘Gracias a esta distincion, que es de origen kantiano, la Ciencia del
‘arte puede considerar una obra artistica determinada, o.el.arte de
diferentes €pocas o pueblos, tomando en cuenta sus valores no pro-
,plamente estéticos: rehglosos morales, nacionales o sociales. Se li-
bera asi al arte de su sujecién a la belleza y, méas precisamente, de”
1a belleza claswa Con ello, la Ciencia del arte se aleja, al parecer,
de las estéticas tradicionales gue, como dice Worringer, se reducen
a estéticas del arte clasico. Al mismo tiempo, las investigaciones
impulsadas por esta ciencia pueden extenderse ~—como hace ¢l propio
Worringer con el arte gotico y el arte egipcio— a manifestaciones
artisticas alejadas del ideal clasico.

_La distincion de lo estético y lo artistico da lugar a dos chscnplmas
independientes que se. reparten uno y.otro Ambito de estudio; ld
Estética y la Ciencia del arte. Con base en esta distincién, la Ciencia
del arte considera la obra artistica no s6lo por su lado estético, sino
como un todo que incluye valores extraestéticos. Esto constituye
una contribucidn importante con respecto a las estéticas tradiciona-
les y, en particular, las de cufio clasicista, interesadas exclusivamente
en el momento estético. A diferencia de ellas, la Ciencia del arte toma
en cuenta las manifestaciones artisticas de otros pueblos y de otros

f tiempos, ignoradas por dichas estéticas.

». Y Pero, junto a esta aportacion innegable, la distincién de lo estetlco

1." y lo artistico.—pieza fundamental de la Ciencia del arte— - plantéa.
dos tipos de cuestiones: una, sobre la naturaleza de los términos
puestos en relacién, y otra, sobre la relacidon misma. Lo estético

lo conaben en deﬁmtwa como lo bello y este concepto, a su vez, [0
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definen a la manera.clasica,.con lo cual caen en el imismo error que .
1a5"docininas s tradicionales que ¢ crmcan . Por ello, al ser mapllcable su
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concepto de lo estetlco a las mamfestacnones artlstlcas no clasicas,

i
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cuanto a la relac1on entre lo estetxco y To extraestétlco, aunque la
Ciencia del arte llama legitimamenite la atencién sobre los valores
extraesteucos incorporados a la obra artistica, no- acierta.a estable-
cer una relacion intrinseca entre ambos aspectos. Como subraya
Morpurgo—Taghabue,,,en La,_Estética contempordnea, 1o estetlco
‘y“]o extraestenco se presentan mas bien como, externos, o en yux-
tap051016n Estos. tedricos —partlcularmente Utitz—, no llegan
aver que, de la misma manera que no existe lo estético “qmmlca-
mente puro” sino lo.estético. “lmpuro” es decnr, Ilgado indisolu-

blemente a lo extraestético incorporado a la obra de arte, tampoco"‘

existen en ésta, plenamente puros, los valores nacnonales moralés
r_,l_gxosos 0_politicos; estos valores se ‘dan fundidos en el_;odo Ssté-

tico en que se - integran, Lo que.signifi ica, asimismo, que los valores - .
extraestéticos por.el hecho.de darse como parte mdlsolubfe de’ ese-_: ,

tho..que_esJa_abra_de_al:te.,.solo se-dan-estéticamente, . - f”

Esta vinculacion,-asi.como la existente entre lo estético y lo artis--

tico, no excluye su distincion, puesto que lo estético no se agota en

[E2A XY

el art arte ‘también se da en la naturaleza, en 10S objetos técnicos y los
productos ul:xhtr;trlosI Por consiguiente, el arte no se agota en 1o es-

tético ya que tiene que contar con lo gpe de extraestético se incor- -

A e =

pora a élaLa necesxdad de dlStll‘lgUlI’ 10 estétlco de lo artlstlco no

g
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estética es mempre mdlspensable en.- el‘.arte,vmcluso aunque éste
pueda asumir otros valores y cumplir otras func10nes,
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Una apropiacion especifica de la realidad
como objeto de la Estética :

De las dificultades que presentan las definiciones de.laEstética que
hemos examinado, se desprende l1a necesidad de buscar una nueva
definicibn que tenga presente:

=~ 1. La dlstmclén i6n (no su separacion radical) delo. esteﬂcoh, lo ) ar-

Listico; pero sin olyidar. que, ¢ dado su caracter lustorlco_,ﬁegqulstm-_

c;én es relatlva
"t 2 La_ idea de Io esténco destacando en primer plano su 31gn1ﬁcado

.l ‘f
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III. Elsaber estético "~
Una vez determinado el objeto propio de la Estética, se plantean tres o
cuestiones estrechamente vinculadas entre si: a) (_qn_e_madc_sabs_l‘
es.el de la Estética?; b) ;qué relacién guarda este saber con la filo-
~qﬁ:a,-},ulas&cu:ncwls y ¢) ¢qué enfoques & métodos . son més ade-

- ‘t._‘f.'i

cuados.a-su-objetro- de estudm" _ P N

Estética y filosofia ‘ | BRI
Si recorremos la larga historia del pensamiento estético, veremos que: .- i
las reflexiones que predominan en este campo tienen un caricter ., - ¥
filoséfico. Y veremos también que, como tales, su atencioén se con- '
centra en los fendmenos estéticos o artisticos como manifestacio-
nes de u r_pnnc1p1Q;um;emo._metaﬁs:co,uontoléglco.o.antropoléglco -
(«la—ldea, el.ser, Dios, el hombre-o-la-conciencia-humapa). La Esté-
tica interesa a la filosofia sobre.todo en.cuanto queilusira’s ‘apoya
“su_vision del. mundo o del.-hombre, o
Semejante saber estético, que ejerce un dominio no compartldo e
desde los albores de la historia de la filosofia en Grecia hasta nues- -~
tro tiempo, podemos ejemplificarlo con algunas de las estéticas =+ -
metafisicas o especulativas contemporaneas. Veamos, en primer .0 -
lugar, la Estética neotomista de Jacques Maritain. Al def" inir lo be- e
llo como ““esplendor de la forma’’ o ‘‘de todos los trascendentales. = - ™
reunidos’’, no hace mas que trasladar al ambito de lo sensible los s
principios bésicos de su filosofia. Y cuando ve en el arte, y particular-
mente en la poesia la belleza como su ‘‘correlato necesario”’, atiende
mas al principio metafisico de lo bello que al status real htstén-_
co, del arte.

‘menolog;a husserliana; busca en “n.la concienciala-esericia del ob]eto Co
€stético como objeto-intencionale inmanente.a-ella. En los analisis . - ;,
de la obra hterana como los que lleva a cabo Roman Ingarden, se .

y
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60 INVITACION A LA ESTETICA

desvanecc su condicion real, historica, para asumir la condicién fe.
nomeénica que sc revela en la conciencia. Y cuando Heidegger tran-

sita de la fenomenologia_ a la onLologia_fundamcntal .y-de-la mano
de ella al analisis existencial del ente, “‘ser ahi’’ o existente huma-

——— et S e S

Lo~ A
no, que se pregunta por el ser, la problematlca estética queda‘an-
.61' ada en su analitica_existencial ¥ ontologica. Cofi un nuevo ropa-
je reaparecen aqui las viejas tesis metafisicas _d_e_‘,‘l&lkgw
manifestacién de la verdad”’, o de_l lo bello como es(gl,eMQLd.eLser”.’
Y al concentrar su atencion en el arte, y mas especiaimente en la poe-
sia, y afirmar que el caracter privilegiado de la poesia radica en que
el ser tiene su mansidn en el lenguaje, no rebasa el plano especulati-
vo tradicional.

Pero, de la carga especulativa no se libra tampoco la Estética que
se presenta fundada en el_materialismo_dialéctico. Al proclamar,
como tesis fundamentales, la objetividad natural de lo estético o el
arte como reflejo.de_la realidad, no hace sino aplicar su principio
ontologlco del primado del ser, y el gnoseoldgico del. conocnmlento
como reflejo, al campo de lo estético y lo artistico. Y, al concenrar
su dtencidn en el realismo como forma historica del arte —una
forma que, en definitiva, se deduce de ambos principios filoséfi-
cos—, semejante estética realista se vuelve de espaldas a la rica, di-
namica y compleja experiencia estética, y practica artistica, que no
encaja en esos moldes ontologico y gnoseoldgico.

Tampoco toman en cuenta la correspondiente realidad histori-
ca, concreta, las estéticas.deraiz kantiana que_se limitan a aplicar
el principio antropologlco de lo-bello como trasfondo & comundela

‘‘naturaleza humana’’, o las estéticas neopositivistas que hacen lo
propio con el principlo epistemologico de la separacion radical del
lenguaje racional de la ciencia y el emotivo del arte.

Si atendemos a la rigueza y diversidad de la experiencia estética
y de la practica artistica, y no aceptamos sacrificarlas a un princi-
pio abstracto, no queda otra alternativa que abandonar el marce
especulativo de la Estética filos6fica. Pero esto no significa, en
modo alguno, que podamos prescindir, como cree el mas estrecho
empirismo y positivismo, de ciertos principios o supuestos filosofi-
cos. En cuanto que la experiencia estética y la produccion artistica
son formas del comportamiento humano, o de una praxis.especifi-
ca, que se dan en.determinadd entramado Historico=social, la Estética--
se nutre. dc c1crta concepcnén del hombre, de la historia y {a socie-

_dad qu que para nosotroses el marxismo, entendido no como una onto-
logia mas o una nueva antrOpolognq filos6fica, sino como filosofiade
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.4 EL SABER ESTETICO .

la praxis. Ahora blen con este bagaje fi loséfnco la Estética que *
propugnamos aspira a ser una ciencia que por'su ObthO y métodos
se inscribe en el espacio-del conocimiento que tamblen ocupan dife— -
rentes ciencias humanas o sociales. .« bl et iR

La Estenca como czencm TR ¥
Como toda ciencia, la Estetm&pmtende descnb_ll;.)f exphcar su ob-‘_ ;
jeto propio: cierta relacion con el mundo asi como la praxns artistica - . a
en cuyos. productos se objetiva esa relacidon. Se ocupa. pues de c1ertos _ }
hechos, procesos, actos u objetos que s6lo existeri por y para el hom-
bre, y que justamente por ello se tienen por valiosos O portadores A
de un valor especial: el estético. Por esta dimension axloléglca de’: L
su objeto, la Estética se diferencia de las ciencias naturales, aungue su.
atencion pueda coincidir con ellas en un mismo objeto: la_naturale
-z2a.Pero lo bello natural que interesa a la Estética no es lo naturals:;
que existe en si antes o independientemente del hombre, y que-es :::
justamente lo que interesa a las ciencias naturales, sino la naluraleza_ o
que se constituye estéticamente por él. vl
CQ_H_‘LOJOda‘CIETfCla Ta Estéticd aspira-a-producir-un conocnmlénto_r'l
objetivo. Ahora 'bien, .tomando en.cuenta la dimension humana,
social y axiol6gica de su objeto, se trata de'un conocnmento de, lo-'-- !
que es —en un contexto social determinado— valioso estetlcamen-m
te. La objelivo .no es-aquilo.objetivo.en-siy-sino humano,.social; por .
ello,-lejos de excluir-el ingrediente axioldgico, lo incluye necesaria--* '; g
mente. La mision de la Estética-es, por tanto, describir y, exphcar R
-su objeto pccuhar, humano o humamzado, N ;

truccion del objeto tedrico correspondlente Colel i ;;
_La Estética es, pues, ciencia de una realidad pecuhar -—-las exge- e~
riencias estéticas v las s practicas artisticas— en toda su dwersndad y -
despliegue Histarico. Y como de esa realidad-forma parte su:.coms
ponente axiologico, le corresponde explicar como y por qué los.valo- "
res estéticos se integran en ella."Ahora bien, la Estética exphca esos 4
valores, no los instituye o prescnbe' no los propone ni- dicta nor-
mas para su realizacion. Por ello, no.es normatwa es ciencia de lo i+
. que es-y no de lo que debe ser. tow SO EE Y BN «,
El.caracter-cientifico de'la-Estética se. mamt‘ esta tambl,en en q_
sug.conceptos y proposiciones se articulan logicamente, y en que. sus :
problemas sé subordinan y condicionan entre si, formando un sis:"." L

tema. Pero como Ia realidad que se pretende exphcar se despllega

e ) ) N
- vy e
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62 INVITACION A LA ESTETICA

historicamente y se halla sujeta a constante movimiento y cambio, su
caracter sistematico ha de entenderse en un sentido abierto. Como
demuestra la historia del pensamiento estético, los conceptos ce-
rrados acerca de lo estético —lo bello, el arte, la estructura de la obra
artistica, las relacionesentre el arte yla moral o entre el arte y [a politi-
ca— limitan o anulan {a posibilidad de captar los fendmenos estéticos
y artisticos en toda su diversidad y complejidad La.EstéLic_g_c_lQ}E
estar swmpre abierta, y no s0lo para enriquecer conceptos ya esta-
blecidos sino también para introducir los nuevos que responden a
una nueva relacién estética con la realidad. De todo lo anterior se
deduce que no puede aceptar los conceptos eurocentristas o clasi-
cistas que dejan fuera del arte lo que se ha dado artisticamente en
otros tiempos u otras culturas. De la misma manera, la Estética no
puede cerrar 1os 0jos a las practicas estéticas de nuestro tiempo que
han dinamitado el terreno en que se asentaba la Estética tradicional.

Aceptar en las investigaciones estéticas los conceptos_abiertos es

.una exigencia cientifica insoslayable, pero es también una opcion idgo-
l6gica. Ciertamente, aferrarse a un concepto cerrado del arte como el
que ha grevalecido en los ultimos siglos en ¢l pensamiento estético
occidental no es solo un error cientifico, sino una posicién ideolégi-
ca; es rechazar —explicitamente o no— el derecho de los pueblos
de otros tlempos o de otras culturas a incorporarse ¢on sus creacio-
nes al universo estético y artistico.

__Pero, contra el caracter cientifico de la Estetlca conspira tamblén
dna concepcion romantica, irracionalista, en virtud de la cual tanto
el objeto como el comportamiento estélicos serian totalmente opacos
al tratamiento légico-racional propio de toda ciencia. Al afirmarse
esto, se parte en primer lugar del supuesto faiso de la aconceptuali-
dad de lo estético. Ciertamente, aungque en o estético hay que contar
con la presencia de componentes sensibles, imaginarios o afecti-
vos irreductibles a lo conceptual, esto no excluye la presencia de
un elemento intelectivo tanto en ¢l objeto como en el comporta-
miento hacia él. En segundo lugar, se presupone infundadamente
que la necesidad de adecuarse en-su tratamiento tedrico a la natu-
raleza estética del objeto excluye un enfoque extraestético como
seria el l6gico-racional.

Ambos supuestos conducen a una confusiéon de planos enla que se
borran las distinciones especificas. En verdad, puede admitirse un
componente intelectivo en la relacion propiamente estética, sin que,
por ello, se confunda con una relacidén propiamente tedrico-cognos-
citiva que seria la de la Estética. La reproduccion de lo concreto-real
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en esta relacion no es dtrecta o mimeética, sino teérica; es decir, re- " : .
curre a conceptos y abstracciones. Por esta razon, delamismamanera .3
que la explicacion quimica de la sal no es salada, ni'la de la magia
magica o la de la imaginacion, imaginaria, la explicacién delaEs- . ...
tética acerca de lo estético no es estética, sino abstracta, concep-
tual. Por consiguiente, de la misma manera también que lasal, la, ¥
magia o la imaginacioén son objetos de una relaciéon-teérica 'que no . - v
se confunde, respectivamente, con la relacion gustauva magicao . . .
imaginativa, la relacién te6rico-cognoscitiva en que se sitha la Es~ K ' ‘:.
tética no se confunde con la relacién estética que, ‘sin excluir.un com-
ponente racional, por su caracter comp!ejo no se reduce a dicha’
relacién. Asi pues, s6lo una concepcidn de lo estético que 1o iden-_
tifica con lo misterioso, irracional, arbitrario o absolutamente in-
determinado, puede rechazar el caracter cientifico de la Estética. Pero .
esto unicamente puede hacerse si no se distingue claramente el plano
légico-racional en que ha de situarse como teoria, con la relacnon
directa, inmediata y sensible en que consiste el comportamlemo es- '
tético hacia su objeto. EURE:
A veces, el caracter cientifico de la Estética, como en general el de o
las ciencias sociales, humanas, se impugna también cuando, al am-:"
paro del modelo cientifico-natural, se hace notar la ausencia de un:!
rasgo suyo que se considera esencial: la prediccién. Ciertamente, la- 5+
Estética no puede predecir, por ejemplo, los limites y la composicion. g':,‘}_j._',ri_':- i
cambiante del universo estético, las formas que adoptara la practica - ;.,'-*
artistica o los ideales, valores,.0 normas que presidiran la produ ccidn {
-0.recepcion.de_obras deurte-"Nadie puede prever hoy los cauces .-
por. los.que-discurrira-la creatividad estética en el 51glo XX1. Pero S
si se puede tratar de explicar la revolucidon al;alﬁtica que se ificiaen -
el siglo- pasadd; € incliso "puede explicarse ese océano oreative, . - .;
* inésperado y sorprendente que es la obra de Picasso. Y esta fuerza ' . "
explicativa, ciertamente a posteriori, del tratamiento tedrico no se .- . S
-anula por el hecho de que no haya dado lugar a predicciones cuando -7
ain estaba vivo y abierto su impulso creador. Y es que en este campo .
el de la practica estética y artistica— la prediccion se hace imposi- . -
ble, al menos con el rigor, objetividad y fundamento con quelahacen ... ..
las ciencias naturales. Ahora bien, lo que se desprende de este.im- ..
perio de lo imprevisible, lo incierto o lo inesperado, es la necesidad . -
de no convertir las experiencias estéticas o artisticas ya conocidas, = .’
en ideales 0 modelos de lo que atin no podemos conocer.. O sea: con- . . §
vertir lo que ha sido o es, en 1o que ha de ser. Lo que seanen el futuro % ¢
lo estétlco y artistico ‘dependera de las COIldlClOIleS socxales en las‘ ’

! P
. [ . . -
w'hy o [ X . . .
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64 INVITACION A LA ESTETICA

que habran de gestarse los valores, ideales y concepciones que im-
pregnaran las experiencias estéticas y artisticas correspondientes, Y

como esas condiciones no son rigurosamente previsibles, tampoco
lo es el universo estético y el arte que se gestaran en ellas. Conse-
cuentemente, a la_Estética como ciencia de un objeta. realmej_li&
existente, 1o le corresponde fundar por antncnpado o.instaurar lo

que es estenaamente o existe ann. Pero, si puede tratar de exp icar

raczonalmente o q que, en este campo, ha existido én €l pasado 0

existe actualpiénte. Y esta es justamente su tarea como ciencia:
construir el objelo tedrico adecuado a su _objeto real.

——— e, .‘-‘_._____,-""

e ————— e n

La Estética y otras ciencias

Como toda ciencia, la Estética tiene un objeto de estudio propio.
Al delimitarlo, justifica su existencia como disciplina especial. Pero
esto no significa que por si sola, con unos recursos conceptuales y
metodologicos exclusivos, pueda cultivar su area especifica de in-
vestigacion. En primer lugar, su atencion se concentra en. un.ohj.ck
complejo que no puede reducirse a una sola dimensiéon, supuesta-
mente la estética o artistica. No puede dejar de tomar en cuenta en
ese objeto complcjo, los aspectos extraestéticos o extrartisticos sin
los cuales no s¢ da la expertencia estética o la practica artistica. De
ahi la necesidad de atender a las ciencias que tienen que decir algo
acerca de ellos, o cuyos objetos —la historia, la sociedad, las relacio-
nes de produccion, la psique, ¢l lenguaje, la comumcacnon o la infor- -
macion— se hacen presentes de un modo especifico efi el objetoreal
sobre el que versa la Estética. En suma, la Estética no pucde dejar
de estar en relacion con otras ciencias, no sélo porque puede ser-
virse provechosamente de sus logros, sino también porque no puede
avanzar en ¢l estudio de su objeto propio sin partir de lo que ellas,
en un plano mas general, ofrecen teéricamente. Aqui entra en juego-
la dialectica de lo general y lo particular, sin la cual la Estética no-
podria profundizar en el conocimiento de su objeto. Ahora bien, la
necesidad insoslayable de atenerse a esta vinculacion es la mejor
garantia para que la Estética no sea absorbida o devorada por al-
gunas de las ciencias con las que se relaciona forzosamente. Cierta-
mente, aunque su objeto de estudio —dado su caracter complejo y
polifacético— pueda intercsar a diferentes ciencias, esto no pone
en cuestion la necesidad de abordar los aspectos especificos que,
integrados en un todo, corresponde estudiar a la Estética.
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:Cuales son estas ciencias de cuyas aportaciones parte o se sirve
provechosamente la Estética? Veamos.

Lo estético y 1o artistico surgen y se desarrollan histéricamente, y
tanto en su origen como en su naturaleza se hallan condicionados
socialmente. La. Estética*nMHouMoyarse en una teoria
_general-de-la.historia y la-sociedad que permita situar historica y
socialmente la relacién estética y delinear el lugar del arte dentro
del todo social, asi como sus nexos con otras actividades humanas.
Partiendo de esta teoria general, que para nosotros es el w‘@%
histérico, podemos comprender junto al caracter histdrico-s6cia
de los hechos estéticos y artisticos, el papel de las condiciones so-
ciales en la organizacion del proceso artistico, y las formas indivi-
duales que, determinadas por ellas, adoptan dentro de ese proceso
artistico social la individualidad en la creacion y recepcion de los
productos artisticos. De acuerdo con las tesis fundamentales ela-
boradas por Marx y Eng‘els el arte se relaciona orgénicameme con

e ———

sistema especifico de produccwn, distribucion y consumo, se halla
vinculado con otros sistemas de la estructura social (la base econémi-
ca, la supraestructura politica e ideoldgica), la Estética al ocuparse
del arte tiene que tomar en cuenta las ciencias sociales correspon-
dientes: sociologia, economia politica, teoria po]mca teoria de las

.ideologias. Asi pues, el caracter social de los Tenomenos estéti-
cos, asi como la inscripcion del arte en la-estructura _social que lo
_condiciona, tanto en su génesis y existencia como en sus Efé'Etos,
exige aprovechar las adquisiciones, en este terreno, de las diferen-
tes ciencias sociales.

De los_vinculos entre arte y sociedad-se ocupa la sociolo ia del
arte, ya sea como uncapitulo especial de la sociologia o como una
disciplina particular. Su enfoque sociolégico contribuye esencial-
mente al esclarecimiento de las condiciones sociales que intervie-
nen en el proceso artistico, pero no agota los problemas que plantea
su especificidad. De ahi que las investigaciones estéticas no puedan
reducirse a las sociologicas cuando se abordan problemas como los de
la creacion, el valor estético, el gusto, la recepcibn, etcétera. La orien-
tacidn socioldgica es necesaria, pero su validez se pierde al transformar-
se en ¢l enfoque sociologista que disuelve lo estético y lo artisti-
co en las condiciones sociales que lo hacen posible, evaporandose
asi lo especifico y distintivo de ambos fendmenos. Este sociolo-
gismo se da en la Estética que, en nombre del marxismo, reduce el
arte a un epifendmeno de 1a estructura social. Semejante reduccio-
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nismo puede remitirse a Plejanov por su teoria del arte como “‘equiva-
lente social”’, pero no a Marx y Engels. Baste recordar a este respecto
la lev marxiana del desenvolvimiento desigual del arte y 1a sociedad
v las precisiones de Engels sobre las relaciones contradictorias entre el
realismo de Balzac y su ideologia. En suma, el enfoque sociologico
de lo estético y lo artistico y, particularmente, el examen de los la-
zos entre arte y sociedad, son indispensables para la Estética. Pero
ha de evitar el sociologismo en que suelen caer no solo la Estética
marxista de raiz plejanoviana o de inspiracion luckacsiana, sino
también la mayor parte de las sociologias contemporaneas del arte
v la literatura.

Las diversas posiciones del arte dentro del todo social exigen quela
Estética, al tratar de explicarlas, aproveche las aportaciones de dife-
rentes ciencias sociales. Asi, por ejemplo, el estatuto econdmico
que adquiere la obra de arte en la sociedad moderna, capitalista,
al transformarse en mercancia, obliga a la Estética a fijar la aten-
cién en la economia politica que, como ciencia_de las relaciones

_de produccidn, pone al descubierto el tejido mercantil en que se
inserta la obra artistica. Asimismo, la atencidon que en todas las
sociedades presta el Estado, en una forma u otra, a los efectos ideo-
16gicos del arte, asi como las relaciones que histdéricamente se dan
entre creacion artistica y practica politica, exigen que la Estética
tenga presente conceptos basicos de la teoria del Estado y de la cien-
cia politica. lgualmente, e! lugar que ocupa el arte dentro de la su-
praestructura ideoldgica y las diversas funciones que cumple en los
aparatos ideologicos del Estado, determiinan que la Estética no
pueda prescindir de la teoria de las ideologias, ya que ésta ofrece
ciertas claves conceptuales indispensables para entender las rela-
ciones entre arte e ideologia.

Asi como la determinacion social de la experiencia estética y de
la practica artistica explican la necesidad de tomar en cuenta las
aportaciones de las ciencias sociales, el papel del individuo humano
en el proceso estético —tanto en el momento de la creacidon como en el
de la recepcidn— hacen necesaria la vinculacion de la Estética con
ciencias —como la-psicologia- icoanalisis— que se ocupan del
comportamiento psiquico individual. Asi, por ejemplo, las investi-
gaciones estéticas en el campo de la percepcidn-visual o auditiva
tienen que apoyarse en los resultados alcanzados por la psicologia
de la vision o de la audicion. Ahora bien, aunque es indispensable
que la Estética se apoye en las aportaciones de la psicologia al estu-
diar el aspecto subjetivo, individual, de 1a relacion estética, esto no
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significa que se reduzca a una psucolognwdel arte” Al reducir 1o ¢ es- - i
tético a una sola dimension —Ila psiquica—, este. psmologlsmo evaa: -~
cabo una operacion unilateral semejante a- la*del sociologismo que
reduce la complejidad de lo estético:a su'dimension social.- Algo. [ERR
analogo a lo que acabamos de decir puede afirmarse Itamblgn res- i o

pecto a la vinculacion de la Estética y‘el psicoanalisis..Ahora‘bien, . 5%«
teniendo presente los riesgos ~—para no caer en ellos=— deuna yincu- -
lacion reductiva y unilateral; la Estética' puede: benefic ¢ciarse de Ias'-.-,f_.. ;
aportaciones del psicoanalisis al calibrar, con su ayuda, el papel de.-"
las motwamones mconsaentes en el proceso, creador‘ '

practica artistica, junto con la aparicion de una concnencna protoes-
tética, puede rastrearse en las sociedades mas primitivas o prehistori-
cas de acuerdo con los estudios antropolégicos autorizados:' Deahi; :
la importancia de la vinculacion de la Estética con la antropologla,'_‘ '_
particularmente la antropologia social o cultural PREEICE
Finalmente, en la explicaciéon del arte como m .
oJcngua;cﬁspec\ﬁ'Eo, la Estética recurre provechosamente a las cien:
cias que se ocupan de los procesos comunicativos.. Entre ellas tene-;
mos en primer lugar a la_]g__rlgu"_l_sﬁtl_g__q_‘como ciencia que se ocupa. del
sistemna basico de comunicacion: el lenguaje verbal. Recurre | aSlmIS-
mo a la semiética, cuyo objeto’ de estudio son.los sistemas de signos " -:
construidos sobre la base del lenguaje natural. Los logros de esta’™
ciencia se vuelven indispensables para la Estética en cuanto que las’
artes —y no sdlo las verbales— pueden considerarse como sistemas.
de signos. Por ulumo, la Estética se beneficia también. de la tegria de -
la informacion, ciencia novisima que se ocupa de la mformamon
contenida en un mensaje transmitido pof un emisor a un receptor,
por mediacion del canal correspondiente, en un sistema de comum- i
cacion dado. Este enfoque ha dado lugar a la Estética mformacmnal
fundada por Abraham Moles y Max Bense, en'la cual 1a obra’ de .
arte se concibe como un mensaje que transmite una mforrnacnén
especifica o estética. TR SR
Las aportaciones de estas ciencias son fecundas para la Estetlca
siempre que ésta no se deje deslumbrar por,sus:logros impresio-- i
nantes y no se convierta en una simple aphcacxén 0 extensnén de..
ellas. Ahora bien, si apoyandose en esas ciencias concentra su‘aten-
¢cién en los problemas es;:eaﬁcos que plantea el arte como lenguage,,-;
sistema de signos o mensaje que transmite una informacién especnf“ ca,
queda un ancho y fértil terreno para la Estética, como lo demuestran
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por ejemplo los estudios de Yuri Lotman en su Estructura del texto
artistico. Pero, al hacerlo, ha de procurar no dejarse seducir por
las tentaciones inmanentistas o formalistas que pierden de vista
que los procesos lingtiisticos, semidticos o informacionales son
procesos significativos y sociales. Asi pues, sin dejar de reconocer
la contribucién de dichas ciencias al esclarecimiento de aspectos y
funciones importantes del arte, asi como al analisis de la estructura
interna de la obra artistica, la Estética no puede olvidar que, dado
su sentido social, el examen de dichos aspectos y funciones del arte,
asi como de dicha estructura interna, no puede agotarse en [os en-
foques lingiiistico, semidtico o informatico.

Cuestiones de método

Al caracterizar el objeto de estudio de la Estética, hemos visto que
aquél existe real, efectivamente, como objeto humano, social e his-
torico. Ahora bien, este objeto no se da de un modo directo, inme-
diato o espontaneo en la relacion de conocimiento. Para.conoccﬂ&
se necesita construir-todo-un-conjunto de conceptos_o_abstracqones
que, articulados en un todo, constituyen propiamente el.objeto_teqii-
co. Sin la mediacién de este objeto, que solo existe como producto
de una actividad especifica, tedrica, no se puede describir y expli-
r car el objeto real. Justamente su produccion es la tarea propia de
la Estética. Marx llama, respectivamente ‘a uno y otro objeto, lo
) ‘“concreto pensado’’ y lo ‘‘concreto real’’, El primero solo existe
en el pensamiento, en el terreno de la abstraccion, en cuanto que es
producido tedricamente, mientras que el segundo existe real, efec-
tivamente, con independencia de que sea pensado —es decir, cons-
truido tedricamente— 0 no.
Asi, la percepcion estética, el objeto estético, la obra artistica, €l
condicionamiento social de la experiencia estética y del arte, las
funciones del arte o la relacién entre forma, contenido y materia, o
entre forma y funcioén en los productos estéticos, se dan realmente
con las modalidades que asumen en diferentes épocas y socieda-
des, independientemente del conocimiento acerca de esos fenome-
nos, procesos u objetos reales. Ahora bien, aunque los conceptos
o teorias acerca de ellos sélo existen como producto de la actividad
cognoscitiva —que consiste, segiin Marx, en el ascenso de lo abs-
tracto a lo concreto, entendido como reproduccién ascensional de

lo “‘concreto real’’ por lo ‘‘concreto abstracto’’—, en definitiva el
objeto tedrico sblo existe por y para el objeto real; es decir, como
. ““n\_\
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mredio o instrumento para conoverlo, Por conslgeiente, ambps obe @ -
jetox o se ideatifiean, pero stose hallon en una relaelm pecollnren ™ 050
aanto que o objeto el constituye L finndidud de I construecion
del abjeto tedrico, en vivtud de Lo coal el pensimmicnio se apropia
de to conereto ¥ o ceproduce en forma: de 1o congreto pun:-.mk'a”
(Marxd, Lo que se veproduce, pues, p‘lsmulu de unn abstroceion g -
otra ox ol abjeto real, Hu consecucncia, ¢l wmwumcnm que persi-
aue l Bstdticn, come ¢l que buscan-oteas cienclas, ha de consistir .
et ta produccion del objeto tedrivo (coneeptos, leyes, teorfag): qut,
permita i reproduceion abstracta, coneeptual, de lo'coneretoy
La Bstética conto vienein habrd de usar o via o clandtodo, qu}
pornuita.semejante.reproduccion y (lcst‘clltlt"t J0s ¢ quela, m:pnlcn o ;_u. S
debilitan. - Con oste {in, aprovechord los métodos gue; provenjenies Ul
de otras ciencias, contribuyen al conocimiento de su propid-objeto.,
tsta pluratidad metodologiva en el terreno de la Est@tica se justifica o0
por la complejidad vy muttidimensionalidad, ya seiatadas, de su-obje-
to de estudio. De ahi la importancia que para ella tienen fos métodos' ',
que e brindan otras ciencias, Ln cuanto que los procesos estéticos
son subjetivos v objetivos, individuales y sociales, la Estética se vale ‘f:';f,
de l_l_l_t:tOdO\ diversos: psicologicoy sociologico, semidtico;- elcetcra., it
A Ia vez, encuanto que otras ciencias —como la psicologia, Jas: cncn-' ;
s sociales, la semidtica y la teoria de la informacién— se. ocupan’.
«de-aspectos-del objeto~réil que-interesa-a-la-EBstética; se ju'ml'lca Rl "'-'." K
Gue esta los acepte en cuanto que contribuyen a conocer su- ochto.
Ahora bien, las mismas razones que le llevan —dada la comple- + /-
jidad de su objeto~— a servirse de los cnfoques metodoldgicos que - @ "%
han permitido a otras ciencias esclarccer aspectos diversos de ese objes | """
to, han de llevarla también a prescindir de los métodos que, Iejos""- R
de aproximarla a su objeto de estudio, la alejan de @1, .« .- f
Es lo que sucede con el método deductivo-especulativo (queno  + '
hay que confundir en modo alguno con el hipotétice-deductjvo.de . -
las ciencias facticas) a que suelen recurrir las estéticas filosdficas'y - .
sobre todo a tambor batiente las de corte metafisnco Enestaseste- -
ticas tan abundantes, de las que pondremos ¢omo ejemplo las de
Platén, Plotino, Marsilio Ficino, Schcllmg, Hegel Schopenhatier'y -

Mamam, se parte de un principio superior ——el ser, Dios, la'idea, - 1
ctcétera— y por una via légica, deductiva, se extrae de €l un con- ... . " R
cepto general =~el-de-ty bellg— del-cual-se deducen-los cOncepfos ".f R
estéticos particulares. De este modo, un concepto relacionado con '. L f
lo real como el de “‘arte clasico’” en Hegel, se deduce del principio’, "+ §

supremo: la Idea. De este prmcnplo se pasa al concepto general de '_';

.......
Soornt
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lo bello como manifestacion sensible de la 1dea, y se llega al de 1o
bello clasico —como equilibrio del contenido ideal y la forma—
que se encarna en una forma historica del arte: el arte griego.

A este método deductivo-especulativo no s6lo recurren las estéti-
cas de orientacion idealista, como las citadas; sino también las que, al
prescindir de principios metafisicos supremos, estatuyen otros, no
corroborados por la experiencia, que se establecen aprioristica-
mente o elevando lo particular a condicion de elemento universal,
Es lo que hallamos en las estéticas que generalizan determinado
rasgo del arte, dado histdricamente, o una funcién suya, cumplida
realmente, a un plano universal, esencial o absoluto. En este tra-
tamiento especulativo no sélo se absolutizan ciertos aspectos de
la experiencia estética o del arte realmente existentes, sino que se corre
un velo sobre otros de su existencia efectiva, historica. En suma, el
enfoque especulativo en su doble version, deductiva o generalizan-

te, permite construir un objeto tedrico que, lejos de aproximar al
" objeto real, lo encubre o se vuelve de espaldas a él.

Por oposicion al método deductivo-especulativo, el enfoque em-
pirista que se considera diametralmente contrario a él, proclamala
necesidad de acercarse directamente al objeto real, dejando a un
lado o reduciendo considerablemente la mediacion del trabajo teo-
rico. Para asegurar ese acercamiento insiste en la fidelidad a los hechos
como si estos pudieran hablar por si mismos. Por ello, suele recu-
rrir a los datos que brindan, por ejemplo, las encuestas sobre las
y preferencias de los lectores o visitantes de museos, o a las estadisti-
cas de compras en las galerias de arte, cuando se trata de establecer
ciertas regularidades en los juicios y valores estéticos. Lo decisivo
en este enfoque es el dato empirico, no mediado tedricamente, que
se convierte en un verdadero fetiche. Y es este fetichismo del dato, y
del hecho desnudo al que se remite, lo que oculta las relaciones en
gue se inserta.

El empirismo surge ‘‘desde abajo’’ (Fechner), como una reac-
cidn opuesta al tratamiento especulativo ‘‘desde arriba’’ del objeto
real. Ahora bien, en tanto que el método deductivo especulativo
construye un objeto tedrico a espaldas del objeto real, el enfoque
empirista ignora el objeto tedrico que se ha de construir, y elloen
nombre del acceso directo a lo real. De este modo, al suprimir 12
mediacion del trabajo teorico, identifica lo ‘‘concreto pensado” ¥
lo ““‘concreto real’’ (utilizando la terminologia ya citada de Marx).
Desconoce con ello que no existe el hecho en s/, aislado, para el co-
nocimiento, sino el hecho integrado en sus relaciones con otros; ¥
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que, por tanto pala conocer hay que ir mas allé del dato e mte-
grarlo en un conjunto de elememos y relaciones; pues s6lo ast puede _
revelar —mds allade la apanencna-_ su sentido.’ Conocer la experlen- :
cia estética o'el arte como Ob_]BIOS que existen mdependlentemente
de su conocimiento es —como insiste Althusser— constrmr median-
te la actividad teérlca nngnorada por el empmsmo ¢ el obJeto que '
aprehende su realidad efectiva. syt iy 5

Y puesto que la Estética’sglo puede exphcar su objeto real' 1. atleﬁ-
de a su desarrollo historico y.a su existencia efectlva, ’medxante Ta i
construccién tedrica que.dota de sentido.a: 16s Hechos;. tlenb que T Hn
dejar a un lado tanto el método especulativo que- sacnﬁca a una"L it N
esencia inmutable 'las-manifestaciones historicas. concretas, £Como +@ -cp
el empirismo que, en el altar de] dato empirico, sacnflca la’ comple- R
jidad de los fendmenos estéticos y-artisticos, su globalidad'y. sus rela- ‘
ciones. Sila ceguera especulativa para los hechos conducealasvacuas_" :
abstracciones 'y generalizaciones'de las' estéticas’ filosoficas, la-ce-
guera empirista para:la.teoria conduce a la fetlchxzacmn del: dato
empirico que, en nuestros‘dias, practican las soc1olog1as del arte iy
la literatura de un Sllberman o un Escarplt 5 B .

Jid e N
Dos principios metodologzcos. e e
el htstorfco yel estructural ‘;‘;'.‘;m; :: y ;:\;..».. N

De todo lo anterior se. desprende la 1mp0rtanc1a de dosp:mcngno‘
me&edologncosfundamentales que permlten evnar una y o’tra ce-

principios, ya aphcados fecundamente en las’ c1enc1as somalem son |
indispensables, con las modahdades que 1mpone su ObJCtO en las
mvesugaenones esteucas.. PRI gl ¥

sin perder de vista, por tanto,: ‘que se hallan sujetos a-un proceso 1n'- L
cesante de cambio. Cambian, cnertamente las’ caracteristlca que se
les atribuyen, sus relaciones mutuas, asi como sus relac1ones con: lo "
que, en una época‘dada, se considera extracstétlco ‘0 extramsnco
Cambian historicamente las. funciones: del arte’ y,a st vez,nel lugar
que en el conjunto de ellas cumple la funcion’ estética.’ Camblan;.\s,.' |
asimismo, de una época’a otra los ideales estétlcos los ‘valores'y"
lenguajes artisticos. Cambia ‘1, posicion del artista en.la’ sociedad ..
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y sus relaciones con el pablico. Cambian igualmente las relaciones
del arte con la ciencia y {a técnica, asi como con las diversas formas de
la supraestructura ideoldgica: moral, religion, filosofia, etcétera.
Y aungue se considere que la obra artistica trasciende su época, no

por ello se sale de la historia, ya que las condiciones de su propia
perduracion son también historicas.

La aplicacion del-principio histdrico es el mejor antidoto contra
toda-tentaciOn esencialista empenada-en n disolverlas: dlferen&mn
un orden idéntico a si mismo, intemporal o transhistorico. Peroyal
mismo tiempo; permite descubnr que lo que se presenta como eterno
no es sino la generalizacion ilegitima de un fenémeno histérico, par-
ticular. Al aplicar el principio histdrico, se vuelve claro-que.la.bello,
absolutizado por la Estética tradicional, es solo una-de- sus.formas
historicas, concretas; que el arte como imitacion o reproduccnon
de lo real es un modo (realista), entre otros, de producir arte y que
la funcidn estética —privilegiada desde el Renacimiento— no siem-
pre ha sido considerada dominante, y menos ain exclusiva, en ¢l
arte. Asi pues, no se puede ignorar la naturaleza histérica de lo esté-
tico y lo artistico sin escamotear su conocimiento como objeto real.
De ahi la importancia que reviste para la Estética el método his-
torico.

El principio sistémico o estructural obliga a considerar los fenome-
nos estéticos como sistemas de relaciones o todos estructurados,
cuyas cualidades globales son irreductibles a las de sus elementos
integrantes. Tratese de l1a percepcion estética, de la situacion estética
en que se encuentran el sujeto y objeto respectivos, del arte como
comportamiento humano, de la sociedad en la que se integra el arte,
etcétera, nos hallamos ante totalidades concretas que no pueden
ser comprendidas al margen de sus relaciones internas y externas.
El enfoque.sistémico de.los-fendmenos: estéticos-y-artisticos, gn
cuanto que éstos constituyen un campo unitario o forman-parte de to-
talidades mas amplias, impiden concentrar la atencion exclusivamente
en uno de los elementos de ese campo o en una totalidad aislada,
ya sean éstos —como suele suceder en las estéticas tradicionales—
el arte al margen de la vida social, la funci6n estética desvinculada de
otras funciones, el artista fuera de sus nexos con el publico, la pro-
duccion sin tomar en cuenta la distribucion y el consumo, etcétera.

En suma, elementos que s6lo se dan como componentes —mutua-
mente condicionados-— en un campo unitario.

Lo mismo cabe decir con respecto a la obra artistica, concebida
como un todo estructurado en el que las partes o los elementos, o las
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funciones diversas que cumple, sélo se dan fundidos organicamen- -;:‘,'{';é'
te. El enfoque sistémico hace.verla.ohra como un todo orgénico, |, -
cstable—autémmo-e-mmanente,-ququstam&nt:.&d&.no.mde AV

wﬂnwaswmmmsJMM&pcmtmnpoco_a,,,!_os
_externos: 1déologia; psicologia del.autor, condiciones sociales; o a |

una sola de las funciones que puede cumplir: cognoscitiva, comu- :
mcatwa, expreswa, representatlva, etcétera. AhOra.blen, el _enfo- ‘ ,

v*-n._...._-:

cn_df.fimtlva de unuobjeto hlstérlco,.mserto a su vez en un comun—

a2 PR, . . [

{_tode relaciones. e 1‘,.,: i

;L,Qs_dos,pnncmms metodoldgicos considerados —el histérico y el i
sistemico—, lejos de excluirse ;e.complcmentan y necesitan mutua-. < -
mente, dadas las caracteristicas del objeto real como objeto histori- . .

co y sistema de relaciones. Asi, por ejemplo, ¢l arte en la forma en . -
que se le conoce y. acepta hoy, es un producto histérico que no puede
ser separado de ciertos fenéomenos, igualmente histéricos, como
determinada division social del trabajo, la aparicion del mercadoy.. o
el fortalecimiento del poder burgués frente a la iglesia y la realeza. " . ..~
Ahora bien, aunque sus caracteristicas fundamentales se han pro- <" ‘.=
ducido histéricamente, el enfoque sistémico permite destacar cierta - - .
relacion entre ellas como elementos de una totalidad, o estructura re-
lativamente estable. Se pone de manifiesto asi que no hay historia
sin estructura. Por-esta unidad de lo historico y lo estructuralensu -,
objeto, la Estética —al estudiarlo— haderecurriraunoyotrométodo. , « .-:
Pero si la Estética ha de tener presente —explicitamente, unas ' . -
veces; cCoOmo supuesto, otras— la historicidad de su objeto, esto no '
significa que la teoria estética pueda confundirse con la historia de
ese objeto. La Estét Jca.esr,«fundamentalmente téodria-de-un.objeto
real que, s siendo_historico, constituye un.sistema.relativamente.es- e
table de.relaciones. Ciertamente, como teoria tiene que nutrirse de . -’
la historia real sin disolverse en ella. A su vez, la historia de su ob- :
jeto —como historia de la apropiacion estética del mundo por el
hombre o del arte— necesita a su vez de la teoria estética, pueslos - .-
hechos histéricos tienen que ser leidos teéricamente,. en la unidad =~ 1 '
de sus relaciones y depéndencia. S6lo una lectura semejante permite  «* ..’
que la historia del arte, por ejemplo, no se reduzca a una historia - .-
de los artistas, de las obras o de las recepciones del piiblico. Seme- |
jante historia debe ser evitada, ya que al desconectar cada uno de’™
esos elementos del todo correspondnente se oculta su sentldo y,con ..’
ello, el de la h:stona real L : o
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74 INVITACION A LA PSTETICA

Bl entogue tedrico sin contenido historico ¢s vacio, o sea, esen.
cialista, especulativo; ¢l enfoque histérico sin contenido tedrico o
SIStemIcL ¢s ciego ante los acontecimientos, ya que no permile ver-
los como manifestaciones empiricas de un sistema de relaciones v
dependencias. Por todas estas razones, la Estética como teoria deun
objeto real, historico —la experiencia estética y el arte— ha de estar
c:ptsgu\!t:rncnic atenta a su historicidad, y con clla a su existencia
electiva,
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La relacion estética.
del hombre con el mundo
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S L Origencsynaturaleza
R -.,fs;} j. de la relac1on estética,. =~ i
I "- ' ! o '.f\,:'e -."‘.- ;';’_;-l"',ii‘,-?'- ' ”“:":_"' . I ’ ‘.I‘l' f.,".;
Diversas relaciones del hombre T B M
con el. mundo | L ST ’I"-in""-"’ Sh e
Los hombres han mantemdo y mantienen diversas’ relac1ones con el "

mundo. Diversas son también en ellas su actitud hacia la. reahdad .
las necesidades que trata de satisfacer y el modo de satlsfacerlas e
Entre.esas re]acnones figuran‘ B S

..‘l

1. La relaczdn teénco-cognosczt:va con la que se acercan a la rea—
lidad para comprenderla. : M e i
2. La relacion prdctico-productiva con la cual intervienen mate— LR

' rialmente en la naturaleza y la transforman produciendo, con su . .:}
trabajo, objetos que satisfacen determinadas necesidades vxtaleS' - EEa
alimentarse, vestirse, guarecerse, defenderse, comumcarsc trans— RTINS
portarse, etcétera. T R A *
3. La relacion prdctico-utilitaria en la cual uuhzan o consumen

esos objetos. : P A

En ciertas fases de su desarrollo social, los hombres contraen también i )
otras relaciones, no menos vitales, como son las mdgicas, miticas 0 .:; e
religiosas. En ellas la naturaleza es, respectivamente:: dommada RPN
1magmanamente entendida fantasticamente o trascendida como . '
signo de otro mundo, sobrenatural. Estas relaciones con la natura- .-
leza se hallan mediadas por las que los hombres contraen éntre si. - .
Entre ellas se encuentran las relaciones econormcas, pollucas, jurf- . 30
dicas y morales:que, en las formas especificas que adoptan.cada -
una de ellas, y con las:caracteristicas que-les impone hxstérlcamen- -
te determmada estructura écondémico-social,. se hacen necesarias ;"
para la existencia misma de los mdmduos y de la sociedad. Dentro Lo
de este sistema de relaciones hay que situar también.la relacién es- .- i
tétlca. Aunque se halla v1nculada de diferente. modo a lo largo de LA e
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78 INVITACION A LA ESTETICA

su historia con todas las demas, esta relacidon ofrece rasgos pecu-
liares que no permiten reducirla a cualquiera de ellas,

La aparicién y el desarrollo de las diversas relaciones del hombre
con el mundo, y en algunos casos su desaparicidon, depende de di-
ferentes factores y condiciones histdricas y sociales: produccion
material, estructura de clase de la sociedad, division social del tra-
bajo, tradiciones nacionales, organizacion cultural, ideologia do-
minante, etcétera.

Veamos, por ejemplo, la relacidn tedrico-cognoscitiva. Durante
largos milenios, no existid en su forma propia —como filosofia o
ciencia— y, en lugar de ella, la funciéon explicativa la cumplen la
magia o el mito. En cuanto a las relaciones politicas, como relaciones
entre grupos o clases sociales que pugnan por mantener, reformar
o transformar radicalmente el régimen politico-social vigente, es
innegable que no se han dado siempre; no podian existir en la comu-
nidad primitiva, anterior a la division de la sociedad en clases, ya
que no existia tampoco el poder politico necesario para asegurar
—por la via del consenso o de la fuerza— cierta armonia o cohe-
sidn social. La moral, en cambio, como sistema de normas con el
cual los individuos regulan sus relaciones mutuas, asi como entre
ellos y la comunidad, la encontramos incluso en las sociedades co-
lectivistas mas primitivas, en las que las normas consuetudinarias
apenas si dejan un resquicio para la libertad y responsabilidad per-
sonal.

Las diversas relaciones del hombre con el mundo no se desenvuel-
ven paralelamente a lo largo de la historia. Su vinculacion mutua,
asi como el lugar que ocupan o el nivel que alcanzan dentro del todo
social, varian de acuerdo con determinadas condiciones histéricas y
sociales. Estas condiciones explican, asimismo, el papel principal o
subordinado que desempefia cierta relacidn —econdmica, politica,
religiosa, etcétera— en una época o sociedad. Unas relaciones son
mas importantes que otras en determinada fase histdrico-social.
Asi, por ejemplo, la magia tuvo un papel preeminente en la vida
del hombre en los tiempos prehistoricos durante 40 mil afios; una
peculiar relacidon magico-mitica perdura en el México prehispanico
hasta que los conquistadores espafioles imponen en el siglo X Vi su
religidn; la relacion tedrico-cognoscitiva se afirma en la Edad Mo-
derna al constituirse en Occidente la ciencia como tal, pero s6lo en
nuestra época tiene lugar el desarrollo impresionante que ha hecho
posible 1a revolucién tecnologica de nuestros dias; la vida politica
ocupaba el primer plano entrelas actividades de los hombres ‘“libres™
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de 1a Atenas clasica, y dejo de ocuparlo al derrumbarse el mundo .
antiguo; la religion catdlica institucionalizada conocid su apogeo
en la Edad Media, y pierde su papel rector en la vida social a partir
de los movnmlentos de Reforma y de la Ilustrac:on en los t:empos
modernos. . ;.. ¢

14 B
Vo al,l,' B

- La relacion estética,. embnonarna y dlfusa en sus comienzos, €s .

‘una de las formas mas antiguas de relacién del hombre con el mundo. -
Es anterior no sblo al derecho, la politica, la filosofia y la ciencia,
sino incluso a la magia, al mito y a la religion, aunque no, anterior
—sino vinculada estrechamente en sus origenes— a la produccion
material de objetos utiles. En la larga existencia que atribuimos, .

desde nuestro mirador actual, -a la relacion estética, cabe subrayar

que si bien nunca ha desempeiiado el papel prmc1pal en la vida social
—que desempeiian en diferentes épocas la magia, la religién, la poh-

tica o la economia—, sin embargo se halla presente en todas las socie-

dades y, en gran parte de ellas, como un elemento necesario y vital.

Vemos, pues, -que las diversas relaciones del hombre con el mundo .

no se desenvuelven de un modo paralelo y que, histéricamente, va- . -, .

ria el peso que tienen en la vida de los individuos y de la sociedad.

En determinadas épocas su importancia decrece, como sucede con - %

la religion en los tiempos modernos; en otras se eleva, como ocurre:

en nuestra época con la relacién tedrico-cognoscitiva y la tecnolo- -
gia que aplica sus logros cientificos. Finalmente, no faltan épocas,

,.
2

como la nuestra, en que determinadas relaciones —como la-magia . - "

o el mito— dejan de tener la importancia, la vitalidad, que tuvie-

ron en otros tiempos y en otras sociedades. Hay asimismo relacio+ - . -+
nes —como-las econdmicas—, que no sélo desempefian un-papel .,..° '

prmmpal como sucede con ellas en la sociedad capitalista actual,

sino que persisten de una sociedad a otra y conservan a lo largo de'.- e
ellas un papel fundamental. Se trata de las relaciones econdmicas . .-, -
entendidas, como las entiende-Marx, como relacion del hombre con: ' ¢

la naturaleza mediante la produccion material (fuerzas productivas),
y como-relaciones que los hombres contraen entre si en el proceso de
- produccién al transformar la naturaleza (relaciones de produccion).

Produccion material . % v v R TR

y produccwn estet:ca BT

7 L
AR

[ ' fat. e
. 3; I N #\ "

La produccién materlal es tan necesaria en la somedad que bastana"

que los hombres dejaran de producir, en un tiempo relativamente . -l

breve, los bienes matenales con los que satlsfacen sus neces1dades, |
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80 INVITACION A LA ESTETICA

basicas, para que su historia se detuviera y su existencia se degra.
dara a un nivel animal. Durante centenares de milenios, el hombre
ha mantenido una relacién productiva material con la naturaleza.
Gracias a ella la ha sometido a sus fines y necesidades. Este someti-
miento, o0 humanizacion de ella, ha significado asimismo un dominio
cada vez mayor del trabajo humano sobre la materia, al elevarse su
capacidad de imprimirle determinada forma. Al extender y perfeccio-
nar ese dominio, se ha extendido y perfeccionado la produccion de
objetos utiles, destinados a satisfacer sus necesidades vitales mas
inmediatas. Pero, a partir de esa produccion, ha ido apareciendo
con el tiempo la produccion de objetos dotados de cualidades que
ya no son las estrictamente utilitarias.

A esta forma de produccién, que podemos llamar transutilitaria,
solo llega el hombre con el tiempo, a través de un largo —larguisimo—
proceso, en el que se elevan y perfeccionan sucesivamente las ca-
racteristicas del trabajo humano. De acuerdo con ellas, el hombre
somete a la materia, imprimiéndole la forma adecuada para que
surja un producto que satisface determinada necesidad o cumple cier-
ta funcion. La produccién que hoy consideramos estética, como
modalidad especifica de la produccién transutilitaria, va apare-
ciendo cuando la capacidad humana de producir materialmente algo
ideado previamente (0 sea: la capacidad de transformar la materia
de acuerdo con formas o fines previos), alcanza un alto nivel, alo
largo de un proceso cuya duracion calculan los antropologos en cen-
tenares de miles de aiios. En este sentido, la produccién utilitaria
ha sido la condicién necesaria y el fundamento de la produccién
estética en general y de la artistica en particular, en cuanto que am-
bas requieren el mismo comportamiento humano: el que se pone
de manifiesto en el trabajo al ‘‘hacer cambiar la materia que le
brinda (al hombre) la naturaleza’’, al mismo tiempo que “‘realiza
en ¢lla su fin’’ (Marx, E/ capital). Se trata, pues, de dos relaciones
con el mundo, de las cuales una de ellas —la estética— surge y se
desarrolla en el seno de la otra: la produccidon material. Pero, la
trasmutacion de la relacidén estrictamente utilitaria en la que hoy
llamamos estética, plantea una serie de cuestiones al considerar esta
altima tanto en su génesis como en su naturaleza o estructura propias.

Produccion y consumo estéticos

La relaci6n estética se presenta, en primer lugar, como produccién
de ciertos objetos. Ahora bien, como toda produccién, requiere deter-
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minado uso o consumo de lo producido. Esto quiere decir que, en o
cierto modo, el consumo produce la produccion ya que la determina A
y justifica, al establecer el fin al que tiende. Y significa igualmente - o
que si el consumo crea el fin de la produccidn, sea 1o que sea lo que
s€ produce —-objetos atiles u obras de arte—, no cumple su des-
tino en si mismo, En verdad, ‘‘el producto s6lo conoce su cumpli-
miento final en el consumo’’ (Marx). La produccmn de una silla, .
por ejemplo, remite necesariamente a su consumo.y, mientras no ..
es consumida, s6lo existe potencialmente. De la misma manera, una
imagen religiosa requiere ser venerada, y una casa deshabitada no es’
propiamente una casa. Ya decia el viejo Aristoteles que una mano :
amputada, que, por tanto, no cumple su funcioén, no es una ma- .. e
no. Del producto artistico cabe decir también que no es séloun ob- : .<.v .
jeto en el que se exterioriza 0 expresa un sujeto; sino un objeto
producido para ser compartido, o consumido 10 que exterioriza. = %}
0 expresa por otros. Asi pues, como todo producto, la obra artistica - .
requiere su cumplimiento final en una apropiaciéon o consumo pecu- .7l
liar. La produccidn requiere .no s6lo el consumo de sus productos, .. ...
sino el consumo adecuado: la silla, sentarse; la casa, habitarla; la .. &
imagen religiosa, ser venerada. Cuando se afirma que la produccion .- - ',
de un objeto solo se cumple finalmente en su consumo, hay que preci- » ., & i
sar que se trata de su consumo propio, adecuado: el que corresponde |, -
a la naturaleza del objeto producido para satisfacer determinada -E};.‘: S
necesidad humana. En este sentido, hay unidad de producc16n y A
consumo. S
Ahora bien, si consideramos desde este émgulo la relacuﬁn estenca b
~—es decir, como produccion de ciertos objetos destinados a ser consu- A Ly
midos y, por tanto, como productos que sélo alcanzan su cumpli- .« & %"
miento final o uso apropiado en su consumo, veremos que la'unidad ., -, ...
de produccién y consumo antes mencionada se plantea de un modo .*
peculiar. Ciertamente, nos encontramos con gque el consumo que ! ‘
hoy hacemos —al contemplarlos— de ciertos objetos que conside-- .. -; .. .
ramos estéticos o artisticos —de acuerdo con la naturaleza estética - .y i
o artistica que les atribuimos—, no corresponden al fin o funcién .., -
que determind su produccion. Se ha roto la unidad originaria de ™ " %
produccidén y consumo, al no consumirlos de acuerdo con la finali- = 7~ >
dad o funcién en que habrian de alcanzar su cumplimiento final. Y- ©- .0
no soélo esto, sino que el abandono por nuestra'parte def consumo’ "~ 3, 3
originario y, por tanto, de la unidad de produccxon y CONSUMO, s€. ;o "
considera necesaria a fin.de poder consumir de una nueva y distinta
forma (Comcmplandolo) di¢ho objeto. R - L
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La explicacion de este hecho, que documentaremos inmediata.
mente con tres ejemplos significativos, es importante para comprender
la relacion estética, tanto en su génesis y movimiento real como
en la naturaleza o estructura que tiene para nuestra conciencia estéti-
ca. Veamos pues, sobre la base de los tres ejemplos anunciados,
tomados de sociedades, culturas y épocas distintas, la génesis, el
desenvolvimiento y la naturaleza de la relacion estética. El hilo con-
ductor en este examen, sera la dialéctica particular de la produccion y
el consumo, que antes hemos expuesto, pero considerada ahora en

este modo especifico de relacion del hombre con el mundo que es
la relacion estética.

Pintura rupestre, pila bautismal,
monolito azteca

Retengamos, a 10 largo del examen que nos hemos propuesto, estos
tres ejemplos:

|. Pintura rupestre prehistorica. Tenemos presente aqui ¢l ““bi-

sonte saltando’’ (fig. 14) de la cueva de Altamira (en Santander, Es-

; pana), de hace aproximadamente 15 mil afios. LLos antropo6logos han
X establecido que el ejecutante-cazador (del periodo magdaleniense del
paleolitico superior), al trazar figuras de animales como las del ‘bi-

. sonte saltando’’ en las profundidades de las cavernas, lo hacia de
acuerdo con una finalidad o funcidon magicas. Los especialistas
coinciden también en afirmar, en el primer capitulo de 1a historia
universal del arte, que ¢l Hamado ‘‘paleolitico’’, en verdad sélo
era en su remotisimo tiempo una practica magica. Para el cazador
prehistdrico que ejecutaba aquellas pinturas (eso son hoy para no-
sotros) sobre las paredes rocosas de la cueva, no eran sino un medio
para ejercer una accion real. Mas exactamente, un instrumento para
cazar animales salvajes. Esto corresponde a una concepcion del mun-
do en la que la creencia en un principio Unico o flujo universal des-
conoce todo dualismo: de lo subjetivo y lo objetivo; de 1o natural
y lo sobrenatural, Por ello, se cree que lo que acontece en ¢l plano de
la ejecucion ‘‘pictérica’ sobre el muro de la cueva, es lo mismo
que sucede —o puede suceder— fuera de ella, en la realidad. Pintura,
pues, como herramienta de caza a la que se le atribuye la eficacia
de un instrumento real. Por consiguiente, no se trataba de producir
un objeto destinado a ser contempiado, como lo prueba el hecho
de que fuera ejecutado en los lugares mas profundos, oscuros e inacce-
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' , it
sibles, lo cual hacia imposible su contemplacxon. A esto hay que /- ”f
agregar el hecho de que las pinturas se superponian‘unas a otras, o~ “"...J."
que impedia en esas condiciones toda posibilidad de verlas, .
-No se puede afirmar, por tanto, que esas pinturas rupestres (las
de Lascaux en Francia o de Altamira en Espaiia) fueran ejecutadas -~ e
como objetos destinados a ser contemplados, es.decir, como-obras L
de arte. Lo cual no excluye el hecho, innegable también, de que hoy . /. -,
se las considere’como cumbres del arte paleolitico con el que se abre Lo
~como hemos: subrayado-— en nuestro uempo toda hlstona um- IR
versal del arte, z
2. Pila bautismal de una iglesia medzeval Se trata de la. plla de- .
bautismo labrada por Rainer van Huy para la iglesia de San Barto- -~ - *
lomé, de Lieja (Bélgica), a comienzos del siglo xit (fig. 15). Fue ~.:" " .
producida en bronce para que cumpliera una funcién ritual-reli- - .- & "
giosa: administrar a los fieles un sacramento de la iglesia cat6lica. ...~ "™
Y con ese fin se conserva todavia en la iglesia belga. La producciéon = "
originaria de la pila bautismal reclamaba que fuera percibida y utili- ~: -
zada como un objeto ritual; o sea, como medio o instrumento para’ .
la administracion del correspondiente sacramento. Su relieve cen- ;" .
tral con el bautismo de Cristo, las dos figuras que aguardanaorilla .. -/} .
" del rio Jordan su llegada e.incluso las figuras de los toros en que’
descansa la pila subrayaban el significado religioso del bautismo, de -~ . - j. 4
acuerdo con los textos sagrados, y estaban ahi no simplemente para el
provocar —al ser percibidos— una experiencia estética, sino ante - S
todo al servicio de una préctica ritual. Asi pues, se trataba de.un 7" i
objeto producido para cumplir con una finalidad religiosa: subrayar .-
la importancia y el significado del bautismo para los creyentes. De B
ahi que fuera producido por un artista —como sefiala Gombrich—  "7.; ¢
con la intervencion de los tedlogos que le aconsejaban. Noeraun "7
objeto destinado’ante todo a ser contemplado, aunque —a dife- - . "
rencia delo que vimos en el ejemplo anterior de la pintura rupes- , --* .
tre— la contemplacion era necesaria para que el creyente pudiera’ ' ../0
captar el significado religioso, ritual, que la obra de Rainer van-Huy "5
pretendia inculcar o subrayar en el creyente. No se trataba, pues, de . i
4
X

una obra de arte 'y, sin embargo, como tal la considera en nuestra Gk
época Ernst H: Gombrich en su Historia del arte, asi como todos "\
los espectadores (creyentes o no) que visitan hoy la Iglesia de San ° .40}
Bartolomé de Lieja; para contemplar estéticarnente su pila bautismal. .- .. f*
3. La Coatlicue. Se trata de la escultura azteca (fig. 21) de finales .- :. =
del siglo XV o comienzos del XVvI, que fue desenterrada en la Plaza: "= ¢

. Mayor-de la ciudad de México el 13 de agosto de 1790. Despuésde. : ...~ .
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una serie de vicisitudes —llevada primero a la Real y Pontificia Uni-
versidad de México, enterrada y desenterrada nuevamente, arrinco-
nada en la Universidad, después de la Independencia— se halla
instalada en la actualidad en la sala azteca del Museo Nacional de
Antropologia. La escultura monumental esta4 consagrada a la diosa
Coatlicue, *‘la de la falda de serpientes’’, diosa de la Tierra, a cuyo
poder terrible se debe —de acuerdo con la mitologia azteca— tantola
vida como la muerte de todo lo que es. La misma tierra que engendray
crea, destruye y devora. Nada escapa a su poder: ni dioses ni hom-
bres, ni plantas ni animales. La escultura es un enorme bloque de
piedra en el que vagamente puede reconocerse el contorno de una
figura humana. En este colosal monolito rectangular pueden dis-
tinguirse una serie de atributos humanos y animales: corazones y
manos humanas cortadas, cabezas de serpientes con sus fauces abier-
tas y lengua bifida, garras de fiera, etcétera. Aunque todos estos
atributos, considerados aisladamente, se presentan en forma rea-
lista, se articulan para plasmar en piedra la idea del poder omnipo-
tente y tremendo de la diosa de la Tierra sobre todo lo que nace y
muere. La contemplacidon de este colosal monolito, con sus formas
i y atributos aterradores, debia afirmar al espectador —al azteca que
: compartia la correspondiente concepcién mitica del mundo— en

la creencia del poder terrible de la diosa al que él —como todos los
seres— no podia escapar,

Tres objetos distintos
y una misma funcion

Los tres productos de la actividad practica humana que acabamos
de sefialar —pintura rupestre, pila bautismal, escultura de una dio-
sa— corresponden a épocas muy distantes entre si; a sociedades
con una organizacién interna, econémica y social muy distintas; a
culturas de desigual nivel de desarrollo y a concepciones del mundo
diferentes —magica, religiosa y mitica. Los tres tienen en comin
para nosotros el ser objetos dignos de ser contemplados: ya en la
cueva en que fue producido originariamente (1); en la iglesia en
que fue instalado para que cumpliera su funcion ritual (2), o en ¢l
Museo de Antropologia al que fue trasladado para su contemplacion
(3). Con los tres objetos, no obstante su diversidad, establecemos
hoy la misma relacion: estética. A ellos nos acercamos como espec-
tadores y, al mantener ante ellos ta misma actitud contemplativa,
comprobamos que los tres cumplen la misma funcibdn estética.
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. Pero, al registrar el hecho de que dlChOS productos de la actwndad
practica- humana,como objetos dignos de ser contemplados, cum--
plen esa funcion, se plantea una serie de cuestiones que derivan
‘del hecho-incuestionable de que esos objetos no fueron producidos .
para que: cumpheran la_funcidn estética:que hoy cumplen respectl-'. :
vamente en la cueva,la iglesia-o el'museo. .., i, e o

. En los tres-ejemplos mencionados sus productores o e;ecutantes"‘- Y
(artifices o artistas en la terminologia moderna) han traba]ado una . -
materia hasta imprimirle cierta forma'y hacer de ella: una combi-
nacion de lirieas y colores que da lugar a la representacion reallsta
de un animal salvaje (1); una integracion de superficies, volumenes
y figuras diversas en reheve, fundidas en-bronces (2), y un enorme
bloque de piedra que muestra vagamente el contorno de un cuerpo .
humano y todo un conjunto de atributos de hombres y animales clara- - ;;.-'_i"__-;::: '
mente discernibles (3): En todos estos casos comprendemos. que la R
materia ha recibido la forma adecuada para cumplir 1z funcién origi- e
naria correspondiente: magico-venatoria (1), ritual-cristiana (2) Y ‘f{':‘_-r'
mitico-religiosa (3).' Ahora bien, para nosotros, espectadores que\ N i
contemplamos la pintura.rupestre, la pila bautismal y.el monolifo’ ..
azteca, estos objetos cumplen hoy una misma funcién, dlstmta de._"

S funcién ongmana.,,. Lo Y £

De la funcién originaria, T e e T
a la funcion estética R 5 -Ej'.i Fiot

Al caracterizar nuestra relacion con dlChOS objetos como una rela- LA
cién contemp]atwa estética, no podemos dejar de tener presenté '5";":
lo que ya hemos sefialado: que la'pintura rupestre no se produjo ..
‘originariamente para ser contemplada'y que, en los dos ejemplos '.i;T:
restantes (la pila bautismal y el monolito azteca), la conteriplacion o
‘era s6lo una condicion necesaria para que el objeto pudiéera cum-; |
plir su funcion propia: subrayar la importancia de un sacramento,
en un caso, o provocar-terror en el otro. Al contemplar ahora cada
una de las obras citadas, éstas sé nos presentan desligadas de ‘su .
funcion orlgmarla y nuestra atencion se desplaza a la forma que el
| ejecutante imprimié a su materia: La forma alcanzada, fruto de su”
trabajo sobre ella, testimonia su'capacidad para transformarla hasta
darle la formia adecuada a-su funcioén. Pero, el contemplar ahorala :
obra, desligada de la funcién para la que fue creada, no quiere decir ,
:que nuéstra - atenmfm pueda concentrarse en una supuesta forma .
pura” O sea que la obra sea percnblda excluswamente comowl_
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combinacioén de lineas y colores en una superficie plana (1); como inte-
gracion de superficies, volumenes y figuras en relieve (2), o como
conjunto de formas distribuidas en la triple estructura de un blo-
que de piedra (3). Ahora bien, la forma no es sélo la organizacion
interna de la materia sensible y, por ello, indice de la capacidad de
transformacion, de la creatividad, del ejecutante o ‘‘artista’’ enese
proceso de formacion; sino forma a la que es inmanente un signifi-
cado inscrito, gracias a ese trabajo o proceso de formacion, enla
materia sensible. Y este significado, puesto que es inmanente a la for-
ma, no se pierde o diluye en la obra ya formada al perderse o di-
luirse su funcién originaria. En concordancia con esto, tenemos lo
siguiente, circunscribiéndonos a nuestros tres ejemplos:

1. El “‘bisonte saltando’’ de la pared rocosa de la cueva de Alta-
mira ciertamente no es para nosotros un instrumento para cazar un
bisonte real; o sea: ya no funciona magicamente. Pero tampoco se
reduce a la combinacién de lineas y colores que el cazador prehis-
torico trazd hace treinta y cinco siglos en la cueva de Altamira. En
el realismo de la figura animal y en la perfeccién con que se la pre-
senta en movimiento, esta pintura rupestre no sélo testimonia el
dominio de la materia que acredita su organizacion interna, for-
mal, sino también la encarnacion de cierta actitud del hombre prehis-
torico ante el mundo. Justamente esta actitud explica que lo pintado
reproduzca tan fielmente lo real, ya que su eficacia magica depen-
dia de la perfeccién de su reproduccion de la realidad. Sélo asi el
bisonte pintado podia contribuir a la caza efectiva del bisonte real.

Al contemplar ahora —como visitante de la cueva— la pintura
rupestre, ciertamente la funciéon que cumplia originariamente ha
desaparecido. Nuestra mirada se detiene desde luego en sus lineas
y colores, en su figura. Con ello, nuestra atencion se desplaza ala
forma, pero a una forma impregnada de un significado en cuanto
que se encarna en ella la actitud magica del pintor-cazador prehis-
torico. La funcién magica ya no es elemento vivo de la obra, pero
si lo es el significado ideolégico —la concepciéon magica del mun-
do— que llevo a su ejecutante a crear la forma adecuada a esa fun-
¢ion originaria. Y esa forma, desligada ya de su funcién mégica
pero no de su significado, es precisamente la que ahora permite —en
la actitud contemplativa del espectador— que la obra cumpla la fun-
cién que llamamos estética. En suma, la pintura rupestre que paraél
cazador paleolitico funcionaba magicamente, hoy funciona para 10-

sotros estéticamente.
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2. Lo mismo sucede cuando nos situamos como simples especta-
dores ante la pila bautismal de la iglesia belga. La pila deja de ser
en €se momento un instrumento ritual y se convierte en un objeto . _',-i
que nos interesa por su forma y nos atrae por la ejecuciéon que tes- . \
timonia. En suma, se convierte para nosotros en un objeto digno LT
de ser contemplado. Ciertamente, el creyente catodlico puede si- :';_:i
tuarse hoy ante él en una actitud contemplativa en la que el objeto "1, ¥,
es mas usado que contemplado, al funcionar para €l como instru- |
mento o medio necesario para cumplir el rito bautismal. Ahora bien, sy
al desplazarse la atencion a la forma y dejar de ser un simplemedio ...}
para el cumplimiento de una funcién ritual, el objeto ya no funciona - .« "}
ritualmente, incluso para el creyente, sino estéticamente, Es decir,
deja de ser instrumento de una finalidad ritual para ser objeto de o
contemplacion. Y aunque el espectador no sea un creyente catolico, -
la obra se le presenta con el significado religioso inherente a la for-
ma o con la concepcién del mundo traducida por la pila bautnsmal O
en el correspondiente lenguaje plastico. R

3. La escultura azteca Coatlicue, que hoy contemplamos en el “}.-ﬁ.,:f%l
Museo Nacional de Antropologia, nos conduce a una conclusién <. © ¥
semejante. La Coatlicue del museo es y no es la misma que estaba -~
en el Templo Mayor de la antigua Tenochtitlan. Ciertamente, enel ~ ' ol
monumental bloque de piedra encontramos los mismos atributos que = i
aterrorizaban, al verlos, a sus adoradores aztecas. Ahi estan el-co- - . . - f;
llar de corazones humanos y de manos cortadas, las cabezas de ser- - 7l
pientes con sus fauces y colmillos, las garras de fiera. En suma, todo L
aquello que daba cuenta de su poder terrible, como diosa de la vida "'
y de la muerte, y que estremecia de horror a los que la contemplaban -~ i
en el Templo Mayor. Hoy vemos en el museo la misma estatua, el -
mismo bloque de piedra y los mismos atributos, pero no vemos todo
ello de la misma manera. No lo vemos con horror sino con admira- = . .;)
cibn. No vemos la diosa terrible del antiguo templo, sino la obrade ©* .
arte instalada en la sala del museo. La diosa que encarna el bloque - .-
de piedra ha perdido su poder terrible. A nadie estremece. O sea: -
aunque conserva su forma, ha perdido la funcién originaria, sobre-
cogedora que cumplia en la sociedad azteca. Ahora nos limitamos:
a contemplar el monolito como una obra de arte por la forma que
se ha dado a la piedra, por la maestria con que se han combinado
en ella los recursos plasticos, los elementos realistas y snmbohcos, o
los atributos humanos y extrahumanos. Pero la Coatlicue no sélo |
muestra a los espectadores de hoy el dominio con que, al imprimir .’
cierta organizacién o estructuracién formal, se ha tratado a la ma- ;.
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teria, a la piedra, sino también con el significado —la concepcion
mitico-césmica del pueblo azteca— que gracias a ese dominio y a
esa organizacién se ha hecho también piedra. Se ha perdido la fun-
cidn originaria: la Coatlicue ya no aterroriza a nadie; pero, no se ha
perdido el significado de su poder terrible inherente a la forma petrifi-
cada. En suma, los atributos de la divinidad, tal como se dan en el blo-
que de piedra, ya no cumplen la funcion que cumplieron en el Templo
Mayor para los aztecas. La funcidn que hoy cumplen en el Museo de
Antropologia para los espectadores que contemplan la monumen-
tal escultura, seducidos por su forma y por el significado mitico-re-
ligioso que, gracias a ella, expresa y simboliza, es la funcioén que
llamamos estética.

Dos cuestiones acerca de la relacion estética

Los ejemplos anteriores demuestran que hoy podemos entrar en una
relacion estética con objetos de épocas, sociedades o culturas lejanas
o distintas, cuya produccidén no estaba guiada por una finalidad
estética. Mientras que los objetos de este género en los ejemplos ci-
tados pertenecen a épocas que se remontan respectivamente a 35, 9
y 5 siglos, la relacion estética propiamente dicha, o la que hoy consa-
gramos como tal sobre todo en los museos, comienza en Occidente
hace apenas cuatro siglos, y en rigor s6lo se afirma desde el siglo
pasado y culmina en el presente. Ahora bien, si hoy contemplamos
0 consumimos estéticamente objetos que no fueron producidos con
una finalidad estética, o para que funcionaran estéticamente, tene-
mos aqui una disociacion de producciéon y consumo. O sea: la obra
no es consumida de acuerdo con el fin y la funciéon que determina-
ron su produccidn y viceversa: a la produccioén corresponde hoy un
modo de consumo (la contemplacion) no buscado con ella. Esta di-
sociacion de la unidad originaria nos obliga a plantear dos cuestiones
medulares para el esclarecimiento de la naturaleza de la relaciéon
estética, a saber: |

Primera: ;Como puede funcionar estéticamente un objeto pro-
ducido sin una finalidad estética?

Segunda: ;Cémo puede producirse sin finalidad estética un ob-
jeto que, sin embargo, funciona estéticamente?

Al plantearse la primera cuestion partimos del reconocimiento del
hecho de que la relacién estética propiamente tal —es decir, con
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la conciencia de su especificidad y autonomia, tanto en su produc-
cibn.como en su consumo— no se daba en el pasado y, en verdad,
solo se da desde los tiempos modernos (arte del Renacimiento, esté--

_tica kantiana), aunque la autonomia de lo estético (concebido sobre
todo como lo bello) respecto de 1o bueno, lo justo y lo 1itil comienza
a vislumbrarse en la Antigiiedad griega. Se trata, pues, de determinar
cbmo y por qué surge y se afirma la relacion estética como relacion

.especifica y relativamente auténoma del hombre con la realidad. -
La segunda cuestidon nos lleva a tratar de aclarar si lo.que hoy se
nos presenta como estético en objetos que no fueron producidos
con una intencion estética, ha sido puesto en ellos por la conciencia
estética occidental, moderna y contemporanea —lo que-supondria
admitir que la produccién de obras como las que hemos considerado -
se ha operado en plena inconsciencia estética—, o si por el contrario - .
hay que reconocer la existencia de cierta conciencia estética, por rudi- T
mentaria o difusa que fuera, en qmenes produjeron dichas obras. +-. ..

Relacion con objetos produc:dos R
sin finalidad estética | el e
AL B )
Con respecto a la primera cuestion, insistimos en el hecho de quelos - .tix;
objetos mencionados —pintura prehistorica, pila bautismal, monoli- - -+ /-
to azteca— funcionan estéticamente para nosotros, los espectadores . .7 1
de hoy. Al contemplarlos en la gruta, la 1gle51a 0 el museo, nuestra- - -5
atencion se desplaza de su funcién originaria, extraestética, a la for- .. .0
ma. Pero insistimos, asimismo, en que por ser esta (iltima la forma "+ |
sensible de una materia a la que es inherente —como forma. mate- Tl
rializada o materia formada— un significado (magico, rehgloso [
mitico), el efecto estético del objeto no lo provoca una forma “pura AR

sino la integracién de la forma y la materia, gracias a la cual la obra S
significa y se abre a un mundo humano (maégico, religioso omitico)..- = ..+
En este sentido, la pintura rupestre, la pila bautismal o la escultura '+ -
azteca —para seguir. con los mismos ejemplos—, funciorian hoy, "%
para los espectadores que las contemplan, desprendidas desus fun- =
ciones originarias (méagica, religiosa y, mitica), pero no. aisladas del
significado, de la concepcion del mundo que se encarnaenellas. Y.© i
justamente en cuanto que el objeto significa a través de su forma - ..
sensible, asume para nosotros una nueva funcién no originaria: .7 ")
justamente la. que llamamos estética. Y ld cumple precisamente -
cuando lo contemplamos. Con el desplazamiento de la funcion oris. " *.
ginaria a ]a forma sen51ble y SIgmflcatlva, se opera también un des- =

.
1“
. .
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plazamiento del objeto como simple medio o instrumento al objeto
como fin. La obra no se contempla ya como medio al servicio de un
fin exterior a si misma; o sea: como instrumento de caza (1), dis-
positivo ritual (2) o maquina de terror (3), sino como un fin en si.
Pero, aunque desligada de su condicion instrumental, no lo est
del significado que late en su forma. Por ello, podemos decir que la
pintura rupestre, que ya no funciona magicamente, es para nosotros
magia hecha linea y color; que la pila bautismal que, al ser contem-
plada no cumple ya una funcién ritual, es idea religiosa en bronce,
y que la Coatlicue que en el museo ya no aterroriza, es mito hecho
piedra.

En cuanto que la forma sensible de la obra es el producto de un
trabajo creador sobre la materia, la atencidon a esa forma se extiendea
la obra entera como producto de una actividad humana creadora; es
decir, a lo que hay en ella de arte. La palabra ‘“arte’’ (en griego, fejné)
significa originariamente la habilidad para hacer algo bien, para
producirlo excelentemente. Y esto en la Antigiiedad griega vale
tanto para construir sillas, vasos o barcos, como para crear cuadros,
relieves o estatuas; tanto para los oficios y profesiones como para
las artes en sentido moderno. Se trata de un hacer que tenia unfin
fuera de si y no un fin propio. Durante siglos y siglos la obra artis-
tica se vio asi: como algo bien hecho o hecho con ‘‘arte’’, pero al
servicio de un fin exterior del que dependia, en definitiva, su valo-
racion. No se la veia, 0 al menos no era vista primordialmente como
obra de arte. O sea: por su capacidad de provocar en el contempla-
dor una experiencia especifica, estética, que dependia sobre todo
de la creatividad desplegada en ella y testimoniada sobre todo por
su forma. .

Si consideramos que las mas autorizadas historias universales del
arte abarcan aproximadamente cuarenta siglos, ya que se inician
con las realizaciones del paleolitico superior, resulta entonces que
el arte —lo que hoy llamamos tal— apenas si ocupa una estrechi-
sima franja de tiempo. Existian, ciertamente, los objetos que hoy
llamamos artisticos, pero durante siglos y siglos no existieron como
tales, Su recuperacidén como obras de arte tiene lugar en el siglo XiXy
culmina sobre todo en el siglo XX. En este sentido, el arte antiguo
de México, por ejemplo, s6lo entra en el universo estético en el siglo
XX, y a ello contribuye decisivamente —como ha subrayado Qcta-
vio Paz— el cambio radical que en la conciencia estética provocan
las revoluciones artiticas de nuestro siglo y los cambios profundos
que, en la vision del pasado prehispanico, suscita la Revolucién
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Mexicana de 1910. Antes de la Congquista, lo que existia era una
actividad practica, creadora, que desembocaba en la produccién
. de ciertos objetos —como la Coatlicue— destinados a aplacar la |,
ira de una divinidad terrible, 0 a mantener al hombre en armoniacon
el cosmos. Nada mas alejado del roltecat! (palabra nahua que difi- .
cilmente podrla traducirse por “‘artista’ ) que la finalidad de pro-
vocar una ‘‘experiencia estenca” 0 el deseo de proporcxonar con
ella cierto “‘placer’’. : et
La relacion estética se constituye proplamente en un proceso hrs—
torico de autonomizacion de lo estético en general y de lo artistico
en particular, balbuciente ain en la antigua Grecia, ya definidoen. .
los tiempos modernos y consolidado en el siglo XX. Ese-proceso se
caracteriza por los dos rasgos antes seftalados: a) desplazamiento
delaatencion de la funcién a la forma, del medio al fin, o también: de
la funcion utilitaria (en el doble sentido de practica 'y espmtual)
a la funcién estética; y b) atencion a la obra como obra de arte; es -
decir, como producto de una actividad humana practica, creado-
ra, especifica. " R i ,.1:
Este proceso de autonomla de lo estético y lo artistlco, que los
griegos comenzaron a recorrer al pretender hacer un arte laico. que
rinde més culto a la belleza que a los dioses, encuentra también en; " :
la misma época, en Platon, el primer critico de un arte sin’ valor
utilitario, gratuito y placentero. A éste contrapone un.arte que se
nutre de valores religiosos y politicos a los que sirve como sirven .
“los himnos a los dioses y los elogios a los héroes’ (La repuiblica, - .-
X, 607, @). El proceso iniciado, apenas vislumbrado en la Grecia
clasica, se detiene en la Edad Media, en la sociedad feudal occiden-
tal que, a través de una escala jerarquica del poder u organizacién B
social piramidal, tnicamente reconoce en la cuspide al verdadero- ‘1 .-
creador: Dios. Sélo al desarrollarse nuevas relaciones de producciéon, =~ .-
capitalistas y con ellas una nueva organizacion social; en'la que s
una nueva clase dominante, la burguesia, afirma cada vez massu . .
poder econdmico y politico, se desarrolla también una ideologia® "/
humanista, en la que el hombre deja de ser siervo o vasallo de Dios - .
' para convertirse en duefio y sefior. Su riqueza ya no es solo espiritual
sino corpodrea y sensible. Se abandona por ello el ascetismo medieval -
como una mutilacién de la riqueza humana. La creatividad deja-dé -
ser monopolio divino y se atribuye también al hombre. Alberti.y. "0/
Marsilio Ficino en el Renacimiento no sélo admiten que'el hombre-~. - ':a-..?f-:r.
crea, sino que su creacion en el terreno del arte es comparable oasimi- .,
lable a la divina. El hombre se afirma como ser activo, constructor = - - -

a
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y creador no s6lo en el plano tedrico sino practico. Por esta razén,
los ascetas y ermitaiios medievales dejan paso a los forjadores de
Estado, a los politicos, a los grandes capitanes y a los artistas. En
la Edad Media, los pintores, escultores y arquitectos no pintan, es-
culpen o construyen para que se oiga su voz propia; en sus obras es
Dios quien habla a los hombres. En el Renacimiento los artistas fir-
man sus trabajos para hacer valer su personalidad individual, y aunque
recurran a temas religiosos es el artista y no Dios quien da su valor
a la obra. A pesar de recibir encargos de la iglesia ya no es un simple
artesano al servicio de ella. Se va afirmando asi en la conciencia es-
tética moderna la idea de que el arte no es mero instrumento o me-
dio sino arte; es decir, una actividad que consiste no solo en hacer
bien las cosas, creadoramente, sino en hacerlas teniendo en ella su
fin propio.

Un crucifijo en 1a Edad Media es ante todo un objeto de culio, la
representacion simbdlica de Cristo clavado en la cruz. Justamente
por este significado, la imagen de Cristo suscita la devocion del
creyente. Le basta asociar ese significado a la imagen para besar ¢l
crucifijo devotamente. Ahora bien, en el Renacimiento esto no
basta: el crucifijo debe ser también bello. La anécdota que cuenta
Arnold Hauser (en su Historia social de la literatura y el arte) acer-
ca de un creyente que, en su lecho de muerte, se niega a besar un
crucifijo porque es feo y pide otro que sea bello, muestra ejemplar-
mente el cambio profundo que, en la concepcion de lo estético y lo
artistico, se opera ¢n ¢l Renacimiento.

Desde un punto de vista social, la autonomizacion del arte y la
afirmacion de la personalidad individual creadora del artista, presu-
ponen cierta division social del trabajo y, dentro de ¢ella, la actividad
artistica como profesion separada de los gremios medievales, que
quedan reservados a los trabajadores manuales 0 artesanos agru-
pados en ellos. Justamente para subrayar la espiritualidad que dis-
tingue al arte del trabajo manual, propio de la artesania, Leonardo
da Vinci dice que “‘la pintura es cosa mental’’. Y, precisamente por
ser cosa de la mente, la pintura se asemeja a la ciencia y se diferencia
del trabajo manual. En su divorcio de la artesania y en su dominio
sobre el material al que el artesano se halla sujeto, L.edn Bautista Al-
berti ve la dignidad de la pintura, que al igual que Marsilio Ficino
compara, como creacion artistica, con la divina.

El movimiento a la vez artistico y social de independizacién del
artista respecto de la iglesia primero, y de los poderosos, reyes 0
principes, después, conocera en su camino los obstaculos que ie
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opondrén las monarqmas absolutas y la |gle31a de Ia Contrarreforma. _
Esos obstaculos se volveran msuperables eh-las-colonias america-. . iy 7
nas sometidas.al dominio de la corona, espaﬁola Sin embargo, la - »
independizacion del.arte.y. del artista cobrara nueva. fuerza en Eu- x
ropa con el romanticismo, y parucularmente con los cambios radic ‘
cales que se operan, a partir del:i tmpresmmsmo en’ ‘el Altimo tercio .- {
del siglo xviil. Pero la llbera(:lén del artista.de. la dependenc1a per=, %
sonal de los poderosos, no pone fin.a toda dependenc1a. A:.menos i
de condenarse a si mismo a la soledad, o de verse'conidenado porla.
sociedad misma como .un “maldito’’ (y asi. condeno la 'sociedad.
burguesa a Van Gogh, Gauguin, Modlgham ya tantos ofros) elt
artista se.ve obligado a entrar’ en una nueva relacmn'-—anonlma-; i
impersonal-— en la que su obra, como mercancia; ¢ vende a, unr.}
comprador cuyo. rostro no conoce..Aunque la produzca’ para que;
tenga un valor especifico, estetlco, ¢l artista s6lo puede lograr que al.-
cance su destino final.—su consumo peculiar: la contemplacnbn*y
valoracion estetlcas—,, si pasa por el mercado y se sujeta a:sus. ley;s
inexorables. S6lo asi puede’ c:rcular y llegar a sus consumldore_
pero esto exige a su vez.que su ‘valor propio, de uso im0, sea; el esté-
tico—, se transforme como el de.toda mercancia en valor de carn-
bio. Ciertamente, de una dependencia se cae en:otra. Pero. aunanle
mercantilizada y sujeta por tanto a las exigencias del mercado que
no de_lan de influir en gustos y preferencias, la obra se. vende como..
mercancia, en una peculiar,conjuncion y: contradlccwn —proplas '
de la sociedad moderna capltahsta— del valor de uso (estetlco) y del
valor de cambio.. =~ . . - D i
La'autonomizacién relativa de la produccu')n estétlca (relatwa,
puesto gue no queda abolida plenamente la dependencia) provoca
asimismo una transformacion del consumo del producto entendido
éste en su doble sentido de obra de arte y mercancia: Desde: el
punto de vista del consumo, la atencion del contemplador»moderno
(en verdad, antes no ha habido otro) se desplaza como ya hemos
visto de la funcidon extraestética (directamente uuhtarla o:de! serv;-
cio a los dioses, héroes o poderosos) a la funcién estética.. Para’ que.el
objeto funcione estéticamente se le alsla de los: objetos reales E;ue
lo rodean, se traza una linea divisoria‘'entie lo que es y no es estenco,__ ‘
y con este motivo.se dota de un.marco al cuadro’o.de un. pedestal a:
la estatua. De- este -modo, la contemplacion puede concentrarse en; el
objeto que ha sido alslado de su entorno real. Pero. nonbasta con
esto:: debe ser contemplado en el lugar y espacio propios, destmados
'espec:almente a su contemplacnbn. Ese lugar es ]ustamente ‘€l mu-
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94 INVITACION A LA ESTETICA

seo. El traslado de una escultura religiosa, por ejemplo, del templo
donde era objeto de devocion al museo para convertirse alli en
objeto de contemplacion, no es un simple traslado fisico: significa
una transformacién radical en la naturaleza del objeto. Ya no se
trata del que cumple una funcién ritual religiosa, sino de un objeto
que funciona estéticamente. Y como tal, junto a otros que compar-
ten el mismo espacio, consagrado exclusivamente a la contempla-
cidn, esta alli en el museo como obra de arte.

Ahora bien, en cuanto que las obras se desligan de las funciones
que cumplieron originariamente o de la finalidad con que fueron
producidas, las obras artisticas se igualan por el cumplimiento de
una misma funcién: la estética. Resulta entonces que la relacion
estética con ellas no solo se autonomiza respecto de otras relacio-
nes —utilitaria, magica, religiosa, etcétera—, sino que también se
universaliza. Se extiende a todo objeto que pueda cumplir una fun-
cién estética, independientemente de su funcion originaria, de la
época y el contexto social en que ha surgido, de la forma sensible
con que se presente o0 el significado que se encarne en él. Las pinturas
rupestres de Altamira, las estatuas egipcias, las catedrales medie-
vales, las piramides mayas, los frescos renacentistas, las esculturas
aztecas o las mascaras negras, para referirnos ahora sélo al sector
del universo estético que llamamos arte,. permiten a los espectado-
res de nuestro tiempo mantener una relacion estética que, porno |}
estar limitada por las particularidades antes seialadas, podemos
calificar de universal.

Esta universalidad no siempre se ha dado; es decir, no siempre
ha sido reconocida aunque hoy pueda hablarse entre nosotros, y
con la mayor naturalidad, de historia universal del arte. En un
pasado no tan lejano, sélo se admitia la relacion estética con los
productos del arte europeo occidental, y en cuanto se sujetaban
a los canones clasicos. Y cuando se admite la existencia artistica
de objetos de otras sociedades o culturas se trata, en una primera
fase, de una universalidad de via estrecha, ya que esos productos
s6lo son aceptados estéticamente al ser considerados con los ojos
de la estética euroclasicista, Y asi los considera, por ejemplo, en
1520, un-afio antes de la caida de Tenochtitlan, el famoso pintor
Alberto Durero al contemplar algunas de las creaciones aztecas,
traidas al emperador Carlos v “‘desde la nueva tierra del oro’’. Su
admiracién ante aquellas obras le hace decir: ‘‘eran tan bellas que
seria maravilla ver algo mejor’’. Y también: ‘‘en ellas he encontrado
objetos maravillosamente artisticos’’. Pocos afos después, el
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humanista Pedro Martir de Angleria exclama al contemplar los
mismos objetos: ‘‘lo que me pasma es la industria'y el arte con que
la obra aventaja a la materia’’. Y agrega: ‘‘no he visto jamas cosa '
alguna que por su belleza pueda atraer tanto la mirada de los hom-
bres’’. Ahora bien, como comenta Miguel Ledn Portilla, tanto
Durero como Pedro Martir aplicaban a esas obras ‘el calificativo de
bellas y genuinas obras de arte’’ por la analogia que encontraban
en ellas con'creaciones artisticas de tipo occidental. Ciertamente, esas
obras ya eran consideradas estéticamente, pero pasando por la via
particular del arte occidental. Se trataba, pues, de una universalidad

limitada; estrecha atin. S6lo mas tarde, en el siglo XIX y sobre todo
en el XX, una escultura azteca o una mascara negra africana seran -
reconocidas como-‘‘obras de arte’’, sin ser asimiladas al arte occi- ,
dental y en igualdad de derechos estéticos en cuanto que, como él, . .
cumplen una misma funcion: la estética. Asi pues, la universalidad .
de esta relacion es historica no sélo en su orlgen sino también en su
desarrollo; es decnr depende de la incorporacion sucesiva de for- .,
mas.diversas de produccioén artistica, incluyendo en ella el vasto - -
campo de la que originariamente no tenia una finalidad estética,, - :* -

Ahora bien, cualquiera que sea el tipo de objetos que entranen ' - -
esa relacion, tanto en sus origenes como en su desarrollo, se halla =~ - :.
condicionada por factores econdmicos, sociales y culturales como , -« -
son: el modo de producciOn material, 1a divisidbn social del traba- SRR
jo, las relaciones sociales de produccidn, la estructura de clase de
la sociedad, la ideologia dominante, etcétera. Pero, una vez que ,. .-
la relacion estética se afirma modernamente como modo auténo- Lo
mo y especifico de apropiacion del mundo por el hombre, dichare-. >~ %
lacion tiende a universalizarse: o sea, a extenderse a ob_letos que, v
desligados de sus funciones originarias y del contexto histérico, so- . =
cial o ideologico en que fueron producidos, pueden suscitar porsu  © .
forma -sensible, por su estructura objetiva, cierto efecto estético
aunque no fueron creados con una finalidad estética. Y esta uni-
versalidad que se alcanza al precio de no cumplir ya las funcxones
para las que fueron concebidos, de aislarlos de las condiciones en
que surgleron, queda consagrada al entrar el objeto en el templo
mayor del arte. el museo. e e

Produccién sin f nalidad estética de objetos =~ < -
que func:onan estéticamente Sl

Abordemos ahora la segunda cuestlon’ z,como han podldo pIo- ' o -.-.“._."

¢ "
K
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ducirse sin finalidad estética objetos que, sin embargo, funcionan
para nosotros estéticamente? Ya la pregunta misma entraia e re.
conocimiento de dos hechos antes sefialados: primero, que ciertos
productos del trabajo humano (pintura rupestre de Altamira, pila

" bautismal belga, escultura azteca) no fueron producidos para que
funcionaran estéticamente; y segundo, que estos objetos, asi pro-
ducidos, funcionan hoy estéticamente. Nadie se atreveria en nuestros
dias a negar ambos hechos. Ahora bien, su conocimiento entrafia
a su vez —como ya hemos expuesto— lo siguiente: ) la relacion
estética con dichos objetos implica que la atencion del espectador
se desplaza a su forma sensible, desligada de la funcion a la que se
adecuaba originariamente, pero no del significado inseparable de
ella; b) esta conciencia de la forma es, asimismo, conciencia de la
autonomia y especificidad de lo estético o del objeto producido
como obra de arte; y ¢) esta conciencia no surge ni se desarrolla para-
lelamente con la produccidn que hoy —no originariamente— se
considera estética; en rigor, solo se destaca y afirma en los tiempos
modernos.

Ahora bien, la conciencia estética asi entendida, ;significa que
hasta su aparicion balbuciente, o con mas exactitud hasta su afir-
macién-en la modernidad, se ha producido estéticamente en plena
inconsciencia? O, volviendo a nuestros ejemplos anteriores: €l ca-
zador prehistorico, el artesano medieval o el tolrecat! azteca, {pro-
dujeron lo que hoy consideramos artistico sin la menor conciencia
de la forma; o sea de la necesidad de introducir en la materia las
propiedades que llamamos estéticas? ;Es legitimo establecer un
corte tan tajante en la historia de la conciencia estética entre el pe-
riodo anterior y el posterior al Renacimiento? Si la historia universal
del arte incluye una produccidén que abarca cuarenta siglos, ;habra
que negar a lo largo de esa historia lo que sb6lo se reconoce desde
hace cuatro siglos (y para algunos desde el siglo pasado), a saber:
la produccion con conciencia del caracter estético de la obra que se
produce; es decir, destinado ante todo a ser contemplado?

Proponemos como respuesta a este abanico de preguntas la si-
guiente tesis: en primer lugar, desde el momento en que se produ-
cen objetos con cierta forma, tiene que darse necesariamente una
conciencia de ella, por difusa o rudimentaria que sea, a la que
podemos llamar conciencia estética; en segundo lugar, esta concien-
cia, propiamente de la forma, es inseparable del proceso practico-ma-

terial de transformacion de una materia, con arreglo a un fin, en
que consiste el trabajo humano.
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Fig. 21. La esculiura azteca Coarlicue, con sus formas y atributos aterradores,
era hace cinco siglos un instrumento mitico para afirmar el poder terrible de la
diosa de la tierra. Hoy, en el Museo Nacional de Antropologia de la ciudad de

México, a nadie estremece, ya que la relacion que el espectador mantiene con ella
no es una relacibn mitica, sino estética. (2a. parte, cap. 1.)
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Fig. 22. Cuando al atardecer se cierra esta sala del Museo Nacional de Antropo-
logia de la ciudad de México, las esculturas prehispanicas que alberga dejan de ser
contempladas y, sin espectador alguno, guedan fuera de toda situacion esiética,
Tienen entonces una existencia muda, potencial, no efectiva o propiamente estéti-

ca. (2a. parte, cap. 1,)
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Fig. 23. El mundo representado y expresado en este cuadro de Van Gogh, £/
dormitorio del artista (Museo Van Gogh, de Amsterdam, Holanda) tiene un espa-
cio propio: no el fisico delimitado por el marco, sino el humano inventado o creado
por ¢l pintor, A su vez, lo senstble en esta obra, como en t0do objeto estético, ad-
quiere un significado que aquél de por si no tiene. Los colores cobran aqui el sig-
nificado emocional con el que el pintor expresa cierta relacion humana con el
mundo, dando lugar a otro nueve: el mundo de Van Gogh. (2a. parte, cap. 11.)
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Fig. 24. Cuando percibimos la vida, el dolor o el movimiento frenético en la
piedra inerte del grupo escultorico, Laocoonte (Museo del Vaticano), no estamos
ante algo irreal, sino ante un objeto peculiar que, en la piedra trabajada, ha ad-
quirido una naturaleza especifica: la estética.
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Fig. 25. El espectador no produce o crea este Autorretrato (1907) de Picasso, pero
su intervencion, al percibirlo, se hace necesaria para que cumpla, como objeto es-
tetico, su destino final, (2a. parte, cap. i1.) .
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Fig. 26. Para producir lo
estético, no se requieren
materiales exclusivos o pri-
vilegiados. Un artista genial
como Picasso puede servir-
se, como matcerial, de dos
partes de una modesta bi-
cicleta para asociarlas crea-
doramente y hacer surgir as
esta obra de arte: Cabeza de
taro (Paris, 1943). (2a. par
e, cap. 1.}

Fig. 27. El historiador liende a ver en el cuadro La rendicion de Breda de Velaz-
quez (Museo del Prado, de Madrid) una leccion de historia. No lo contempla estéti-
camente, sino para aprender 0 comprobar una verdad historica. (2a. parte, cap. 1.}
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Fig. 28. El jugador de pelota, estatua de la cultura olmeca. Aunque pudiera apli-
Carse a ella el principio de la “*seccion de oro’’, la esteticidad de esta obra esculto-
rica no se reduce a la estructura objetiva a que se refiere ese principio, ya que la
estatua expresa una relacion humana, especifica, del hombre olmeca con el mun- [

do. (3a. parte, cap. I1.)

cnd gd—byCamScanner



Fig. 29. Olla de barro rojo con 1

: ' APy, profusamenye
Tonald, estado de Jalisco, Neéxico. Con chla, se o
d, S¢

artesania puede integrarse —junto gl

decorada y policromada. ‘:‘-
Praeha ejemplarmente ¢ONY d

‘ I arte, 1a naturgles. o a indus
en el universo sin limites de o estético (3:“::‘:%&" la téenica y 12 el
s parte, cap. 1)

tria
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Fig. 30. Este velero de regata (disefiado por lan Proctor y construido por
Richardson and Plastic Ltd.), al desplazarse velozimmente por el mar no sélo
cumple a correspondiente funcidén practica, sino que suscita también --al ser
contemplado— una experiencia estética. (3a. parte, cap. [.)
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Fig. 31. Ancho es el mundo de lo estético. También puede estetizarse o practico,
utilitario o funcional. Asi, por ejemplo, las superficies ondulatorias de esta obra
arquitectonica, Restaurante en Xochimilco (México, D.F.), de Félix Candelas,
permiten estetizar con sus formas dinamicas, en expansion, lo que sin eilas seria la
rigidez de lo puramente funcional. (3a. parte, cap. 1.)
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Fig. 33. Como puede apreciarse en esta famosa obra suya L
en Barcelona, Gaudi trasciende el rigor y la funcionalidad de |
alcanzar, con su tratamiento de los recursos técnicos,
riales, y sus audaces formas escuitOricas, efectos estéticos insospechados. (3a.
parte, cap. 1.)
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g 34y 35, La arquitectura funcional no ¢ntrafa la abolicion de un componen-
* sidtico, Asilo testimonian: (arriba) 12 Biblioteca de fa Universidad Nacional
“--tnoma de Mexivo (Ciudad Universitaria), del arquitacto Juan O'Gorman, al
'_ sitirse con una decoracion prehispanica. ¥ (@abajol, La Vile de Savoye, de Le
-“reisier, que algunos han llamado el Partenon del funcionalismo. En ambos
“35¢s, se pone de manifiesto que 1as soluciones arquitectonicas no puaden Jejar

*iener su lado estético. (3a. parte. cap. 1)
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Figs. 36 y 37. El Hangar para aviones, de Paolo Luigi Nervi {arriba) en Orbe-
tello, y el Hipodromo de lu Zarzuela (abajo) en Madrid, de Torroja, Arniches y
Dominguez, prueban fehacientemente, al ser contemplados, que el mas riguroso
funcionalismo no logra excluir cierto efecto ¢stético. {3a. parte, cap. 1.)
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Fig. 38. En nuestra época, no so0lo se integran ciertos artefactos técnicos en el uni-
verso estético, sino que la técnica sirve también para producir un objeto estético.
Asi se sirve de ella Lazlo Moholy-Nagy para construir su Modulador iuminico es-
pacial con motor (3a. parte, cap. 1.)
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El coronel no tiene |
quien le escriba @

Fig. 39. Con Vicente Rojo el disenio grafico no es una simple ilustracion, esclava
de la palabra impresa, ya que adquiere un equilibrio de belleza y funcién graciasa

su tratamiento estético. Asi lo testimonia esta portada suya (1988) de una novela
de Garcia Marquez para Ediciones Era.

Scanned by CamScanner



i ;n ‘ N
l‘ .

RN '-LARBLACIONESTETICA . 97

/

Volvamos de nueyo a nuestro primer ejemplo el “blsonte sal-
rando’’ de- la Cueva 'de Altamira. En él se dan de un modo cabal. _
los hechos antes apuntados. se trata de un objeto producido no con
una finalidad estética sino estrictamente vital; para alcanzarla debia -
cumphr, como instrumento adecuado, una funcién mégica. Sin
embargo, por la precisién del trazo, la perfeccién, el realismo y el
dinamismo de su fi igura, este instrumento prehistorico es para no-
sotros objeto de una’ relacion estética. Vale decir: funciona esté-
ticamente: no obstante que fue concebido, anticipado idealmente y
construido para que funcionara magicamente. Cabe recordar con

este motlvo que; al ser descubiertas casualmente las pmturas de Al-
tamira por una nifa de cinco afios, los ““expertos’’ de la época en
arte se- negaron a admitir que, dada su perfecc;on que las'convertia - ...,
en-obras de.arte, fueran en verdad pinturas prehistoricas. . T
Ahora’ bien,. para alcanzar el grado de perfecciébn o'madurez
' creadora que revelan el dibujo y el color del ““bisonte saltando’’,

fue preciso que el hombre recorriera un largo camino, que los an-

trop()logos calculan en unos 500 mil afios, en el curso del cual,.ala

VEZ que transformaba a la naturaleza con su trabajo, fue transfor- " ‘

mandose a si mismo. 'Fue elevandose, a la vez, su conciencia de

la relaci6én entre medios y fines, entre forma y funcién y, al mismo

tiempo, fueron aﬁnandose y desarrollandose sus sentidos como .
~ sentidos humanos (*‘la formacién de los cinco sentidos es la obra R

de toda la historia universal anterior”, Marx). ' S

Los antrOpologos coinciden en afirmar que en un pnmer ylar-

guisimo periodo (entre los 500 y. 100 mil afios antes de nuestra era), o

desempefié. un papel decisivo la fabricacion de los instrumentos de  ~

trabajo o utiles. Su produccion debi6 de exnglr una seleccién cada

. V€Z mas ngurosa y acertada de los materiales, un empleo de técni-
cas cada vez mas eficaces y una basqueda de formas cada vez mas
adecuadas a la funcion que el atil debia cumplir. Tuvo que darse
- forzosamente cierta conciencia de la relacion forma-funcién; o -
sea, de que una forma era mas adecuada que otras para el cumpli-
miento- de determmada funcién. De igual modo, es imposible no -
creer que tuvo que darse cierta comprension de que determinado * /| |
trabajo respondia ‘més eficazmente que otros al fin perseguidoy

. que conducia a un‘'resultado, a un producto mejor. En consecuen- |

cia, los materiales, las tecmcas, los trabajos y los productos podian

ser jerarqu1zados de.acuerdo con su eficacia en el cumplimiento del -
fin, medida esta eficacia por 1a adecuacién de la formaala funcién. *;
Es dlfimf no admmr'-—swmpre mstalados énel’ terreno de la hx-' R

[N
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pétesis, pero contando a favor de ella con las luces que arrojan con sys
estudios antropologos como Leroi-Gourhan—, que en el produc-
tor prehistorico del paleolitico medio y superior (entre los 300 mil y
10 mil afios antes de nucstra era) se fue dando cierta conciencia de
la ‘‘bucna forma’ vy, unida a clla, la del “‘buen trabajo’’. Y que esa
conciencia del ‘‘trabajo bien hecho’’, gracias al cual se alcanzaba la
“‘buena forma’’, tenia que ser a su vez, conciencia de la capacidad
propia para producir el util dotado de esa forma. Por tltimo, hay
que suponer también que la conciencia de la ‘‘buena forma” y
del “*trabajo bicn hecho’’, asi como de la capacidad propia para
realizarlo, tenia que ir scguida de cicrto placer o satisfaccion des-
pués de la ejecucion.

Asi pues, en ¢l curso de los cientos de miles de afios que constitu-
yen el paleolitico inferior y medio, se van afirmando en el trabajo
—cOomo proceso enltre ¢l hombre y la naturaleza en el que “‘laactividad
del hombre consigue transformar, valiéndose del instrumento co-
rrespondiente, el objeto sobre el gue versa el trabajo con arreglo al
fin perseguido’ (Marx)— los siguientes rasgos:

1. Preexistencia ideal del producto y de su forma en la concien-
cia del productor, lo que implicaba a la vez cierta conciencia de la
relacion forma-funcion, de la bondad de la forma y del trabajo
bien hecho, asi como de la capacidad propia para materializar lo
ideado mediante ese trabajo.

2. Dominio cada vez mayor det hombre sobre la materia gracias
a: su conocimiento cada vez mas rico y extenso de los materiales;
la fabricacion de instrumentos cada vez mas finos y adecuados para
domeiiar esos malerialces, y el empleo de procedimientos y técnicas
cada vez mas perfeclos.

3. Eficacia cada vez mayor del Otil para cumplir su funcién, lo
que implicaba la conquista de una forma cada vez mas perfecta.

4. Placer vinculado, después de la ejecucion, a la conciencia del
““buen trabajo’’ realizado y de la capacidad propia para ejecutarlo.

Estos rasgos fundamentales constituyen la condicion necesaria para
que surja y se desarrolle un nuevo comportamiento humano que, sin
dejar de reconocer su caracter utilitario, calificamos de estético.
Tal es el comportamiento que encontramos objetivado en las profun-
didades de las cavernas de Lascaux (Francia) y Altamira (Espaiia) en
el periodo magdaleniense del paleolitico superior, entre los 17 mil ¥
10 mil afios antes de nuestra era. Pero, ya desde el paleolitico me-
dio (100 mil a 40 mil afios anteriores a nuestra era), se habian ido
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perfi lando y polenCIando los rasgos de ese nucvo com portam:cnm M
Durante "esos. largos: milenios, la funcion précuco~ut|]narm fue - - ;-"',-:"7'5
siempre dommantc Sin embargo, en el transcurso de cllos, se en- -y
cuentran ya formas tan delicadas y perfectas que no podrian expli- - ?‘;‘i{
carse exclusivamente por las exigencias de una funcion utilitaria L
estrictamente vital. Asi sucéde con algunas tallas de silex del achelen-" . [,
se final (paleolitico.inferior), cuyas formas son tan. perfectas que « "
uno de los antropologos mas cminentes de nucstra época (Leroi- ., .
Gourhan) llega a‘afirmar ——movido por su admiracién ante etlas— e
que ‘va estamos en prcscncna de la cstcuca funcional, c«. dccur la bl

los uules” Sm llegar tan ICJOS como esle antropologo al atnbufr al S
tallador prehistorico la bisqueda de belleza en la cficacia mlsma . :
sipodemos reconocer que cn csas tallas de silex la forma reclamada por . | Y

su funcion ha*sndo rebasada y que, buscada o no, ¢l trabajo dcl A f‘:{'-;;;"
productor-ha conducido a cierta “gratuidad’ o excedente con rcs- PR I
pecto a lo estrictamentc’ utilitario. Gratuidad o excedencia que ‘. ',, i

se pone de manifiesto igualmente cn las manchas de color, estrias, ' N ’,:-_-fjf'i:;ff?.-.':
etcétera, de mertos atiles, no exigidas pOr S uso © buen funmona-‘ RRRRRIE
miento y que, al rebasar o exceder su funcion, se vuelven dccoralwas . % XA
0 asumen -uina nueva funcién: magica. ten, ',-‘ R
Con esta libéracion o autonomia respecto de la funcidn pract :co- -_;Efi?:'{,.":_.
vital, se abre la posibilidad de un nuevo espacio —al que denomi-" * i

namos estético—, tanto en un sentido objetivo (produccion déun . i
objeto dotado de una forma que rebasa, en mayor o menor grado, ...
la exigida ‘por la funcion utilitaria, y'a la que llamaremos por ¢llo
“forma excedente’’), como subjetivo: conciencia, en mayor o me- i -
nor grado también, de esa forma excedente. Y esto se ha producido - . "
al elevarse'y perfeccionarse los rasgos que ya hcmos sefialadoenel "7 o
trabajo, a- saber. a) dominio cada vez mayor sobre la materiasp) .
conquista de una forma funcional cada vez mas perfecta hasta lle- T
gar a la forma que rebasa esa funcionalidad o forma excedente,y ~ "v.;
¢) conciencia de la “bondad” de la forma que excede a su funcién,. . .
Se trata de un largo. proceso prehistdrico que hay que contar por. .
milenios y milenios de- aﬁos en el que no cabe fijar fronteras preci- - .
sas, en el‘curso-del ¢ual aunque lo nuevo debié de perderse y recu- o0t
perarse ‘millares de:veces, se fue pasando de una forma cada vez, "'
mas perfecta (0’sea: mas adecuada a.su funcion practico- ut1luar1a) TS
a otra ya:tan' perfecta que, sin sacrificar la eficacia, recbasaba su RN
funcién estrlctamente vntal al introducir en el objecto promedadcs 0. ,‘: -‘-};{ '__--f.:gﬁ
motwos no Just_lflcados por un encargo uuhtano ACERREE
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Es dificil creer que el hombre prehistdrico no tuviera cieria con-
ciencia de que, al introducir elementos formales excedentes, estaba
rebasando el limite practico-utilitario mas alla del cual se abria un
nuevo espacio: justamente el que nosotros llamamos estético. Asi-
mismo, al producirse —no por puro azar— ciertos elementos forma-
les que excedian las exigencias funcionales, tenia que darse también
cierta conciencia de la capacidad propia para crearlos.

Ahora bien, este nuevo comportamiento que surge, con sus pér-
didas y recuperaciones, en la larga bisqueda de lo estrictamente
utilitario y que en esa busqueda es rebasado, no significa que pueda
darse algo totalmente ajeno —como seria la belleza— a la mentalidad
magico-utilitaria del hombre prehistorico. La disociacion en formay
funcioén, o la reducciéon de la primera a una funcidn estética, no
puede ser atribuida en modo alguno al tallador de silex o al *‘pintor” -
de Altamira. Aungue nosotros maniengamos hoy con €sos objetos
una relacion o actitud contemplativa, semejante a la que mantene-
mos con una escultura de Rodin o un cuadro de Tamayo, no tenemos
derecho a atribuir Ia misma relacion o actitud al hombre prehisto-
rico. Ya vimos que la contemplacién ~—elemento fundamental de
esa relacion o actitud—, quedaba descartada con respecto a las
pinturas rupesires de Altamira. Y cuando era necesaria —en el caso
de la talla de silex— nunca perdia su caracter instrumental: de medio

indispensable para poder tallar el objeto. Lo que nunca se descarta
es, ciertamente, su funcionalidad, su condicion de medio o instru-
mento, aungue s¢ rebase hasta cierto grado esa funcionalidad. Lo
que si encontramos, justamente en la medida en que se produce ese
rebasamiento o gratuidad al perfeccionarse la forma originaria, es
un cambio de signo de la funcién. Lo conquistado —la capacidad
de producir formas cada vez mas perfectas— sirve ahora no para
cumplir una funcion practico-utilitaria, sino simbolica. Al pintar -
hombres y animales en las cuevas, se busca la forma adecuada a una
funcion magica. Queda atras el valor utilitario en sentido estric-
tamente vital, pero en verdad adquiere una nueva utilidad al ponerse
al servicio de la magia. El producto del trabajo, al poner en obrala
capacidad de transformar la materia, sigue siendo un instrumento,
aunque simbolico, pero un instrumento que permite ——gracias a st
forma— actuar sobre lo real. Es lo que revelan, como encarnacion
de una concepcidén magica del mundo, las pinturas de Lascaux ¥
Altamira. Todo el poder creativo de los pintores-cazadores del pa-
leolitico superior, en el que culmina lo conquistado a lo largo de
miles y miles de afios de trabajo —y entre sus mas altas conquistas
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esta su capac:dad de imprimir al material una forma “excedente” REARE
se pone simbdlica, magicamente al servicio de la finalidad practnca Lo
de cazar animalés salvajes. De este modo la magia, al servir asi al ‘
arte, se convierte en un 1mpulso decisivo para que florezcan las -
| formas que hoy admiramos —como obras de arte— en Altamira y
Lascaux. Si el acto mismo de pintar incide en loreal, es Justamente
por lo que hay en él de buen trabajo, de trabajo creador (artistico
" para nosotros); pero-a'su vez, st éste tiene una dlmensmn creadora
(o artistica) es gracias al impulso que recibe de la magia: A su vez,
¢l producto cumple esa funcidn simbolica cuando adquiere una
“buena forma’’ (o ‘‘forma excedente’’) como resultado del ‘‘buen
trabajo’’. Dicho en otros términos, la eficacia practica qie busca
el cazador-“pmtor” depende de la perfeccion de la forma, del trazo -
realista de la figura, de la armonia del color, etcétera. En suma, de . .
la excelente reproducmén de lo real, porque sOlo asi puede influir
en lo real mismo. I
Ya no se trata solo de la forma, que en un proceso cremente de ‘
“buen trabajo’’ acaba’'por rebasar, en mayor o ‘menor medida, su
funcibn practlco -utilitaria; sino del efecto practico: actuar sobre lo -
real gracias al valor simbdlico, magico, que adquiere el objeto pro-‘ g
ducido. Pero, la busqueda de la forma que garantlce ese valoryeése .
efecto, tiene que ir acompaiiada: @) de cierta conciencia de la for- o
ma que es necesario dar al objeto para que pueda provocar tal efec-
to; b) de la conciencia del ‘‘buen trabajo”’, indispensable para - .-
dotar a la materia de esa forma, y c) de la conciencia de la capacidad .. -
propia para producir la forma adecuada y desplegar el. trabajo -
necesario. . RN
Asi pues, aunque el objeto no se ha elaborado para quecumpla - . "
la funcion estética o suscite el efecto estético, que hoy produce en
nosotros al-.contemplarlo —ya que todo el arte prehistérico es utili- ,
tario—, esto no quiere decir que se haya producido en plena in= 7717
consciencia estética. Por el contrario, como hemos tratado de
demostrar,: la produecion de un objeto utilitario-mégico, exigia cierta
conciencia, por elemental que fuera, de la excedencia o gratuidad
de la forma con respecto a lo estrictamente vital, pues sélo asi po-
dia servir.a la magia. Sin esa triple conciencia —de la forma, del
trabajo y del. producto—, que hoy, llamamos estética, seria incon-
cebible la. espléndlda floracion pictorica de Altamira y Lascaux, asi - _
como el alto grado de creatividad alcanzado por los “‘artistas’’ pa- . _.;
leoliticos ensu pac1ente trabajo para dar forma a los matenales _'
Qe utilizaban, .. . i o L JEDI

- '
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Y, con esto, damos por terminado el examen de la segunda cues-
tién planteada, a saber: ;c6mo puede producirse sin finalidad estética
un objeto que funciona estéticamente? Y nuestra respuesta pode-
mos resumirla en los siguientes términos: la produccion sin finalidad
estética (o sca, sin una intencion estética exclusiva o dominante),
lejos de excluir, presupone cierta conciencia de la forma excedente,
dei trabajo necesario para alcanzarla y de la capacidad propia para
realizarlo. En suma, presupone cierto grado de conciencia estética,
aungue ésta sOlo muchos siglos después s¢ manifestara verdade-
ramente como tal; es decir, con su especificidad y autonomia.

Consideraciones finales

Las conclusiones a que llegamos al examinar el primero de los tres
ejemplos (el “‘bisonte saltando’’ de Altamira), y en torno al cual
han girado nuestras reflexiones anteriores, pueden extenderse a los
dos ejemplos restantes. En el caso de [a pila bautismal del siglo X1,
se trata de un objeto concebido y construido con una finalidad re-
ligiosa, a la que ¢l artesano servia mejor cuanto mejor estuvicra
hecho. Es decir, cuanto mas dominio del material y mas creativi-
dad desplegara con su trabajo. Es dificil creer que éste pudiera lle-
varse a cabo sin cierta conciencia dc su dimensién creadora, pues
s6lo ella podia permitir un cumplimiento tan perfecto de una fina-
lidad religiosa. Y lo mismo podemos concluir con respecto a la es-
cultura azteca, la Coatlicue. El fin que se perseguia: provocar un
efeclo aterrador ante la omnipoiencia de la divinidad terrible, no era
ciertamente un fin estético. Pero ese fin s6lo podia alcanzarse si
se era consciente de que los materiales tenian que ser trabajados
hasta darles la forma adecuada; o sea, la forma que permitiria al
objeto construido producir el cfecto mitico-religioso buscado. Una
vez mas: esta conciencia de la forma, del trabajo necesario para al-
canzarla y de la propia capacidad para rcalizarlo, entrafiaba ya
la conciencia de la creatividad, por elemental o difusa que fuera,
que hoy calificamos de estética.

En suma, la relacion estética surge y se desarrolla en el seno dela
actividad préactico-utilitaria, en el proceso de produccién de obje-
tos que satisfacen necesidades vitales. Sin embargo, ese proceso
conduce a cierta gratuidad de la forma con respecto a lo estricta-
mente vital que estd en la base del comportamiento estético. Pero,
como hemos visto, se trata de una gratuidad o autonomia relativas,

SIS JLASEA LR,
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pOf Io quc sc rchcrc al objeto como SllelO, ya que nicl produuor se . Ul
ha propuesto’ crear' objetos que funcionen cstéticamente, ni los =7 %0
onsumtdorcs ven ¢so0s productos como portadorcs de valores cslc- IS
ticos 0 con-una-funcion exclusivamente estética. o IO
Solo en un'proceso historico que ya puede atisbarse enla Anllguc- R
dad griega; que s¢ afirma propiamentc en ¢l Renacimiento y culmina . "
cn nuestra epoca se busca producit objetos que l‘unmoncn esléti- v
camente de uh.modo exclusivo o dominante; cs decir, como obras
de arte. En‘las- revoluciones ar(:smas de nucstro siglo sc persigue’ 7. .
aislar lo esteuco de todo. scrvncno, y darle una autonomia abso-"»r_,-'; o
luta. Y &’ eso se aspira no sélo desligando la forma de toda funcion + .. -
cxlraeslcl:ca sino también de todo significado o contenido. Y esta -~ 5.5
aspiracion a la perd:da de 10do significado se expresa rotundamcntc‘ RE RS
enla conoc1da defmluon del pintor conlemporanco Maurice Denis: [
“Un cuadro: -—anlcs que un caballo, una mujer desnuda o cualquier *
otra anécdota-=res esencialmente una superficic plana cubicrta de .
colores orgamzados en cierta orden.” T T
Pero se trata ¢ una aspiracién imposible de cumplir,, pues como - L
ya hemos senalado ‘a’la forma sensible le es mhcrenle siempre un - '
significado. No Hay, pues, una relacién estética “‘pura’, incontami-. '
nada; lo'estético essiempre “‘impuro”, es decir, se halla contamina- .
por cierta significacion y vinculado por ello —estéticamente— alo
no estético. Asi hallamos en la pintura preliistérica, la pila bautismal .
o la escultura‘azteca (para seguir con nuestiros ejemplos), lo no .05
estético, O sea: la magla la religion, ¢l mito, respectivamente. Como . ..
vemos en estos casos, la relacion estética no exige la disociacion de. " i
formay sngm!"cado ~~aunquc asi lo crea Maurice Denis y, en gene- R
ral, el formalismo contemporaneo— para que dicha relacion se de’™ .. A
propnamente ‘como tal. Cierto es que, como testimonian las obras R
citadas,-las creaciones. de otras épocas, sociedades o culturas, en-' "
tran en el universo estético disociadas de su funcion originaria, pra¢-- -
lica 0 espiritual. Pero esa conexi6n perdida no puede restaurarse, ya - .k
que en la relaci6én estética contemporanea la pintura prehistorica, . 7
la pila bautismal medieval, o la escultura azteca, dejan de funcno-.
nar méglca, religiosa 0 miticamente. Sélo asi, con esa disociacion, sé.
afirma la: relacrén estenca que se consagra autonomamente desde ™, i
el chac:mlento con'productos creados especialmente para ser con-". u
templados;’ valc dec1r para que funcionen ante todo estéticamente. = 7 .«
Aliora bien, esto no significa que en otros campos —fuera 0 mas
alla del arte— no pueda darse esa conexion de forma y funcron que

4ol
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mcnto mismo de lo estético. Vemos asi cOmo esta época nuestra, en
la que ¢l arte lleva hasta sus Gltimas consecuencias el proceso de
autonomizacion de lo estético que arranca del Renacimiento, ¢s
también_la época en que se restablece la unidad de forma y fun.
cion, entendida ésta en su sentido practico-utilitario. Esto aparece
con toda claridad en tos intentos de diverso tipo encaminados a ar-
ticular el arte y la vida cotidiana, lo estético y lo técnico, asi como
lo estético y la industria. Lejos de desligar forma y funcion, y de
considerar estético lo que ha perdido su funcidn originaria, la re.
lacidn estética arraiga en su unidad misma. Con lo cual el campo
de los objetos, actos o procesos, con los que cabe entablar una re-
lacion estética, se extiende considerablemente.

Pero, en verdad, tratese de objetos que funcionan o no estética-
mente, de objetos que cumplen ante todo una funcion estética, o
de objetos en la que ésta no puede ser desligada de una funcion
practico-utilitaria, s6lo podremos hablar propiamente de relacion es-
tética si en ella, y en la contemplacion correspondiente, se atiende
a una forma sensible a la que le es inherente cierto significado,
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e II. La situacion estética
A ;:'l_...__'!;:?i..: ¥ :.' l) El Ob_]etO
Hasta ahora hemos considerado la relacion estética como una forma
especifica del comportamiento humano, que surge y se desarrolla en
determinadas condiciones histdricas y sociales hasta alcanzar una
autonomia relativa en los tiempos modernos. En este capitulo la
examinaremos como relacion entre un sujeto individual (espec-
tador, oyente, lector) y un objeto concreto, singular (paisaje natural,
producto artesanal, artefacto técnico o industrial, articulo usual u
obra de arte). Nos referiremos, pues, a la experiencia vivida por un
sujeto en un momento dado y al objeto que es correlato necesario
de ella. Tal es la experiencia o relacién en que se encuentra el es-
pectador que contempla el Aurorretrato de Tiziano en una sala del
Museo del Prado de Madrid, o.la del oyente que escucha la sinfo-
b nia Jzipr‘ter‘ de Mozart en el Palacio de Bellas Artes de México.

Sujeto y objeto en la
situacion estética

\"-

Los dos términos.de esta relacion concreta, singular, constituyen
una totalidad o estructura peculiar que lltamaremos situacién esté-
tica: Como.en toda estructura, sus elementos, asi como la totali-
dad de que forman parte, s6lo existen en su unidad y dependencia
mutuas. En ella, y durante ella, un sujeto y un objeto determina-
dos se comportan estéticamente. Pero si uno y otro sélo se com-
portan asi como elementos de una relacion (con el todo, y entre si) —es
decir, en una situacidon dada, siempre concreta y singular, y por
tanto, temporal—, esto supone que el sujeto no se comporta en todo
momento estéticamente, y que el objeto no cumple siempre una
funci6n estética. El espectador que contempla en cierta parte de su
jornada el Autorretrato de Tiziano en el museo, en otras partes de

ella trabaja, descansa en su casa, visita a un amigo, participa en
una reumén festiva o pohtlca, y duerme, Es decir, puede mostrar

w - ‘~='t-;. S
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106 INVITACION A LA ESTETICA

otras formas de comportamiento: tedrico, practico, moral, politico,
ludico o religioso, en los que no se comporta estéticamente. El ob-
jeto, el cuadro de Tiziano, al cerrarse por la tarde el museo, deja
de ser contemplado, y deja de cumplir también una funcién estélica.
Por otro lado, como ya vimos en el capitulo anterior, ciertos objetos
estéticos actuales han cumplido en otros tiempos funciones extraesté-
ticas (como las pinturas rupestres de Altamira, o la Coatlicue azteca),
o pueden cumplir también en'la actualidad una funcién ajena (ritual
catdlica en el ejemplo de la pila bautismal belga) a la funcion esté-
tica. En todos estos casos, el sujeto fuera del museo o en el acto
ritual del bautismo, y el objeto —el cuadro— en las horas en que
no es contemplado, o en que es s6lo —como la pila bautismal— un
instrumento ritual, uno y otro —sujeto y objeto— se hallan fuera
de una situacion estética. _

Para que un objeto exista esléticamente, es preciso que se relacione
con un sujeto concreto, singular, que lo usa, consume o contempla
de acuerdo con su naturaleza propia: estética. Por consiguiente,
mientras no es consumido o contemplado, s6lo es estético poten-
cialmente. El sujeto, a su vez, s6lo se comporta estéticamente
cuando entra en la relacion adecuada con su objeto. En suma, su-
jeto y objeto de por si, al margen de su relacién mutua, no tienen
real, efectivamente, una existencia estética. El objeto necesita del
sujeto para existir, de la misma manera que el sujeto necesita del ob-
jeto para encontrarse en un estado estético. De esto se desprende que
en el sujeto no se da algo asi como una actitud estética, previa a esa
relacion, como sostienen algunos tratadistas contemporaneos,
entre otros Jerome Stolnitz (en su Aesthetics and Philosophy of
Art Criticism). Lo que existe, en verdad, es la experiencia estética
que provoca el objeto, o el estado o actitud que se engendra en (y
no antes de) la relacion concreta, singular, con ese objeto.

an & 4

Condicionantes de la situacion estética

La situacion estética se halla condicionada por diversos factores.
Sin ellos, el sujeto en unos casos, o el objeto en otros, no pueden
encontrarse en esa situacion. Estos factores indispensables, o con-
diciones necesarias, son de diverso orden, pero basta la ausencia
de cualquiera de ellos para que el encuentro sujeto-objeto no se
produzca. Podemos hablar de factores objetivos cuando han de
darse necesariamente en el objeto para que el sujeto pueda enta-
blar una relacion estética con él, y de factores subjetivos cuando

Scanned by CamScanner




constltuyen condlcmnes necesarias para que el sujeto pueda entrar . -

en €sa re]ac16n con el objeto correspondiente. %
veamos los factores objetivos, aclarando primero que por obJe—
tivo entendemos:aqui 10 que es 1ndepend1ente del acto concreto,

singular de percibir, .o de relacionarse con:el objeto; por.tanto,:se

trata de factores o condiciones que se'dan en el objeto, aunque no
sea perc1b1do o contemplado .Entre ellos figuran ciertos factores
fisicos sin cuya presencia no podria mostrarse a-los, sentidos del
su1et0 el objeto estético. La.luz que ilumina; por ejemplo; la superfi- -
ciede-un cuadro,:una esctltura o un paisaje-natural, son absoluta-
mente necesarios para que un espectador pueda percibir vnsualmente
esos objetos.-Una iluminacién insuficiente o inadecuada’ debnhta,

incluso anula,»la- posibilidad de entrar en la relacion’ estética;
contemplativa correspondiente, con'las obras plctoncas expuestas
en un museo ‘o una‘galeria artistica. Un factor fisico importante es

igualmente 1a candicion actstica de la sala de conciertos en la que .

una orquesta .ejecuta’ determinada obra musical, como 10 es’ tam- |
bién la calidad'del sonido emitido por los instrumentos con que es
cjecutada: Tanto en un caso como en otro, si no se cumplen las =
condiciones requerldas la percepcion de la obra musical —quef
diferencia de las obras plasticas necesita de la mediacion de la ejecu-
cion orquestal—, no se dara, o se dara en forma defectuosa, ina-

decuada. Asi pues, la relacion estética con el objeto de.nuestros

ejemplos —obra:plastica, paisaje. natural u obra-musical—, se halla
condicionada necesariamente por factores fisicos; es decir, sin ciér-
tas condiciones fisicas, de luz o sonido, esa relacion se volvera im-
posible para el sujeto. ' ;

N -
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Entre los factores objetivos, hay que destacar tamblén cnertas \

caracteristicas o. promedades especificas, - que no' se dan en todo *
tipo de objetos,'y que hacen posible que el sujeto pueda entrar.en
ellos en la relacion pecuhar —distinta de la que mantiene con-otros -

1

r

1

objetos—quie llamamos éstética. Estas caracteristicas, ‘que un poco: ; .
més adelante sefialaremos, asi como el modo de darse,.se encuen- - -

fran ——no obstante su diversidad concreta, singular—, como inva-
riantes en todo obJeto estético.. Pertenecen a él con independencia de
los actos subjetwos, individuales,' de su percepaén o-contemplacion.
Son caracteristicas o propledades objetivas, .en cuanto que no se
dejan reduciria las que - muestra el objeto al'aparecer en cada situa-
cibn estetlca‘ €8’ dec1r, en ¢uanto que su ser estético no se agota en

nmguna ‘de’sus percepcmnes por adecuadas \que sean. Son’ objeti- - :

vas, asumsmo porque sedan én el ob jeto, aunque no se le perc1ba

- .
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o sea mal percibido. Sin estas caracteristicas propias del objeto, al
igual que sin los {actores objetivos antes sefialados y sin los cuales
no podria darse su aparicion, el sujeto no puede entrar en determi-
nada situacion estética. Conviene subrayar, sin embargo, que estas
caracteristicas del objeto, que se consideran propias de él ¢ inde-
pendientes, por tanto, de cada percepcion concreta, singular, no
deben considerarse en si mismas; es decir, al margen del contexio
histérico, social y cultural en el que determinado sistema de con-
venciones o codigo permite considerar ese objeto como estético
y, por tanto, mantener con €l la relacion estética que se reconoce
como tal. Para la conciencia estética moderna y contemporanea
todo objeto estético es —como veremos, aunque no unicamente—
un objeto sensible. Sin la presencia sensible, no puede mantenerse
con ¢l una relacion propiamente estética. Sin embargo, en la Edad
Media, en la que la materia sensible es despreciada o arrojada al
mundo del no ser, o de las tinieblas (principio del contemptus
mundi), la relacion estética se da ante todo con un objeto (Dios, el
hombre como ser espiritual) suprasensible o inmaterial. No es que
se niegue la cualidad sensible del objeto bello, pero la belleza de
éste es mas asunto del alma que del 0jo, mas belleza interior, espi-
ritual, que belleza fisica o sensible. Por el contrario, para nuestra
conciencia estética esta caracteristica del objeto, su presencia sen-
sible, asi como los factores objetivos —sonido, luz— que permiten
o destacan su aparicion, son necesarios para que pueda darse una
relacion estética con cierto objeto.

Veamos ahora los factores subjetivos, igualmente necesarios
para que el sujeto (un individuo concreto en una circunstancia dada)
pueda entrar y encontrarse en una situacion estética. Son de diverso
género. Sefialemos, en primer lugar, los de caracter psiquico.

Cierto interés por el objeto o atencidn a él son indispensables. El
desinterés total o la indiferencia plena ante la existencia del objeto,
cierra las vias de acceso a su contemplacion estética. Este interés o
esa atencion pueden ser provocados directamente, antes de entrar en
relacion con €], o indirectamente por las sugerencias de conocedores 0
criticos que ya han mantenido con el objeto una relacion estética.
O también pueden ser suscitados por experiencias estéticas anterio-
res del sujeto con respecto a otros objetos —en el caso del arte— del
mismo creador o de la misma tendencia, aunque el interés o la aten-
cién a la obra pueden ser despertados, al contrario, por la ruptura
que anuncia con el sistema de convenciones estéticas o codigo ar-
tistico conocidos. En suma, la relacion estética con el objeto solo
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se da si el sujeto se interesa por el objeto y est4 atento a él. Se trata, en
ambos casos, de una condicion psiquica necesaria para que se pro- 3
duzca la relacion adecuada a su naturaleza estética. Lo que quiere -
decir también que no basta que el sujeto se interese o esté atentoal
objeto; tiene que tratarse de un interés o atenciéon motivados por
el objeto estético en cuanto tal. Si ese interés o atencion estan provoca-
dos por una situacion personal, y tanto mas si se trata de una situacién
personal vivida intensamente, bajo los efectos de una presion emo-
cional, esta situacion le cerrara el paso a la contemplacion serena y
gozosa del objeto, y le impedira por tanto entrar en una situacion
pr0p1amente estetica. Es lo que sucede, por ejemplo, al celoso, -
—y tanto mas cuanto mas intensa o apasionadamente le arrastren -
los celos—, que se ve incapacitado para entrar en la relacion estética ™
apropiada, con un objeto estético, artistico, como el Otelo de Sha- .- .
kespeare. En el personaje que el actor interpreta, no ve al celoso
ficticio, irreal, al que da vida en la escena Shakespeare sinoquese ..’
ve a si misino. Los sentimientos, recuerdos o pasiones que despier- . -
tan en el celoso real que se agita en su butaca, le impiden percibir =
las cualidades estéticas de lo que en el escenario se representa. No . -+,
estamos aqui, en modo alguno, ante un desinterés o indiferencia -
del sujeto sino, por el contrario, ante un interés o atencion tan inten- . ..}
sos que lejos de concentrarse en la obra pasan por alto su naturaleza .\,
estética, y s6lo se fijan en lo que en ella se relaciona con su situa- 1.
cion personal o la experiencia que vive como hombre celoso. SR

Algo semejante sucede con el sujeto que percibe el objeto estético -0

en funcidon de las preocupaciones 0 moéviles dominantes en su con-
ducta, como historiador, comerciante, politico o paria. Asi, por
ejemplo: *“. . .el tratante en minerales s6lo ve el valor mercantilista,
pero no la belleza ni la naturaleza peculiar de los minerales con que
trafica. . .”’ (Marx, Manuscritos econémico-filosdficos). El'histo- . -
riador tiende a ver el cuadro de Veldzquez, La rendicion de Breda, :
como una leccién de historia. El politico tiende a confundir artey &+«
propaganda politica y, al fijar la atencion en la eficacia politicadela -
obra artistica, se desinteresa por ello de las cualidades estéticas de -3+ -
la obra de arte. Cierto equilibrio emocional o liberacion de las ne- L
cesidades y preocupaciones inmediatas, se. vuelven necesarios para Vo
que el sujeto-no sea prisionero de ellas o se vea absorbido por el . :
objeto de éstas, lo.que en uno u otro caso, hace imposible la con- .- ';
teraplacion md:spensable en la relacién estética. Porello: <“Elhombre Y
angustiado y.en, la penuria no tiene el menor sentido para €l mas = * -
bello de Ios espectaculos” (Marx, ibid.). , R
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Pero no terminan aqui los factores subjetivos que intervienenen
la situacion estética. Junto a los seilalados, de orden psiquico, los
hay de orden historico, social o cultural que trascienden Ia indivi-
dualidad del sujeto. No siempre el sujeto ha podido entrar en una
situacibn estética, y no siempre se encuentra en ésta, o accede a
ella, de la misma manera. Ya hemos visto que, en otros tiempos, el
cazador prehistorico, el creyente medieval o el hombre azteca no
podian encontrarse en una situacion estética, ya que para ellos
no existia propiamente lo trazado en el muro, lo fundido en bronce
o lo esculpido en piedra, como objetos destinados exclusiva o pre-
dominantemente a ser contemplados. Estos objetos sélo existen
estéticamente para los hombres de los siglos XIX y XX, con ciertas
limitaciones para los del Renacimiento y, con mas limitaciones ain,
—dada su confusioén de lo bello y lo bueno—, para los ciudadanos
de la antigua Atenas. No bastaba, sin embargo, que Ia relacion es-
tética se constituyera como una forma propia y autonoma del

comportamiento humano —lo que como sabemos sélo acontece en
el siglo Xviii—, para que muchos objetos que hoy tenemos por estéti-
cos se ganaran el derecho a entrar en esa relacion. Fue necesario
que la concepcidén de lo estético rebasara sus limites clasicistas, eu-
rocéntricos, que en definitiva habian sido fijados por el codigo o
sistema de principios y convenciones estéticos de una manifestacion
artistica particular. Era preciso que se llegara a un universalismo
estético que, tanto para el pasado como para el presente, reconociera
la pluralidad de sistemas estéticos o codigos artisticos. Pero, en
verdad, esto s6lo ha tenido lugar en tiempos posteriores bajo la
presion de las revoluciones artisticas del siglo pasado, y sobre todo
de nuestro siglo. Sélo en el marco de ese pluralismo estético y del
reconocimiento de la legitimidad de un arte no occidental, el mo-
nolito azteca es hoy un objeto que permite, al ser contemplado, en-
tablar la relacion estética adecuada. Ciertamente, la Coatlicue ya
no es la maquina mitico-religiosa de terror que impresionaba a los
aztecas ni tampoco la encarnacién diaboélica que veian en ella los con-
quistadores en el siglo XVI, sino un objeto estético en cuanto que
puede provocar en el contemplador la experiencia estética corres-
pondiente. Pero solo el espectador que ya ha hecho suya esta ideo-
logia estética universalista y que, en el marco de ella, aplicaun ¢
c6digo o principio rector que no es ciertamente el clasicista o rena-
centista que hace de la belleza su categoria central, puede situarse
estéticamente ante la Coatlicue. En suma, s6lo a partir de una ideo-
logia estética, que asume lo estético y lo artistico como un valor
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universal, dicha escultura deja de ser un instrumento mitico-reli- ‘,f"":}”-'-'
gioso, una encarnacion diabélica o simple testimonio de una cultura 27y
o una sociedad desaparecidas, pal'd ser el objeto estético que Hamamos AN
obra de arte. - i

En conclusion, el encuentro concrclo, s:nz,ular, ¢n que, consiste . -
la situacion estética se halla condicionado necesariamente por los '
factores objetivos y. subjetivos gue hemos seitalado. SOlo.cuando
s¢ dan —y cllo no solo ¢s asunto psiguico, individual sino,.como ,
hemos visto, bistorico, social y cultural—, los dos términos gue - .
entran en csa, situacion se comportan estéticamente. Ahora bien,- _
aungue las'sitbaciones estéticas son maltiples, diversas ¢ inago- = .
tables para un mismo objeto, y también para un mismo sujeto, - - -
podemos seftalar algunos rasgos generales que, a modo de constantes -
o invariantes, se presentan en cada uno de los términos —sujetoy /.
objeto— en relacion, a (ravés de las maltiples, diversas ¢ magota~ ST
bles situacioncs. estéticas. Veamoslos, refiriéndonos en primer lu- e
gar al objelo cstético. S
l’otenc:aitdad . efect:wda(h SR
del objeto estenco ' - SN

El objeto estéuco como ya hemos scﬁalado es efectivamente tal e
en la situacion estética. Antes o fuera de clla, sélo tiene una exis- )
lencia virtual .o potencial, El cuadro o la escultura no contempla- .
dos, la obra musical no cjecutada y, por tanto, no escuchada, ¢l o,
manuscrito dc la novela que yace, sin fectores, en ¢l cajon del escrito- . 177,
rio de su autor, tienen una cxistencia muda, potencial, que preexiste
ciertamente a su existencia cfectiva, pero que atn no es estética, Esta -/ -
solo fa adquiere cuando al entrar cn relacién con un sujeto (espec- o
tador, oyente o lector) constituye con él una situacion estética. Lo
cual significa, a su vez, que el objcto, sin la intervenciéon corres- :
pondiente del sujeto, tampoco ticne propiamente una existencia,
estética. En suma, solo es efectiva, recalmente, objeto estético en
cuanto que forma parte de una situacion estética. Su funcioén pro- oL
pia, estética, s6lo se cumple en ella y por clla; es decir, ensu con- < -~
lemplacién, audicién o lectura por un sujeto. : o
El objeto es consumido, pero no se consuma en la situacion €s-
tética. Nuevos encuentros sujeto-objeto son posibles y, por tanto, ot
huevas e inagotables relaciones estéticas entre uno y otro. Las Me- .~ -1
ninas, el cuadro de Velézquczf que hoy contempla un cspectadoren . %
¢l Museo. del Prado'de Madnd fuc contemplado por los cortesanos ..’
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112 INVITACION A LA BESTETICA

de Felipe 1v hace tres siglos en el Palacio Real; miles de visitantes
lo contemplan cada dia en la sala del museo madrilefio y miles, de-
cenas de miles, 1o percibiran en el futuro. De este modo, desde que
fue pintado y expuesto en 1656, el cuadro realiza una y otra vez su
potencialidad, o disponibilidad a ser contemplado, convirtiéndose
siempre, en éste 0 aguel momento, en objeto estético. Pero hay
momentos también en que el cuadro permanece en la sala, mudoy
ensimismado, en espera de nuevas contemplaciones, de un consumo
interminable que jamas significara su consumacion. .

Como fuente de ésta o0 aquella experiencia estética, su potencial
o disponibilidad se realiza en cada situacion estética, sin agotarse
nunca en ninguna.de ellas. Nuevos encuentros sujeto-objeto, nue-
vas percepciones vendran a confirmar su potencialidad, sin que ésta
se realice total o definitivamente en ningun encuentro singular. En
este sentido, el objeto estético esta siempre abierto y como tal es
inagotable. Su capacidad de realizarse, de mostrarse o ser percibido
rebasa siempre lo que realiza, muestra o se percibe en determinada
situacion estética, En este sentido se distingue del objeto cientifico
(teoria, ley o teorema), que se cierra o agota una vez que el sujeto
se relaciona en la forma adecuada a su naturaleza, es decir, com-
prendiendo su significado preciso y univoco. En pocas palabras,
sOlo admite una lectura, o una interpretacion. O dicho en términos
de la Teoria de la Informacion: a diferencia de la informacion logica
o0 semantica que transmite ¢l objeto cientifico, el objeto estético
transmite una informacidén peculiar que para cada receptor, y en
cada relacién con él jo situacion estética] es distinta, nueva e ina-
gotable (Abraham Moles, Theorie de I'information et perception
esthétique).

Pues bien, tratese de una escultura o un cuadro, de una sinfonia
o un ballet, de un film o una pieza dramatica, de fuegos artificiales o
de un surtidor de agua, de una fiesta popular o un happening, de
un tapiz o un mueble, de una laca michoacana o de un rebozo,
de un paisaje montafioso o un cielo estrellado, ;cudles son para no-
sotros los rasgos fundamentales de todos estos objetos, actos
0 procesos que consideramos estéticos?

La existencia fisica del objeto estético

El objeto estético tiene en primer lugar una existencia fisica; o sea,
posee necesariamente cierto sustrato fisico, Un poema sélo llega a
un sujeto si es recitado o leido. En el primer caso, tienen que pro-
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. ducirse determmadas ondas sonoras; en el segundo se requieren’
determinados S!gl’lOS graflcos que, gracias a la tinta empleada, des- * .
tacan en’el papel. Sin.la'presencia fisica del poema, garantlzada por  ELW
esos elementos. SONOros:0 graficos, es decir, sin su cuerpo fisnco TR
material, sensible, el poema no.existiria en absoluto. . S
El objeto estético no puede prescindir de ese sustrato fisicoy = o i
desaparece como tal cuando desaparece fisicamente. En la estatua de :
marmol que, al caer al suelo, salta hecha pedazos; en el cuadro devo-
rado por un incendio o en el original perdido de un. poema ladesa- " .
paricion fisnca del objeto lleva aparejada su desaparicion-estética. St .
Max Brod, amigo y albacea literarjo del gran novelista checo Franz - .
Kafka, hublera entregado a las llamas todos sus orlgmales para |
cumpllr los ultimos deseos de su amigo, el mundo novelésco; esté-
tico, kafkianio habiia dejado de existir. Los monumentos de’ las
viejas civilizaciones, perdidos o destruidos fisicamente por . con—
qmstadores y colonizadores, se perdieron o-destruyeron para siem- ‘::':
pre como ob]etos estéticos. Y mnguna reconstruccion por la palabra nE
—verbal .0 escrita—. de' quienes alguna vez los contemplaron,
puede reconstruir, estéticamente con su descripcidn, impresién o %i !
valoracién, lo que se perd10 o fue destruido fisicamente. nguna
de las descripciones que se conocen puede recuperar estéticamente, ' . -
por ejemplo, el retablo del sagrario sevillano de Jer6nimo Balbas,' - I* ‘
destruido en.1824,'y que —como explica Justino Fernandez— fue . A
el antecedente del Retablo de los Reyes del mismo artista en la cate- ..
dral de México. El mural de Diego Rivera del Centro Rockefeller en .. B
Radio City, Nueva York, fue.victima de la furia anticomunista dei /3 "
capitalismo.norteamericano. Diego Rivera quiso pmtarlo de nuevo ‘ N
en ¢l Palacio de Bellas Artes de México, pero el resultado fue la
creacion de un nuevo mural, no la recuperacnon 1mp031ble del que
habia sido ‘destruido fisicamente. : o -. :.;

La relacion necesaria entre el objeto estético y su sustrato fisnco

se manifiesta también en el hecho de que los cambios que sufre en su " * s
existencia fisica afectan, de un modo u otro, a su condicién esté- . "
tica. Es mnegable, por ejemplo, que las alteraciones en la compo- - i
sicion quimica ‘o en la pigmentaciéon de un cuadro afectan a sus - ;.ﬁ;' 0
propiedades estéticas. Si el color palidece o se oscurece-bajo la ac-" ... .74/
cibn del’ tlempo, si ciertas sombras azules se vuelven verdes 0 unos
blancos se tornan grises,-el cuadro podré seguir siendo un cuadro,
pero ya no ser4 el mismo, Y si las alteraciones fisicas se acumulanyy .
el cuadro. entra en un proceso.de envejecimiento fisico, éste puede C
conducu- a su muerte como objeto estétlco. Ahora blen, i, esto e :
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cierto no significa que toda alteracion fisica sea siempre negativa
desde el punto de vista estético. Asi, por ejemplo, la mutilacién dela
Venus de Milo con su brazo derecho destruido, no anula su existen-
cia estética. Ciertamente, la Venus que conocemos no es la misma, in-
tegra fisicamente que la que le precedio y hoy inexistente. Pero, sin sy
brazo derecho, tiene para nosotros una existencia estética que es inse-
parable de su mutilacion fisica. Y, finalmente, en favor de la idea de
que no toda alteracion fisica es nociva para el objeto estetico, esta
el ejemplo de las ruinas que, no obstante las profundas destruccio-
nes sufridas por el objeto originario, tienen para nosotros un valor
estético.

Asi pues, la destruccion, desaparicion o alteracion fisica del objeto
en los ejemplos anteriores, se traducen respectivamente en la des-
truccion, desaparicién o alteracion de su existencia estética, razén
por la cual cabe concluir que lo fisico es condiciébn necesaria de
ella. Pero con esto no se afirma en modo alguno que el objeto fisico
sea de por si estético, ni que todo lo que esta fisicamente en €l forme
parte de su ser estético. Esto nos lleva forzosamente a precisar ain
mas las relaciones entre lo fisico y lo estético.

Lo fisico sensible, perceptual

Aunque lo fisico se da necesariamente en todo objeto estético ya
que sin €él, como hemos visto, no podria existir, su ser propiamente
estético no se reduce a su existencia fisica. Es, pues, inseparable delo
fisico y, a la vez, irreductible a él. Ahora bien, para comprender
esta relacion, hay que distinguir diferentes tipos de existencia fisica,
ya que no todo lo fisico es parte intrinseca del objeto estético en
cuanto tal. Es indudable, por ejemplo, que los movimientos de los
electrones 0 atomos forman parte del sustrato fisico de un cua-
dro, pero no forman parte de €l de la misma manera que los colo-
res que percibimos en el cuadro, o los sonidos en la obra musical
que escuchamos. Aunque es cierto que los electrones o atomos per-
tenecen al sustrato fisico de un cuadro o una sinfonia, no son parte
integrante de ellos, a diferencia de los colores o sonidos, Para qué
lo fisico pueda elevarse al plano de lo estético tiene que ser accesi-
ble a los sentidos: la vista en las artes plasticas, el oido en la mi-
sica, o uno y otro en la danza. Los sonidos de una sinfonia, los
colores de un paisaje natural o un cuadro, el marmol de una esta-
tua o el movimiento del cuerpo humano en la danza, no sélo tienen
una existencia fisica sino también sensible, perceptual.
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Es lmportante su brayar este caracter perceptual del objeto estcn- ’ :
co, ya que no todo lo que existe en él fisicamente puede ser percibido
por nuestros sentldos y; €N consecuencia, existir estéticamente. La " ;
vista no perc1be los atomos, electrones o protones, ni el oido capta las
ondas sonoras de unalongitud inferior o superlor al umbral de 14 sen-
sacion correspondnente En ambos casos, aunque- lo fisico existe
efectivamente, al: no ser percibido directamente por nuestros senti-'
dos, no puede ser. estetnzado Asi, pues, el objeto estético es fisico
pero a la.vez;'y. necesariainente, sensible, perceptual Ahora'bien,
;qué alcance ‘éstético, tiene esta presencia fisica, sensible? *

Lo sen51b1e 1O esta ‘en el objeto estético pura y 31mplemente
COmo un sustrato necesano a la manera como estan otros elementos
fisicos ya c1tados ‘Esta como paric intrinseca, indisoluble, suya. EI.-
marmol de’la estatua no es solo el sustrato fisico que la hace posi- 3 .
ble, sino el material dotado de ciertas cualidades —color, grano, = '/, .
textura—, en virtud de las cuales al ser formado o trabajado porel ' e
escultor, se vuelve parte inseparable de la estatua como objeto es- (R
tético. Lo fis isico, el marmol en este caso, ya transformado, no sélo .
es condicion necesaria o medio de lo estético, sino que es —ya'for- -
mado o trabajado— lo estético mismo. )

Justamente porque lo fisico, sensible, perceptual, es un aspecto .. '_
indisoluble ‘del objeto estético, y porque éste solo existe para -’ R
los sentidos, nuestra relacion con él reclama forzosamente, y no como 2 -
simple medlo, su-percepcion sensible. Esta intervencion de nues- ot
tros sentidos se diferencia de la que tienen en la percepcién de un* ;' :
objeto destinado a ser utilizado o manipulado, cuyas cualidades . i
sensibles interesan en cuanto son requeridas por su uso o manipu- -, w
lacién, Es decir, el aspecto sensible del objeto, en este caso, sélo S
reclama la intervencion de nuestros sentidos en la medida en que N
necesitamos captar su’significacién utilitaria o uso de acuerdo = V.-
con su funcnon practica. El lefiador percibe sobre todo el tronco
del &rbol én cuanto que ha de descargar en él su hacha. Su percep- o
¢idn aqui és. solo hedijo, o estacidn de paso, y no se prolonga mas K
alla de las ex1genc1as de su condicion instrumental, Enel objeto es-
tético, la relacion perceptual con lo sensible es necesaria, ¢ insosla-
yable durante toda la situacion estética, y solo se suspende cuando
deja de estar+en ‘esa situacién. Por ello, lo sensible no es simple
medio o estacién de paso, sino un aspecto intrinseco e indisolubledel . - ¥
objeto estético que reclama como fin, y no como medlo la percep-
cion correspondlente. REaEs SR

No hay, pues, nada en ‘el objeto estético qué no ésté encarnado SN
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16 INVITACION A LA ESTETICA

en él sensiblemente. Por ello, s6lo puede hablarse de idea en una
obra de arte en cuanto que toma cuerpo y llama a nuestros seni.
dos por su existencia sensible. Esta concepcion de lo estético es im-
pugnada en nuestros dias por el conceptualismo, al sostener que “el
arte es idea’’ y que ésta, lejos de necesitar de lo sensible para encar-
narse en él, lo suscita o provoca, invirtiéndose su relacion —la de
la idea— con él. Se desplaza asi su espacio en ella: ya no es el lugaren
que se manifiesta o0 encarna una idea, sino el efecto sensible de la
aparicion de ella. Ahora bien, queda por ver si ese desplazamiento
de lo sensible no acarrea también un desplazamiento o la desapari.
cion de lo estético. A nuestro modo de ver, el objeto estético es ne-
cesariamente, sin reducirse a ello, un objeto de los sentidos. Por
tanto, si consideramos que la idea s6lo existe estéticamente encar-
nada en una forma sensible, la reduccion de lo sensible a simple
efecto de la idea, atentaria contra la naturaleza misma del objeto
estético que hemos venido propugnando. Esta reduccion que po-
: dria invocar en su apoyo a concepciones platonicas, neoplatonicas

0 medievales, e¢s a nuestro modo de ver dificil de aceptar para una
conciencia estética contemporanea.

Ehaig™ . - -

Forma y significado
en el objeto estético

Aunque fuera de lo sensible no hay objeto estético, éste no puede
reducirse a €l. Un estimulo sensorial simple (un color, un sonido),
puede suscitar una reaccidn estética elemental. Pero lo sensorial
aislado —este estimulo cromatico o sonoro— se integra en un con-
junto de relaciones con otros estimulos sensoriales para constituir un
todo. Dentro de €l, un hecho sensible —el color rojo por ejemplo—,
adquiere un significado ideol6gico 0 emocional més rico y profundo
que el que tiene originariamente. Lo sensible asi rebasa su signifi-
cado elemental, su tono emocional originario, y asume un significado
que no tiene de por si. De este modo, el rojo o el verde en la paleta del
pintor adquiere el significado que asume, por ejemplo, en el cua-
dro El café nocturno (1888) de Van Gogh. Vemos en él que, me-
diante cierto tratamiento del material dado, se ha convertido en
cauce o trampolin de los mas complejos significados. Los colores
de la paleta de Van Gogh han pasado al cuadro no para estimular
nuestro sentido visual, sino para expresar —una vez que ha recibi-
do en la materia la forma adecuada— un profundo significado hu-
mano. ‘‘He tratado de expresar con el rojo y el verde las terribles
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LA SITUACION ESTETICA. 1) EL OBJETO 117

pasiones humanas’’, escribe el pintor a su hermano Theo en una de
sus cartas. -

En suma, el objeto no se reduce a lo inmediatamente percibido:
es concreto-sensible pero a la vez significativo, y la forma con que se
organiza lo sensible es la forma exigida por su significado. Por
consiguiente, ‘las cualidades del objeto no sélo son perceptibles
sino significativas: Ahora bien, al igual que lo sensible, lo significa-
tivo no estd en él de un modo instrumental o extrinseco, sino
intrinseco y necesario. El significado emocional del cuadro antes
citado de Van Gogh, la relacién humana que expresa con el mundo,
es inseparable.de cierto tratamiento del rojo y del verde y, por ello, es
inmanente a lo sensible. El trabajo del pintor ha consistido preci-
samente en hacer de una idea o una emocion, exterior a lo sensible
en cuanto preexistente al cuadro, algo inmanente al rojo y al verde.

Asi pues, lo sensible y lo significativo (el color y la pasion) son el
objeto estético mismo y, por tanto, estan en é| en unidad indisoluble.
Lo sensible es significativo y éste s6lo es tal encarnado sensiblemente.
Pero, a su vez, si lo sensible —piedra, color, sonido, palabra o
movimiento del cuerpo— es significativo, io es porque ha sido or-
ganizado, trabajado, en cierta forma, justamente la que le permite
encarnar un significado y no otro. Por consiguiente, este ultimo ya
no existe de por si, sino en cuanto que se ha vuelto inmanente a la
forma sensible en que se encarna. Lo sensible, pues, sélo es signifi-
cativo cuando recibe la forma adecuada: Ia que mantiene la unidad
del todo, de lo sensible y lo significativo. La forma ordena lo sensible
—el color rojo o verde de Van Gogh— para producir determinado
51gn1ﬁcado —una terrible pasién humana—, y esa estructuracion
es esencial’ para que el objeto revista la forma sensible que, a la
vez, es significativa.

Pero, si lo sensible en ¢l objeto estético —tratese de un paisaje
natural, un cuadro, una sinfonia, un producto artesanal o un artefac-
to industrial— adquiere un significado que de por si no tiene, ;de
donde proviene lo que no posee en si, directa o indirectamente?
Sélo es significativo por y para el hombre; pero para un hombre
concreto, el que se halla en, un contexto histdrico, social y cultural
determinado. Como tal, el objeto estético es siempre —incluso el
no producido por el hombre en el caso de un paisaje natural— un
objeto humano o humanizado. Ni la materia sensible, ni la forma
ton que se presenta, ni el significado que leemos en ella, existen en
siy por si, al margen de determinada relacion humana. Lo que hay
de sensible, formal y significativo en el objeto estético se da en su
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118 INVITACION A LA ESTETICA

unidad y sélo en la relacidén concreta, singular, que llamamos si.
tuacion estética.

En conclusion, el objeto estético es fisico-perceptual, y en é lo
sensible se halla organizado en una forma que lo hace significativo.
Pero solo tiene esta triple e indisoluble existencia en la relacion entre
un sujeto y un objeto que se concreta o realiza en cada situacion

estética que, siendo siempre singular, se halla condicionada histo-
rica, social y culturalmente.

La realidad estética

Hemos caracterizado el objeto estético como un objeto fisico-per-
ceptual que, por su forma, se vuelve significativo. Pero cabe pregun-
tarse, pensando sobre todo en su existencia estética; ;es real o irreal?
Y si es real, qué realidad es la suya? Tratemos de responder a
estas cuestiones.

Por su fisico, el objeto estético puede ser considerado como una
cosa entre las cosas. El cuadro que cuelga en la sala de la casa ocu-
pa cierto espacio de ella, y cabe tratarlo como cualquier enser fisico.
Asi lo trata, por ejemplo, el cargador que lo descuelga y lleva al
camion de la mudanza. Su mirada se detiene en su superficie ¢l
tiempo necesario para organizar su trabajo; para €l sélo es una cosa
que forma parte del mundo que le rodea y en el cual la manejayla
utiliza. En cuanto cosa, el cuadro seintegra en la realidad efectiva, su-
jeta a las categorias de espacio, tiempo, causalidad, movimiento,
reposo, etcétera. El cuadro de nuestro ejemplo puede ser descolgado
y removido, medido y transportado, e incluso golpeado en la mu-
danza o destruido si un incendio devora antes la casa. Sj el cuadro
es consumido por las llamas, y se conservan de él fotografias o des-
cripciones verbales o escritas, se podra hablar del cuadro después
de haber desaparecido fisicamente, como se habla hoy por ejemplo
del mural de Diego Rivera destruido en Detroit; pero al no poder
ya ser percibido, el cuadro ya no existira como objeto estético.
Ahora bien, mientras el cuadro de nuestro ejemplo exista fisica y
estéticamente, es irreductible a la realidad efectiva del enser que
cuelga en la pared de la sala y que el cargador descuelga y transporta
en la mudanza. Tiene, como objeto estético, una realidad pro-
pia que se manifiesta al ser percibido por el espectador, y que, si
bien desaparece al desaparecer fisicamente como cosa en el mundo

de las cosas, no se agota en su ser fisico, justamente porque su ser
sensible y significativo lo rebasa.
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Mientras existe como tal, el objeto estético se sustrac a las
dimensiones del mundo real ya que se halla instalado en otro mundo
con dimensiones propias. El marco del cuadro fija la frontera entre
esos dos mundos. Veamos, por ejemplo, el cuadro de Van Gogh £/
dormitorio del artista en Arlés. Lo que esta dentro del marco for-
ma parte del mundo humano —el otro mundo— que el cuadro ex-
presa. Lo que esta fuera del marco, no forma parte de ese otro
mundo: el representado y. expresado por el cuadro. Este mundo
tiene un espacio propio que no se identifica con el delimitado fisi-
camente por el marco. Lo que encontramos en el cuadro: las pare-
des violetas, la cama y las sillas amarillas, la almohada verdosa, el
suelo rojo, etcétera, no estan en el espacio fisico, real, que el marco
delimita, sinoen el espacio sin limites creado o inventado por el ar-
tista. En cuanto al tiempo, el cuadro se inscribe como todo objeto
fisico en un tiempo real, y por ello, puede envejecer y caducar fisi-
camente. Pero el cuadro tiene un tiempo propio gue no se deja re-
ducir al tiempo fisico, objetivo, que miden los relojes. El instante
fijado por Goya en Los fusilamientos del 3 de mayo —a diferencia
del terrible instante real que representa el cuadro—, no pasa nun-
¢a, no tiene comienzo ni fin. En el grupo escultérico Laocoonte, el
esfuerzo dramético y desesperado del sacerdote y sus hijos por librar-
se de'la serpiente que los estruja entre sus anillos, lo percibimos cier-
tamente en el marmol inerte, pero lo percibimos en movimiento.

En suma, al objeto estético en cuanto tal no le son aplicables las
categorias de espacio, tiempo y movimiento reales. Y no le son
porque —como hemos visto en los ejemplos anteriores: el cuadro
de Van Gogh, la pintura de Goya y el grupo escultérico griego—
tienen, respectivamente, un espacio, un tiempo y un movimiento,

* propios. Asi pues, si bien el objeto estético no puede prescindir de
su ser fisico,"de su realidad efectiva, su ser propiamente estético
no se identifica con él, aungue tampoco lo excluye. No puede ex-
cliirlo ya que lo fisico, entendido como lo fisico perceptual, ertra
necesariamente .en el objeto estético. Ahora bien, si no se reduce
aesa realidad efectiva y su modo de ser propio consiste en rebasarla,
icuél sera entonces la realidad propia del objeto estético? ;O serd
tal vez un objeto irreal o puramente psiquico? Veamos,

(Objeto irreal? " i+ . .
Cuando se dice que el objeto estético es irreal o ilusorio puede en-
tenderse en el sentido de que, al ser percibido, no nos da su reali-
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dad efectiva sino la ilusion o ficcion de algo inexistente. Asi, por
ejemplo, el grupo escultorico Laocoonte nos ofrece en la piedra, en
su realidad inerte, una ilusidon de dinamismo y vida. La cosa mate-
rial, el marmol sin vida ni movimiento existe efectivamente; el mo-
vimiento y lo vivo en la piedra inerte, no. Para el contemplador
existe estéticamente, pero podria pensarse que por estar fuera de lo
real se trata de un objeto irreal. Ciertamente, el objeto estético nos
hace complices de una ilusion o de un engafio al mostrarnos la piedra
con una vida y un dinamismo que real, efectivamente, no tiene. So-
mos complices porque nos hemos prestado conscientemente a de-
jarnos ilusionar o engaiiar, lo cual implica cierto distanciamiento
respecto de la realidad efectiva —la nuestra y la del objeto—; pero
no tanto que lo ilusorio sea vivido por el sujeto como siendo efecti-
vamente real, ni que el objeto sea mera ilusion o simple irrealidad.
El objeto estético tiene una realidad propia, una realidad otra
(respecto de la efectiva de la cosa material) que, al ser percibida, re-
quiere ser asumida como tal y no como puro engaiio o ilusion.
Cuando percibimos la vida, el dolor o el movimiento frenético en
la piedra inerte del grupo escultérico Laocoonte, no estamos ante
algo irreal sino ante un objeto peculiar que, en la piedra trabajada,
formada, ha adquirido una realidad propia: la estética. No somos
victimas de una percepcion engafiosa sino que nos hallamos, jus-
tamente por la percepcion adecuada del dolor o del movimiento
hechos piedra, ante una realidad significativa gracias a su forma
sensible. Si llamamos irreal al objeto estético porque como tal no se
halla inscrito de por si, y necesariamente, en la realidad fisica, ma-
terial, de la piedra, o porque —como en el caso del Lgocoonte—
no podemos atribuir una existencia efectiva al retorcimiento de los
cuerpos y a la expresion dolorosa de los rostros, ello no significa
que en la piedra inerte misma, ya trabajada o formada, no se den
esos cuerpos retorcidos y esos rostros marcados por el sufrimiento.
Lo irreal en un sentido es real en otro. Si el Hamlet que habla y se
mueve en escena no existe efectivamente como existe el actor que lo
encarna, esto no significa que no exista con otra realidad que puede
ser percibida siempre que se perciba en el actor al personaje chespi-
riano que encarna en la escena, y no al actor en su vida efectiva,
real. No estamos, pues, ante el dilema de realidad o irrealidad del
objeto estético; o sea, ante la necesidad de situarlo fuera o dentro
de lo real, sino ante la exigencia de situarse ante él —mediante Ia
percepcién estética— en la esfera de realidad que.le es propia. En
conclusion, si el objeto estético esta fuera de la realidad efectiva




LA SITUACION ESTETICA. 1) EL OBJETO 121

liene, empero, una realidad propia que rebasa a aquélla: la reali- - .
dad estética. Por tanto, no se trata de un objeto irreal, '
Seria irreal si fuera ~—como sostiene Sartre en Lo imaginario—

solo lo que imagino cuando percibo. Lo que percibo seria, segin él,
J]a ocasidn para gue surja, por obra de la imaginacion, este irreal
que seria el objeto estético. Tendriamos asi un dualismo insalvable
entre lo real (la cosa fisica, perceptible) y lo irreal (el objeto estéti-
c0), o entre el objeto percibido y el objeto imaginario con el que se
identificaria el objeto estético. Pero tal dualismo es msostemble '
pues lo que Sartre llama 1o irreal no puede separarse de la materia
sensible con'la que se integra en un cuerpo indisoluble. Por otro lado,
la percepcidn no es simple medio, pretexto u ocasién de lo estético
(para Sartre lo imaginario), sino que es lo estético mismo. Asi
pues, el objeto estético es real no sélo porque se enraiza por su ma- -
teria en lo real sino porque, al ser formada ésta, adquiere una, ., |
nueva y propia realidad. R
El objeto estético sdlo es efectivamente tal al ser percibido, ya « . *
que su ser no es el de una forma abstracta ni el de un significado ‘!
puro, sino el de un significado que se encarna en lo sensible gracias
a la forma que recibe. Y, justamente, por esta forma sensible, la
percepcidén es absolutamente necesaria. Solamente en esta relacion
concreta y singular con lo sensible en que consiste la percepcion, .- °
podemos captar el significado que le es inmanente. Ahora bien, el ¥ -
objeto estético no se agota en ella. Se muestra de modo desigual en
diferentes percepciones y existe, aunque solo potencialmente, incluso
cuando no es percibido. No puede ser reducido por ello a las mal- .
tiples y diversas percepciones singulares y, con respecto a ellas, es
siempre uno y distinto. Uno, en cuanto que conserva su autonomia
frente a esas diversas e inagotables percepciones; y distinto en
cuanto que no puede separarse de ellas, puesto que s6lo al ser perci-
bido en diferentes situaciones muestra efectivamente su exlstenc:1a

estética. s e

¢ Objeto pszqutco ?

El ser del obj Jeto estetlco podria entenderse también, en un sentido
idealista subjetivo, reducido no a la percepcidn individual del su-
jeto sino al efecto que suscita en él, al ser percibido o contemplado. . "3
En verdad, la percepcidn suscita determinado efecto o recepciénenel . . .
espectador, y en el caso de la obra de arte ésta es producida para . -'*
generar cierto efecto en'quien la contempla. No se puede, por tanto, ' -
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122 INVITACION A LA ESTETICA

ignorar el efecto o recepcidén que, en la situacion estética, provoca
en el sujeto. Pero, al tenerlo en cuenta, hay que precisar de qué
efecto se trata. Cuando se reduce el objeto estético al efecto psi.
quico que produce, se piensa sobre todo en el efecto emocional
que, por su intensidad o extension, suscita en los espectadores, lec
tores u oyentes.

Ahora bien, si el objeto estético se define por el efecto emocio-
nal que produce, sin precisar el tipo de emocion que entraiia, se
puede argumentar que ciertos subproductos estéticos provocan fa.
cilmente emociones elementales mas intensa y extensamente que
una obra de arte. El efecto emocional que suscitan ciertas obras
draméticas que transmite la television comercial es mucho mas
intenso y extenso que el que provoca una tragedia de Shakespeare,
Si la existencia estética del objeto dependiera ante todo de su efecto
emocional, resultaria que la obra televisiva seria superior estética-
mente a la del tragico inglés. Como no puede aceptarse semejante
conclusion, que deriva sin mas de la caracterizacion del objeto es-
tético por su efecto psiquico, emocional, se ha pretendido mantener
dicha caracterizacién excluyendo semejante efecto elemental y dan-
do a éste un sentido mas complejo, rico y profundamente humano.

Asi, para Tolstoy (en ;Qué es el arte?) la calidad estética de una
obra artistica se halla determinada emocionalmente o, con mas
exactitud, depende de su capacidad de contagiar a los espectadores
o lectores emocionalmente. Este ‘‘contagio —dice— no es sélo sig-
no seguro del arte, sino que tambien el grado en que contagia esla
onica medida de la excelencia artistica’’. Sélo el objeto que conta-
gia emocionalmente y hace vivir como propias las emociones que el
artista transmite con €1, puede considerarse propiamente estético.
Pero, ciertamente —afirma también Tolstoy— no todo efecto e
mocional tiene este rango estético sino s6lo aquel que, al fundir al
artista y al espectador asi como a éstos con todos los espectadores,
permite al arte unir a todos los hombres. El efecto estético se tifie,
asimismo, de una coloracidn moral y religiosa que desvanece Ia
especificidad de la obra de arte como objeto estético. En definitiva,
el efecto que se busca o se aprecia en él es religioso o0 moral. Producit
este efecto es para Tolstoy la funcion mas alta del arte. Como ve-
mos, la caracterizacion por su efecto emocional, o capacidad de
contagiar emocionalmente, conduce a una caracterizacion extraes:
tética del objeto estético.

Pero quizas se pudiera sostener la vinculacion mencionada entr
objeto estético y efecto emocional si se prescindiera de los efectos
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mas simples y elementales asi como de los que —por su contenido
religioso 0 moral preeminente— no fueran propiamente estéticos y
se pensara solo en aquellos que son auténticamente tales. Tendria-
mos entonces una caracterizacion del objeto estético por el efecto
propio, especifico (0 sea: estético), que produce. Se salvan ast las
dificultades anteriores pero surgen otras no menos insalvables. Una
catarata de cuestiones sale a nuestro encuentro. ;Quién o quiénes
—y con qué fundamento— determinarian la presencia del efecto
estético? (Todo aquél que creyera vivirlo, experimentario, o s6lo
¢l circulo restringido de los expertés privilegiados o estetas refina-
dos? ;Y cual seria el contenido de esa esteticidad? Si se rekuye por
inverificable el criterio de la subjetividad individual y se atiende a
ciertos datos comprobables objetivamente, podria pensarse en la
duracién de la capacidad del objeto para producir el efecto estético
através del tiempo, en contraste con los objetos cuya capacidad de
perduracion es baja o casi inexistente. Ahora bien, no puede abso-
lutizarse la relacién entre la duracién del efecto estético, producido
por cierto objeto, y su esteticidad. Hay efectos efimeros, no desti-
nados a aparecer en nuevas situaciones estéticas, dada la existencia
efimera del objeto que lo produce. Tal es el caso de los fuegos arti-
ficiales. Nadie negaré el efecto estético que suscitan en los especta-
dores, pero-éste se agota en su produccion misma. Ciertamente, la
historia del arte atiende sobre todo a las obras que sobreviven a su
tiempo y perduran mas alla de éste. Y los museos son el lugar en el
que se retinen, desconectadas del tiempo en que fueron creadas, las
obras que perduran. El hecho mismo de formar parte del museo
¢s en nuestro tiempo una garantia de perdurabilidad. Toda una
ideologia estética. viene a sancionar la perdurabilidad o ‘‘eterni-
dad’’ de la obra de arte como un atributo esencial de la esteticidad
o de la “belleza’’ alcanzada. Y, sin embargo, en nuestra época se
producen obras no destinadas a perdurar y cuyo efecto estético,
como en el caso de los fuegos artificiales, es limitado en el tiempo o
incluso efimero, La durabilidad o ‘‘eternidad’’ de ciertas obras vi-
suales de nuestra época es mas bien escasa o efimera. A titulo de
ejemplo de los productos de esta practica artistica que aspira cierta-
mente a provocar un efecto estético efimero, estan los happenings o
conjunto de acciones realizadas, con una finalidad estética, por
una o varias personas en forma improvisada,.con la particularidad
de que esas-acciones no sélo llaman a la contemplacion sino tam-
bién a la participacién en las mismas. El efecto en este caso, es
limitado, breve ya que no es producido por un objeto estético pro-
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piamente dicho sino por un acontecimiento. Desde el punto de vista
estético, se trata de un efecto legitimo, aunque no sea el perdurable
y ‘“‘eterno’’ de las obras que se alinean en los museos. Lo estético
esta aqui no en el producto de un proceso, destinado a sobrevivir a|
llegar este proceso a su término; sino que esta en el proceso mismo
y, por tanto, destinado a agotarse en él. A veces, en el arte contem.
poraneo la transitoriedad del efecto estético radica no en su vincu-
lacibn con un acontecimiento o proceso, sino con el objeto; pero
en un objeto que, por la fragilidad de sus materiales o por la in-
tervencion de elementos externos, esta destinado a suscitar efectos
estéticos limitados, cuando no efimeros. Asi sucede con el llamado
arte ecologico (land art o earth works) de nuestros dias, cuyos
productos consisten en espacios naturales al aire libre (montaiias,
desiertos, campos cultivados, rios o mares) transformados por el
artista. Los efectos estéticos que producen en los espectadores €s0s
fragmentos de naturaleza, sujetos a la accion destructora del clima
o del tiempo, acaban o acabaran por desaparecer, como lo atesti-
guan las realizaciones de Walter de Maria, Oppenheim y Mike Heizer
en la década de los sesenta y setenta.

Ahora bien, frente a estos intentos contemporaneos de desfeti-
chizar la obra de arte ‘“‘eterna’’, cuyos efectos estéticos no se agotan
nunca dada su ‘“‘eternidad’’, esta la idea de la relacidn intrinseca
entre perdurabilidad y esteticidad como un componente esencial
de la ideologia estética dominante en nuestra época. Y justamente
la existencia del museo viene a avalarla, ya que en él sélo entra lo
que se considera estéticamente digno de perdurar. Ahora bien,
como los criterios conforme a los cuales se establece esa perdurabi-
lidad no dejan de ser relativos, histéricos, nada garantiza esa per-
durabilidad, aunque la entrada en el museo constituye ya una
certificacion de ella. En definitiva, solo a posteriori, y tanto més
cuanto mas largo sea el periodo de su posterioridad, puede afir-
marse que una obra artistica muestra la capacidad de producir
efectos estéticos renovados. La historia del arte ofrece abundantes
ejemplos de obras, como las de los pintores ‘“malditos’’, Van Gogh,
Gauguin o Modigliani que, en su tiempo, no producian efectos ¢s-
téticos, y que s6lo mas tarde los suscitaron intensa y extensamente. Y
en el campo de la misica es bien conocida la fria, e incluso hostil,
acogida que recibieron en su tiempo las obras maestras de un Mo-
zart, Beethoven o Stravinsky. Y, al revés, obras que en su época
produjeron un efecto extenso y profundo en el publico, han pasado
inadvertidas posteriormente. Un ejemplo elocuente de esto es el de
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jos dramas del hoy olvidado y casi desconocido José de Echegaray,
aplaudido sin reservas por el publico espaiiol de su tiempo, sigio
XIX, y comparado por algun critico de la época, que se hacia eco
- de sus admiradores, nada menos que con Shakespeare. A la vista de
los efectos estéticos de una obra en cuanto a su profundidad, ex-
tensién y durabilidad, ;quién podria hoy atreverse a vaticinar la
recepcidn que esa obra de nuestros dias tendra en el piblico de
mafiana?; ;quién podria asegurar la perdurabilidad o el agota-
miento de sus efectos, basandose en los que hoy producen en los
espectadores; oyentes o lectores? Y este cuestionamiento podria
extenderse a las-obras del pasado; aunque en este caso el tiempo
transcurrido permite considerar, en cierta forma, como la obra ha
resistido —si es que ha resistido— a la accién implacable del tiempo
y, de este modo, atribuir como se atribuye a las obras clasicas
cierta garantia de perdurabilidad por haber pasado la barrera de su
tiempo y de otros tiempos. Pero, no olvidemos que por firme que
aparezca ante nuestros 0jos el pasado, lo vemos siempre con los 0jos
del presente, lo que introduce ya forzosamente cierta relatividad
en su aparente perdurabilidad. Relatividad que se trueca en incerti-

dumbre cuando pretendemos adentrarnos en la experiencia estética -

del futuro. Tratar de preverla con clave estética del pasado, o del,
presente, seria tanto como pretender prefigurar su destino futuro,
pasando por alto las condiciones sociales y necesidades humanas
que habran de determinar, en forma que hoy no podemos sospe-
char, esa experiencia estética asi como los criterios ¢on los que

habra de ser definida y valorada.

Palabras finales sobre
el objeto estético . .

Si ¢l objeto estético solo existe efectivamente en la relacién concreta,

vivida, smgular que llamamos situacion estética, no es un ser en si
y por si, sino un ser cuyo destino se cumple al ser percibido en’su
relacion con un sujeto individual. Pero si s6lo se realiza en ella, esto
no quiere decir que pueda reducirse a las percepciones que suscita
0 alos efectos que. produce Si asi fuera, tendriamos —en el primer

P

caso— el subjetivismo mas radical ya que el sujeto produciria o.

constituiria al objeto en cada situacién estética; y, en el segun-

do, considerado s6lo por sus efectos, su caracterizacion tendria que
- enfrentarse a las dificultades que plantea, como hemos visto, la rela-
aon entre esteticidad y duracion del objeto. Ahora bien, si su ser
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i26 INVITACION A LA ESTETICA

no se reduce a las percepciones de un sujeto individual o a los efec-
tos que provoca en él, ya que —tanto en un caso como en otro—
resiste o subsiste, esto significa que muestra cierta objetividad. Pero
;cual? No ciertamente, como ya hemos subrayado, la fisica o na-
tural de un ser en si y por si —como es la del bloque de marmol de
la estatua antes de ser trabajado o formado por el escultor—; sinola
objetividad humana, social, propia de un objeto (la estatua) que,
sin dejar de ser fisico (como bloque de marmol) es, gracias ala
forma que ha recibido, sensible y significativo. Es la objetividad
del ser para otro que sblo se da, por tanto, en su relacion con un
sujeto. Ciertamente, este sujeto no produce o crea el objeto en esa
relacion, al percibirlo; pero su intervencion se hace necesaria —dado
el tipo de objetividad que lo caracteriza—, para que cumpla su
destino final, estético. Asi pues, si no se reduce al sujeto, el objeto
s0lo existe real, efectivamente, en la situacion estética; es decir, en

la relacion que en ella contrae con un sujeto, cuya intervencion se

hace necesaria para que el objeto estético pase de su existencia vir-

tual o potencial —mientras no es percibido— a su existencia real,
efectiva, al serlo.
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La relaCIén en’ que conmste la sntuaaén estetlca se caracterlza por
el papel esp_ecnflco y pteeminente que en ella desempefia la,percep—
cion del objeto. por el. sujeto. Es indispensable, pues, sefialar sus -
rasgos esenciales. Pero, antes de ello, veamos los propios de la per-
cepcion ordlnarla, ya que en deﬁmtwa aquella tiene a ésta en su base. -
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La percepczén ordmaria R B
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La percepmbn ordmana se caracteriza por seis rasgos esencnales '

que senalamos a contmuacnén.. ~ EICELCE

: . ; ¢ ".‘-"l :
.I__‘ ,r . B b i . "'

1. Percnblr es entrar en una relamén smgular sensnble e mmedlata
con un objeto.. Singular: el sujeto que percibe, como el objeto

percibido, es singular..Se percibe un objeto determinado, concre- ..

to, individual (esta hoja de papel que.cae al suelo), y no un objeto - -
abstracto, general (la ley fisica que explica la caida de ese cuerpo oel
concepto de ese objeto). El sujeto que percibe es, a su vez y siempre, un
individuo concreto, un ‘‘hombre de carne y hueso’. Y aunque indivi-
duos distintos percnban .l mismo objeto (la misma hoja que cae), SUS .
percepciones son- dlstlntas, pues percibir es SIempre un acto singu-
lar, Sensible: la.percepcioén del objeto pone siempre en juego el
Organo sensorial- correspondiente del sujeto, pero éste solo percibe lo
que es acce51ble a sus sentidos. Ya sefialamos que no puede percibir.-
directamente todas: las- propiedades o elementos fisicos del obje- |

to; sino aquellos que percibe, inmediatamente, con sus Organos sen- -

soriales,” o indirectamente con los instrumentos que le permiten
prolongar. su capacidad sensorial. La percepcuim requiere, pues,
la presencia sensible del objeto y la correspondiente capacidad sen- -
sorial del queto Inmedzata. la relacién perceptlva es 1nmed1ata 0,

! ‘.'\
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128 INVITACION A LA ESTETICA

directa (en un sentido distinto del antes empleado) en cuanto que
lo sensible se capta sin necesidad de recurrir a puentes, media-
ciones o estaciones de paso (como son los argumentos o razona-
mientos).

2. La percepcién no se reduce a una actividad sensorial, sino
que constituye una experiencia psiquica mas compleja. No puede
haber percepcion sin ese elemento sensorial, pero éste no existe aisla-
damente sino —como ha puesto de relieve la teoria de la Gestalt—
formando parte de una totalidad o estructura global. (A eso equi'{a]e
precisamente el término Gestalf, en aleman, que suele traducirse
por las acepciones de estructura, configuracién, forma de partes
integradas o totalidad cohesionada que no se reduce a la suma
de las partes que la integran.) En el proceso perceptivo, como pro-
ceso unitario y global, se reconocen objetos, se desencadenan re-
cuerdos de vivencias pasadas, se elaboran imagenes y se deSpierta]n
ciertas reacciones afectivas. Percibir es, pues, un proceso complejo

. en el que no so6lo se percibe sensiblemente, sino que a su vez se re-
cuerda, se imagina, se siente y también se piensa. (‘‘Todo acto de
percibir es al mismo tiempo pensar’’, dice Rudolf Arnheim, uno
de los psicologos contemporaneos que han aplicado mas consecuen-
temente los principios de la Gestalt al arte.) Y toda esta variedad
de componentes perceptivos se da en la unidad indisoluble de una
estructura global que no permite ser reducida a uno de ellos —la sen-
sacidbn—, por importante que sea su papel en ese proceso unitario y
global. Asi pues, aunque la percepcidén —como relacion sensorial,
directa e inmediata— requiere forzosamente de la intervencién de
los sentidos para captar un objeto concreto, sensible, singular, da
mas que lo que ofrecen los datos sensibles. Asi, por ejemplo,
puedo percibir el lado opuesto de una puerta, aunque no lo veo, al
movilizar para ello un saber previo o la imaginacion empirica; ex-
perimento un sentimiento de placer al percibir una calle oscura, a
la que asocio ciertas circunstancias personales felices, aunque la
oscuridad de la calle que veo no sea de por si placentera; percibo
las nubes que se arremolinan y oscurecen en el horizonte comeo
anuncio de una lluvia inminente, aunque este significado no esté
inscrito forzosamente en lo sensible. En suma, siendo como es una
relacibn sensorial, 1a percepcidn contiene mds que los datos sensi-
bles que captan nuestros sentidos.

3. El sujeto que percibe un objeto es siempre un individuo con-
creto, y percibir es asimismo un acto individual, determinado en
gran parte por experiencias de la vida personal. Pero, como el indi-
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f viduo es un ser social (Marx), tanto en su actividad teérica o cons-
ciente como en su actividad practica, material, percibir es a Ia vez
un acto individual y social. Se percibe dentro de un contexto so-
cial, cultural, que impone a la percepcion individual ciertos habi-
tos, estructuras o esquemas perceptivos, que determinan el modo
como el sujeto organiza los datos que le proporcionan sus sentidos.
Estos determinantes de la percepcion individual varian histdrica-
mente, de una sociedad a otra, de acuerdo con la cultura, concepcion
del mundo o ideologia dominantes. Justamente por su caracter his-
torico y social; estos determinantes no son formas @ priori de una
sensoriecdad humana en general. Y no sélo cambian los modos de
organizar el material sensible, conforme a los habitos, estructuras o
esquemas perceptivos vigentes, sino que en el curso de la milena-
ria y compleja actividad practica con la que el hombre transforma

f 2 la naturaleza y se transforma a si mismo, cambian también los
sentidos, no obstante la invariabilidad de su fundamento natural,
b:ologlco Por ello ha podido decir Marx que ‘“la formacion de los
cinco sentidos es la obra de toda la historia universal anterior”’
(Manuscritos del 44). En suma, la percepcion como proceso global;
unitario, en el que encuentran su lugar como partes indisociables del
todo datos sensibles, recuerdos, ideas, imagenes o sentimientos,
es un proceso individual, pero siempre impregnado de cierta cuali-
dad social. Se trata de un proceso vivido por un individuo concre-
to, pero condicionado por la sociedad en la que vive; o sea, en ia
que percibe, recuerda,-imagina, siente y piensa.

4, La percepcidn es selectiva ya que no se hace cargo de todos
los datos que proporcionan los sentidos. Esto se deduce de su ca-
racter global: no todos los datos sensibles son percibidos sino s6lo
aquéllos que son esenciales para indentificar un objeto como tal.
Estos datos esenciales, y no cualquier rasgo o detalle, constituyen
“los datos primarios de la percepcion’ (R. Arnheim, Arte y per-
cepcion visual). Pero la esencialidad de estos componentes depende,
asimismo, de la relacién del hombre con el mundo, con las cosas, en
la que la percepcion se inserta como un elemento necesario de esa
relacion. Ello explica que, en un mismo objeto, varien los compo-
nentes esenciales que se perciben, de acuerdo con la necesidad.o
finalidad a la que sirve la percepcion. Veamos, por ejemplo, la per-
cepcion de un arbol en tres relaciones humanas distintas. En la re-
lacién tedrico-cognoscitiva, nos acercamos a él con la intencion de
conocerlo y,. por tanto, la observacién se concentra en aquellos
rasgos que permiten clasificarlo o verificar una explicacion, dese-
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130 INVITACION A LA ESTETICA

chando los detalles que no contribuyen a ella. En la relacion prac-
tica, el letador de un ejemplo anterior, ve el arbol como un objeto
de su accion. Los rasgos esenciales que percibe son aquellos que
convienen para lograr el resultado de la accion proyectada. El le-
itador, ciertamente, no deja de contemplar el arbol, pero sélo fija
su mirada el tiempo necesano en los puntos de la corteza en que hade
descargar los hachazos correspondientes. Fuera de esos puntos que
tienen relacion directa con su trabajo, los detalles del arbol le son
indiferentes. Finalmente, en la relacion practico-utilitaria de la vida
cotidiana, la percepcion se detiene sobre todo en los rasgos que
permiten reconocerlo v utilizarlo.

La percepcion es, pues, un proceso selectivo en virtud del cual
unos datos sensibles —los esenciales— ocupan el primer plano en
tanto que los restantes permanecen en segundo plano, o sencilla-
mente se prescinde de ellos. En consecuencia, como proceso glo-
bal, la percepcidn es mas rica o contiene mas que lo que ofrecen los
sentidos; pero, por otro lado, al seleccionar los datos sensibles, es
mas pobre sensorialmente puesto que no carga con toda la riqueza
concreto-sensible del objeto. Ahora bien, sin esta funcién selecti-
va, no habria propiamente percepcion sensible, sino un ¢aos o con-
glomerado informe de sensaciones.

5. Los habitos, estructuras o esquemas perceptivos con los que,
en una sociedad dada, se organizan los datos sensibles, tienden a
convertirse en normas o reglas rutinarias gue empobrecen |3 capa-
cidad de enriguecer con nuevos significados los datos sensibles. La
percepcion en la vida cotidiana tiende a repetirse en esquemas in-
variables y, por tanto, a automatizarse. Los objetos percibidos y el
acto mismo de percibirlos pierden su frescor y espontaneidad, su
novedad y riqueza, y acaban por reducirse a los rasgos indispensa-
bles que permiten reconocerlos y usarlos, con la minima interven-
cion de la conciencia. La percepcion se vuelve automatica. Esta
tendencia de la percepcidén ordinaria, fue agudamente sefialada
por los formalistas rusos, y especialmente por Skiovsky: **Si exami-
namos las leyes generales de la percepcidn, vemos que una vez que
las acciones llegan a ser habituales se transforman en automaticas”
(El arte como procedimiento). Asi pues, en virtud de esta tenden-
cia a la automatizacién, el objeto en la percepciéon ordinaria queda
reducido a sus rasgos sensibles minimos y a sus componentes signi-
ficativos méas pobres.

6. La percepcién, con los cinco rasgos que acabamos de expo-
ner, se presenta como un elemento indispensable del comporta-
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micnto del hombre en su relacion con el mundo, cualquiera que |
sea ¢l caracter y las modalidades de ella. Es indispensableen lare- ;"%
lacion tedrico-cognoscitiva al investigar un fendmeno dado cl o
cientifico tiene que percibirlo u observarlo para comprenderlo o L
elevarse a un nivel mas profundo y abstracto de la comprension. Y
cuando sus sentidos son insuficientes, recurre a la mediacion de
instrumentos o aparatos (microscopios, telescopios, pantallas elec-
ronicas, etcétera).que permiten prolongar o ampliar la observacign
mas alld de los limites con que tropieza la percepcion ordinaria.
También es indispensable percibir en la relacidn practico-producti-
va, como hemos visto en el ejemplo del lefiador que, a golpes de
hacha, transforma el tronco del arbol en lefia. Y, finalmente, esvi- - -, -
tal en ¢l quehacer cotidiano, no obstante su tendencia a automati- %> -
zarse, para moverse entre los objetos que nos rodean, reconocerlos- o _
y hacer uso apropiado de ellos. S

oot
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La percepcion e;srtérica A
Teniendo presente los seis rasgos esenciales que acabamos de sefia~-* = o
lar, podemos precisar los que la percepcion estética comparte conlta il
percepcion ordinaria y los que, dada su especificidad, la dgstmgue de 0
ésta, Veamos. . _ s

1. La percepcidn estética, en primer lugar, comporta el caracter . - . i
concreto, sensible, singular e inmediato de toda percepcion. Es re-. '
lacion con un objeto que se hace presente al sujeto en forma direc-™ | .
taeinmediata a través de sus sentidos: la vista y el oido quesonlos - ~. =
sentidos propiamente estéticos, o0 ambos a la vez. Es dudoso que %
tratandose de otros sentidos —como el gusto, el tacto o el olfato—, K
pueda hablarse también de sentidos estéticos.

Siun sujeto individual no percibe sensorialmente un objeto no :
puede darse una relacion estética. Tratese de una flor, un colibri, .-,
una obra de arte, un artefacto técnico, 0 un objeto industrial k
o usual, la relacion estética con cualquiera de ellos solo se da si se al-.

Zan ante nosotros.con su presencia sensible, presencia que sélo se

hace efectiva.en la percepcion. Tan preeminente e indispensable es lo

sensible en la relaciOn estética que la ciencia (la Estética), que estudia

esta relambn, asi como su objeto, al nacer —con Baumgarten-— recurre .
altérmino griego, (msthes:s), que originariamente significasensacién. Y. .
de ahi las reservas que suscita en nosotros aplicar el término *‘esté- —
tico” a nuestro ‘comportarniento con respecto a la idea o el concepto . i
que no tiene una encarnac16n sensible. e :
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132 INVITACION A LA ESTETICA

2. En la percepcidn estética, como en la ordinaria, nos hallamos

ante una actividad compleja, unitaria, que no se queda en la capta-
cion de la apariencia sensible del objeto. Al igual que la percepcion
ordinaria, pone en juego ideas, recuerdos, sentimientos, imagenes,
determinados todos ellos por experiencias vividas, personales; pero
también se hacen presentes concepciones, valores que derivan del
bagaje cultural de que se dispone y del ideologico-estético en par-
ticular. La contemplaciéon del templo maya-tolteca de los Guerre-
ros, en Chichén 1tz4, con la escultura de un Chac Mol a su entrada, no
se reduce al momento sensible, sino que se carga de los elementos
significativos propios del arte religioso y profano a la vez, de un
pueblo que trata de congraciarse con sus dioses y exaltar a sus je-
fes. Ahora bien, todo lo que captamos en el templo, se capta en ¢l
como un todo; por lo cual su significado se presenta en esta totali-
dad como inmanente a lo sensible. Por ello, hemos dicho antesquela
escultura azteca Coatlicue es mito, pero mito hecho piedra. El sig-
nificado mitico aqui no esta fuera de lo sensible, como sucedeenla
percepcion ordinaria, sino que esta inscrita en lo sensible mismo.
No estd en forma abstracta, como idea, sino como mito trasmuta-
do en piedra; sélo existe en su ‘‘petricidad’’.

3. Por lo que toca al rasgo de la percepcion ordinaria que subra-
ya la unidad de lo individual y lo social en la actividad perceptiva,
esta unidad se mantiene aunque en ella se refuerza el papel de la
experiencia propia, personal. Ello no excluye —como pretende una
concepcion individualista de la percepcidon— la importancia del
elemento social en ella. Y este elemento se hace presentie no sélo
porque se percibe desde un contexto social que, hasta cierto punto,
contribuye a limitar o enriquecer las posibilidades de percibir, sino
también porque se percibe, como en la percepcion ordinaria, con
ciertos esquemas perceptivos que se imponen al individuo, aunque
estos esquemas sean de distinta naturaleza de los que dominan en
la percepcion ordinaria. Desde Paolo Uccello en el Renacimiento,
por ejemplo, la pintura se ha sujetado a una convencion, la pers-
pectiva, que en otras épocas y otros paises fue ignorada. Esta con-
cepcidn del espacio se convirtid en un elemento esencial del esquema
perceptivo durante siglos hasta que, con Cézanne, en el siglo XIX, €5
abandonado. En todo ese tiempo, no se podia percibir estéticamente
lo que no se ajustaba a ese esquema. La perspectiva supone un centro
privilegiado en la vision del conjunto que corresponde al lugar privile-
giado que el hombre tiene en la concepcion renacentista (humanista)
del mundo. Por ello, al abandonarse esa vision —como sucede y2
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el bwroco v csmciglnwnic en gl arte contenmporineo—, ¢l espeeta-
jorde uneundro culyista que esta formado en el esquena pegeeptivo,
enacentista, no prede pereibir estéticamente 1o que en &l s¢ encuentra
Jeseentrado, Habituado su ojo a ver el cuadro como una represen-
aaon de 1o real, garantizada por la perspectiva, cf espectador sc
presunta desconcertado, al no abandonar ¢se esquema pereeptivo,
Lt representa ¢l cuadro?; pregunta que pone de manitiesto la li-
mitacton estéticn que se impone al aferrarse a ese esquema. Ahora
piens, lo que determina la ruptura que a comienzo del siglo llevan a cabo
Ceramne, Brague v Picasso, o sea el descentramiento o desplaza-
miento del esquema pereeptivo que tiene por ¢je la perspeetiva, v
QU eXIge por tar o una nueva pereepeion estética, rebasa la estera
puramente individual, ya que como en el caso del esquema de la
perspectiva renacentista, el nuevo tiene raices sociales, culturates ¢
ideoldgicas. Una nucva concepeion del espacio forma parte siem-
pre de una nueva concepeion del hombre y del mundo, en unas
condiciones histdricas y sociales dadas.

4, 5y 6. La tuncion sclectiva propia de toda pereepeion que, en
la ordinaria, se ejerce de acuerdo con la finalidad o funcion a la que
drve, Y Que ¢s por tanto instrumental, pierde oste cardcter en la per-
cepeidn estética. Ciertamente, como ya seiialamos, tanto en ¢l caso
del cientifico que entra cn una relacion tedrico-cognoscitiva con
los objetos que estudia, como en el del trabajador —el lenador de
nuestro cjemplo— que mediante su trabajo transtorma determinado
material y, finalmente, en nuestro comportamiento cotidiano con
las cosas usuales que nos rodean, la pereepeion es ante todo un nie-
dio al servicio de un fin, Sc observa un fendmeno para conocerlo;
s¢ fija la mirada en una parte def arbol para actuar sobre él, y se
mira un objeto de nuestra vida cotidiana para reconocerlo y usar-
lo, La imagen sensible del objeto se recorta, pues, de acuerdo con
una exigencia instrumental y en esa imagen se destaca 1o que satis-
face esa exigencia. Esto explica, asimismo, que la percepcidn no se
presente siempre con Ja misma intensidad y que incluse pueda des-
vanecerse a Jo largo de la relacion del sujeto con el objeto. Cuando
se trata de conocerlo, es abandonada una vez que ha cumplido su
funcion de medio; se pasa cntonces a ciertas operaciones tedricas

que tienen fugar sin necesidad de la presencia sensible de los objeros o
fendbmenos correspondientes. En la relacion prictico-productiva,
siguiendo con el ejemplo del leilador, la percepcion de la parte del
objeto en el que ha de concentrarse la accién, y en la que ha de uti-
lizarse el instrumento necesario, pierde su intensidad y preeminencia
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—aunque no desaparece— para ceder su sitio a la accién misma. Y, en
el comportamiento cotidiano con las cosas que nos rodean y utili-
zamos, la reduccidn de los datos sensibles es tan grande —dada la
automatizacion de la percepcién— que casi desaparecen. O, como
dice Sklovsky: “‘La gente que vive en la costa llega a acostumbrar-
se tanto al murmullo de las olas que ni siquiera las oye.”

En todos estos casos la percepcion se halla determinada por el
fin correspondicnte y, por ello, aunque es necesaria como medio, no
ocupa, a lo largo de la relacion correspondiente, un lugar esencial o
central. Cicrtamente, también pucde percibirse asi, es decir, con una
funcidn instrumental, un objeto estético; pero cn este caso la relacion
sujeto-objeto no llegara a constituir una situacion estética, ya que
el sujeto no percibe estéticamente y ¢l objeto estético no es percibi-
do como tal. Asi sucede, por ¢jemplo, cuando un estudioso de la
historia de Espafa sc detiene, ¢n ¢l Musco del Prado, ante ¢l cua-
dro de Velazquez Lu rendicion de Breda (conocido popularmente
como El cuadro de lus lanzas) y fija su mirada en la figura de los
generales que se entrevistan (Spinola, el vencedor, y Justino de Na-
ssau, el vencido), y se concentra en la pintura para determinar si
el acontecimiento representado por el pintor corresponde a la verdad
historica. Percibir, aqui, es reconocer: el rostiro de los dos generales,
su atuendo, el séquito que los acompaiia, el campo de batalla al
fondo. No se percibe la escala de los colores, el contraste entre los
tonos calidos y frios, la ordenacion de las lineas horizontales
y verticales, la violacion de la perspectiva en el paisaje del fondo, y
todo ello para encarnar sensiblemente el significado, la idea de que
la verdadera victoria no es militar sino humana; que no consiste en hu-
millar al vencido, sino en reconocerle —u honrar— su humanidad,
porque al hacerlo ¢l vencedor se reconoce humanamente y se honra
a si mismo. Percibir estéticamente el cuadro es, por tanto, no hacer
del acto perceptivo un medio o instrumento, sino un fin. Es estar
todo el tiempo que dura ese acto prendido de lo sensible; o mas
exactamente de un entramado de lineas, colores y contrastes en ¢l
gue se lee un significado. Por ello, la actividad del sujeto en Ia si-
tuacion estética es esencialmente perceptiva.

Interés y desinterés
en la situacion estética

La idea de que la percepcion estética no se subordina a un fin exte
rior implica que no se guia por un interés particular. Kant en su
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critica del Jmcro temendo presente el interés sensible, utilitario,

a5t como el interés moral, de.naturaleza espiritual, ha sostenido
que e sentimiento estético es totalmente desinteresado. Aunque por
desinterés entiende Kant, en un caso, liberacion de todo deseo y, en
olro, fa no sujecufm wa.un fin exterior, incluso el moral, por elevado
que sea; la tes:s kantlana tiene que ser reconsnderada para gue pueda
admitirse que el interés, o cierto interés, tiene un lugar propio en
la situacion estética.- Abordemos esta cuesuon a partlr de varios

gemplos, ool L

l

Al contemplar un palsaje natural, se excluye ciertamente toda. 3

consideracion de los beneficios contantes y sonantes que ese frag-
mento de naturaleza pudiera producir como objeto de una inversion
uristica. Es decir, se.descarta todo interés econdmico, material.

De manera anaIOga no se contempla estéticamente, como hemos
visto, €l cuadro de Velazquez La rendicién de Breda movido por

un interés cognoscitivo para aprender o comprobar una verdad -

historica. Tampoco cabe esa contemplacion si el profesor de filosofia

se acerca al cuadro de Rafael La Escuela de A(enas, para mostrar
a sus alummnos, con las dos figuras que ocupan el primer plano la
oposicion entre dos doctrinas filosoficas de la Antigiiedad griega: el
idealismo de Platén yiel realismo de Aristdteles. Con respecto a
los tres objetos sefialados, 1a contemplacion no puede darse si el

interés (practico, material, en el primer ejemplo, o tedrico, en los -

segundos) guia la percepcion. El interés perturba, mediatiza o anula
la percepcion estética,.ya que ésta se ha convertido en simple me-
dio de un fin exterior (invertir, conocer o ensefiar). La percepcion
asi moldeada, se reduce a la-funcion instrumental exigida precisa-
mente por su subordinacién a un fin exterior. En este sentido, la,
contemplacion estética requiere- descartar semejante mterés par-
ticular y es, por.tanto, desinteresada. T o

Pero este caracter desinteresado, {,SIgmﬁca (ue se deba admmr |

dentro de la situacién estética una oposicion absoluta, como sos-
tiene Kant, entre contemplacion e interés? Para responder a esta
cuestion, hay que precisar de qué interés se trata y, por lo pronto,

no reducirlo al sensible'o moral que es el que tiene en mente Kant..
La contemplacion estética despierta un interés propio, especiﬁco .

no reductible al déseo o interés moral de que habla Kant nij a otros
intereses partlculares Se trata de un interés tanto.mas intenso y
profundo cuanto mas intensa y profunda sea la experiencia estéti-

¢a. En esa relacion’ contemplativa que se da en la situacion estética, -
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interesado por el objeto. Semejante atraccion, llamado o interés
s6lo surge en la relacion con el objeto, brota de ella y, en conse-
cuencia, no es algo que —como fin— exista previamente o pueda
guiarla desde fuera. Surge, pues, en el acto perceptivo mismo y en
unidad indisoluble con él; pero s6lo cuando la percepcion, libera-
da de afanes inmediatos o intereses particulares, deja de ser simple
medio para convertirse en un fin en si.

Ante este interés profundo e intrinseco, que surge y crece en el
proceso perceptivo y que en él se cumple, todo interés particular,
exterior, se torna inconciliable con él. Pero, ciertamente, entre
uno y otro no hay muros insalvables. Se puede pasar de un interés
(que podemos llamar estético) a otro (extraestetxco), y al revés.
Asi, por ejemplo, el interés material —previo a la contemplacion
del paisaje— puede convertirse con la contemplacién misma en un
interés estético. Y, a su vez, puede darse un movimiento de signo
opuesto cuando, al contemplar la belleza de un paisaje, por ejem-
plo, se despierta en el inversionista que estaba soterrado en el
espectador, un interés material como el de construir un centro turistico.
- En suma, no contemplamos estéticamente un objeto movidos
por un interés particular, que sélo vendria a perturbar o anular
nuestra posicion en la situacion estética, y con ello la situacion mis-
ma, ni estamos interesados estéticamente antes o fuera de la situacion
en que contemplamos, O dicho en otros términos: no contempla-
mos ¢l objeto estético porque nos interesa sin mas, sino que nosin-
teresa porque lo contemplamos estéticamente; no como medio sino
como fin.

La contemplacién estética es, valga la expresion contradictoria,
interesada y desinteresada a la vez. Con esto queremos subrayar quesi
hay oposicion entre interés y contemplacién, no se trata como hemos
considerado —al calificar estéticamente ambos términos— de una
oposicién radical o de incompatibilidad absoluta. Si desinterés se
entiende —como lo entiende Kant— en el sentido de no esperar
nada de la existencia de un objeto y, por tanto, ser indiferenteasu
destino, esto serd valido respecto de todo interés particular extra-
estético y a priori. Entendiéndolo en este sentido, la contempla-
cion estética, al liberarse de él, es desinteresada. Pero si se tiene
presente que la contemplacién estética, suscitada por el objeto,
aviva y eleva el interés por él, es interesada. Se trata asimismo de
un doble movimiento, que lleva y trae de un término a otro. Elin-
terés surge y crece avivado por la percepcion y ésta, a su vez, &

intensifica y enriquece movida por el interés. Ahora bien, el interés
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. ante el sujeto toda su riqueza sensible, a'la que es inherente —por
« forma— un significado: el que el sujeto lee al percibir el objeto,
yno antes o fuera de su actividad perceptiva. Dicho interés nace de
la percepmén misma y se mantiene vinculado a ella. En ese proceso
~ perceptivo;’ el sujeto se ve afectado profunda e integramente ya
" que, en ese proceso; no-solo se relaciona sensiblemente con el objeto,
sino que, por. el significado que en éste encuentra, pone en juego

todo lo-que es como ser que-siente, piensa y padece.

objeto se reduce.en ella a una determinacion unilateral, justamente

a exigida por ese interés. Se recorta entonces a su medida toda la

riqueza sensible 'y significativa del objeto. No se puede entrar pro-

piamente en una situacion estética, si la percepcion —de un paisaje
natwral, o de un cuadro, como vimos en los ejemplos anteriores—
s¢ guia por un interés particular. El objeto estético que es, como
hemos subrayado, un todo concreto-sensible, formado y significa-
'+ {ivo, € presenta entonces mutilado, abstracto (como parte separada
del todo concreto en que se integra). Una mutilacién o abstraccion
semejantes se dan también en el sujeto que lo contempla, movido o
guiado por un interés particular. Pero, al comportarse unilateral-
mente —como sujeto inversionista, mercantil, coghoscente o poli-
tico— y no entrar, por tanto, en una relacion integra, con todo su
ser, se priva de:la posibilidad de percibir el objeto estético con la
riqueza sensible;y. significativa que, gracias a su forma, se da en él
como un todo concreto. Sujeto y objeto se relacionan en este caso
umlatera]mente, como entidades abstractas, mutiladas, lo que hace
imposible que se produzca la situacion estética. .

En suma, el interés particular es mcompat1ble con la contempla-
cion estética, ya que sdlo ofrece una imagen unilateral y mutilada
del objeto. No lo.¢es, en cambio, el interés que, lejos de guiar o preexis-
tir a la percepcién; surge de ella y se aviva en ella, ofreciendo asi la
imagen del objeto como un todo concreto-sensible al que, por su
forma, le es'inherente un significado. La contemplacion estética
—desinteresada con respecto a cierto interés particular— conlleva
asu vez un interés-profundo e intenso por el objeto percibido. En
¢ste sentido reaflrmamos la idea de que se trata de un interés desin-
, t"“ad" R | ’

- estélico surge y crece en cuanto que el objeto percibido despliega .

Cuando la contemplaci6n se guia por un interés particular, el
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cFusion o distanciamiento?

E! sujeto sc halla movido, pues, por un interés profundo en el pro-
ceso perceptivo. ¢Signilica esio que llega a fundirse con el objeto
percibido y que, en esa fusion que lo llevaria a diluirse en ¢, radica
la relacidn que vive en la situacion estética? O, por el contrario: ;e
sujeto tiene que mantenerse a una distancia psiquica del objeio
para poder contemplarlo cstéticamente? O, tal vez: (la coniempla-
cidn estética implica otra alternativa cn la que se superarian ambos
extremos? Es lo que trataremos de ver a continuacion.

Desde finales del siglo pasado existe una tcoria cuyos maximos
exponentes son los alemanecs Theodor Lipps (1851-1916) y Johannes
Volket (1848-1930), que pretende explicar la contemplacion estética
como un proceso de proyeccién del sujero en el objeto. En virtud de
ella, nuestro yo traslada a los objctos sus propios sentimientos. Lo
que llamamos “‘bello’’ o **feo’’ —dice Volket— no es mas queloque
yo vivo en la contemplacion estética; no es mas que mi propio
sentimiento de afirmacién o negacién de la vida, respectivamente,
“‘objetivado, sentido o vivido en un objeto’’ (Fundamentos de la
Estética). Para Volket, en la percepcion estética vinculamos nues-
tros propios sentimientos a objetos externos, los objetivamos en
ellos. Tal es la teoria de la ‘‘proyeccion sentimental’’, “‘introyec-
cion’’, “‘empatia’ o ‘‘endopatia’’, términos con los que suele tra-
ducirse en espafol el sustantivo aleman Einfiihiung.

Vemos pues, que de acuerdo con esta teoria, la experiencia esté-
tica tiene por base la proyeccion de nuestros sentimientos en las .
cosas, merced a la cual se vuelven expresivos. La proyeccion senii-
mental no seria un fenomeno exclusivamente estético, sino quese !
daria al contemplar cualquier objeto. Hablamos, por ejemplo, del
mar furioso, del valle triste o del cielo sereno, aun cuando nada
de esto pertenezca efectivamente a esos objetos externos y materiales.

La furia, la tristeza o la serenidad se las prestamos nosotros al mar,
al valle o al cielo, ya que en verdad sélo se dan en nuestra propia
persona. Al introyectar o proyectar en esos objetos nuestros senti-
mientos, hacemos que aquéllos, al ser percibidos, se presenten fu-

. riosos, tristes o serenos. Pero, aunque parezcan desprenderse de
1o ellos, esos sentimientos son nuestros.

Cierto es que no se trata de una proyeccion arbitraria. Para
poder objetivar nuestros sentimientos en las cosas, es preciso que
éstas ofrezcan cierta analogia con los sentimientos que reconocemos
en ellas. No es casual que atribuyamos fuerza y vitalidad a un ar-
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herbia contina rcica nnponeme y no con.la prcdrculla dcl camino
que apenas: llama la. atenc:én a nuestro paso. Pero cualesquicra que
sean las analagias que puedan establecerse entre el objeto percibido
yel estado anir{uco correspondlentc lo deierminante para esta tco-
ria es el proceso deifusion o identificacion de sujeto y objeto en
virtud del-¢ual este altimo adq:.uere al ser contemplado, un tono

afectivo.’ Lo’ objetwo se torna asi subjetivo; el objeto percibido s¢

convierte'en simple éxpresion o atributo del sujeto. . -

Tal es la’ proyeccnén sentimental que se da, en mayor 0 menor
orado, en'toda percepmon Ahora bien, en la percepcion ordinaria
¢5a proyeccnén de’ ‘nuestros sentimientos es incompleta o imperfec-
1a, ya que se llalla limitada por la influencia perturbadora de las
circunstancias’ cotldlanas intereses practicos, preocupactones per-
sonales, recuerdos de’experiencias vw;das, conocimiento del objeto, -
etcétera. En. camibio, -en la percepcion ‘estética, liberada de todo
elemento pertu rbador, el sujeto puede proyectar libre y plenamente
SUS semimtentos Y el objeto percibido sera tanto mas valioso es-
(¢tlicamente ‘¢uanio- mas intensa y perfecia sea la Einfiihlung. Se
irata, pues;.de una diferencia de grado; lo cual plantea la dificultad
—que mas de'una vez se ha objetado a esta teoria— de detcrmmar
cuando la proyeccion sentimental rebasa el nivel de la percepcion
ordinaria y alcanza la intensidad, plenitud y perfeccion propias de
la percepcidn-estética.

Por otro lado, como relacion sujeto-objeto, la proyeccnon senti-
mental significa el sacrificio del segundo en aras del primero. Cier-
tamente, el sujeto.se proyecta tan plenamente en el objeto percibido
que desaparece la distancia entre uno y otro: el objeto se disuelve
en el sujeto’individual. En suma, la contemplacion estética del ob-
jeto se convierte en una autocontemplacion, Lo que encuentra el
sujeto en €l es lo que ha puesto o proyectado de si mismo. La con-
secuencia for”zdsaide esta teoria es, en conclusion, su subjetivismo
radical. N A TSR

Ahora blen como hemos sefialado anteriormente, el objeto es-
tetico tiene la realidad propia de un objeto sensible que, por su for-
ma, significa, Es, por tanto, una realidad que no se reduce a la
de su ser fisico: 'y cuya objetividad no se disuelve en las diferentes
Proyecciones ps:quncas ‘del contemplador, aunque necesita de sus per-
Cepciones mdlvuduales para que esa objetividad se muestre efecti-

Yamente, La fu316n =—no la unidad— de sujeto y objeto, al abolir
loda dlstancia’ ntre uno y otro, haria imposible la contemplacion,

' "_‘IIT!JACION ESTI*H(“A 2) FLSUJETO - 139
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ya que al fundirse, y reducirse lo objetivo a lo subjetivo, no habria
propiamente objeto que contemplar.

Contemplar estéticamente es, pues, contemplar un objeto que
no es mera proyeccién subjetiva ni existe tampoco en si y por si.
Sujeto y objeto sOlo existen estéticamente en la relaciéon peculiar,
singular, ¢ situacidn estética, en la cual uno y otro dejan de ser lo
que eran antes o fuera de ella. Tienen que desvincularse, respecti-
vamente, de una realidad anterior o externa para ganar otra, la
propiamente estética. Ciertamente, el sujeto tiene que poner entre
paréntesis sus preocupaciones personales, sus intereses particulares
o sus afanes inmediatos para poner el pie en esa nueva realidad. El
objeto a su vez tiene que desvincularse del contexto fisico, usual,
que le rodea, o rebasar el cuerpo fisico, sensible, que lo sostiene
para alcanzar o encarnar esa otra realidad. Asi, por ejemplo, esa
actriz que se mueve, gesticula y habla en el escenario es ciertamen-
te una mujer de carne y hueso que tiene un nombre propio: Ofelia
Medina; pero, para los espectadores, en el drama que se representa
en escena es s6lo la amante de Carlos, el hijo natural de Felipe 1,
una mujer que vive una vida que no es la que vive cada dia la actriz
que la representa. Una mujer que no es tampoco un personaje ilu-
sorio o irreal, forjado por nosotros, los espectadores, al proyectar
en escena nuestros sentimientos.

Por el contrario, solo distanciandonos de nuestra propia reali-
. dad, de la que vivimos cotidianamente, y distanciando a su vez lo
; que contemplamos en escena (el personaje que se mueve, gesticula

y habla) de Ia mujer de carne y hueso que la representa, podemos
contemplar estéticamente la realidad estética, escénica, de la queel
citado personaje femenino forma parte. De una realidad humana
dada pasamos asi a una nueva realidad, estética, no menos huma-
na. Si se borra esa distancia y el sujeto no lleva a cabo ese doble
.movimiento de distanciamiento —con respecto a si mismo y con
respecto al objeto— no se dara esa nueva realidad, o mas exacta-
mente: no se dara en su especificidad, es decir, estéticamente, ¥
s6lo sera para nosotros una prolongacién de la realidad dada que no
hemos abandonado. El sujeto identificado totalmente con un objeto
que no separa de su propia realidad personal (como en el ejemplo ya
expuesto del celoso que se identifica con el Orelo de 1a escena), per-
dera la conciencia ficcional de que esta ante otra realidad, concien-
cia que es indispensable para poder contemplaria estéticamente.
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La contemplacwn estétlca requnere pues, cwrta dlstanCIa pSquICa
entre sujetoy. ©objeto, no solo para que éste no se perciba disuelto en
aquél sino también para que el objeto, al ser percibido, no se re- o
duzca a la realidad vivida, cotidiana, del sujeto. Ortega y. Gasset . -’
vio en ese qC_sprendlmlento de la “‘realidad vivida’’, que él identificd -
sin ms con la *‘realidad humana”’, la prueba de la “deshumaniza-

cion del arte”’, 'propla de “‘las grandes épocas del arte” y, en par- =
ticular, del ‘‘arte nuevo’’. Por ello afirma en el mismo texto (La - .
deshumanizdcion del arte) que *‘la percepcion de la realidad vivida .

yla percepcwn de la forma artistica son, en principio, incompati- - . .
bles. . .’ Y-agrega: ‘““Todas’las grandes épocas del arte han evitado " -
que la obratenga en lo humano su centro de gravedad.”” O sea: del’ n
hecho de que el arte no'es expresnén directa e inmediata deunarea- = - ¢
lidad vivida por el artista, deduce sin poner limites a su generalizacion - < - *
que el arte no expresa, objetiva o hace presente cierto mundo humano. , =~ *
Ahora bien, en el distanciamiento del arte de una realidad humana vi- - :
vida, lejos de mostrarse su “‘deshumanizacion’’ se muestra justamente
lo contrario. En primer lugar, porque siendo la obra artistica un
producto humano, no puede dejar de tener siempre una significa-. ;.-
cibn humana. Pero, a su vez, al distanciarse de la realidad humana .. " ;
“vivida’ por el artista antes o fuera del proceso creador, ¢l arte ;
expresa cierta.realidad humana, o relacion del hombre con el mun- =
do, con mayor riqueza, plenitud y profundidad. Y este mundo que .
no es un miindo dado sino creado por el artista, y en el que se pasa ..
de una realidad “‘vivida’’ a una realidad humana més profunda,
es el que constituye’el centro de gravedad del objeto que se ofrece =~ . -
2 la contemplacion estética. Contemplacion que sélo se da, a su” -
vez, si el sujeto que se sitia ante ¢l objeto, lejos de fundirse con
él, conv1rt1éndolo en una proyecclon suya, se mantiene a cierta dis-
tancia. * . .
. Sujeto y. objeto se separan de si mismos, o mas precisamente, de . .
una parte de su ser, para poder encontrarse en la situacion estética. .- ..
El sujeto, se separa‘de su realidad vivida; el objeto, de su realidad
corpbrea cOmo cosa entre las cosas, Y justamente al comportarse - .. .,
asi, el sujeto puede apropiarse el objeto en su riqueza estética, que ;1
¢s esencialmente humana, y no en la forma abstracta, mutilada, . .-
que —-—ésta 31—— lo deshumamza Distancidndose asr, el objeto al--
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canza su dimension estética v el sujeto puede contemplasly ¢
acuerdo con su naturaleza.

Este distanciamiento es el que propugna Bertolt Brechi; no
identificacion intima del sujeto (el espectador o el actor) con ¢l ob-
jeto (el personaje representado); **no llevar al piablico a identifica;
sus propios sentimientos con los del personaje’ (Pequeiio organy
para el teairo). En lugar de su proveccion o identificacidn sentimen-
tal (Einfithiung), su distanciamiento o extraitamiento (Verfrem-
dung). El sujeio se desplaza asi de una realidad vivida, sentimenial, a
la realidad humana de la obra como obra de arte. Esto es tambizs
Jo que habian buscado, decenios antes que Brecht, los formalisiz
rusos, al ainbuir al arte la mision de elevar nuestra capacidad d2
sorpresa 0 exiraneza ante lo cotidiano, lo banal, lo evidente de suyo.
El hombre se resisie asi a dejarse integrar en esa realidad que se vive
cada dia y se afirma ante ella con el poder desautomatizador, criti-
o, gue ejerce con el arte. También Brecht recomienda observar lo
habitual d= tal manera gue parezca extrafo, insolito. Al distandarse
de cieria realidad v ““quitarle esa marca de familiaridad que hoy
los mantiene al alcance de Ja mano”’, el sujeto recupera su libenad,
su poder reflexivo v critico, su capacidad de aceptar una nueva rea-

lidad. En conclusion, se encuentra en la percepcidn estética con una
realidad mas humana que la que le es familiar.

' En suma, af contemplar el sujeto esa orra realidad que es propia-

mente la def objeto en la situacion estética, lo humano como “centro

: de gravedad’’ se desplaza de la “‘realidad vivida’” a otra, la estética, |

maés plena v profundamente humana. Hay pues una dialéctica dz

la unién y la separacion, de Ja identificacion y el distanciamiento

de sujero y objeto que constituye la naturaleza misma de su relacion

en la <ituacion estética. |
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Como’ otros termmos ﬁlosoﬁcos “categorla procede de la ann-,_ b
gua Grecxa, donde tenia el significado originario de “acusacnon ‘0
“reproche” (Ferrater Mora, Diccionario de filosofia). Pero, como "= .
la acusacion o réproche c_onsnst:a en enunciar algo de alguien, aca- - - "
bo por significar ‘‘enunciacion’’ o ““‘declaracion”’. Y en este sentidolo, ._" ap
utiliza Anstoteles en Sobre las categorias: como modos de enungciar

lo que-las cosas son de distinta manera (segiin su cantidad, cua-  ~ N

B )

lidad, posicion, lugar tlemf)o “etcétera). De acuerdo con esta tradi- .
¢ion anstotehca, realista, son los conceptos mas generales acerca™. i :v.
de un grupo de’ obJetos o fendmenos, asi como de sus vinculos in-  +;5
lernos y - relacmnes ‘externas, Hegel define las categorias como = '
abrewaturasfde los inumerables detalles de la realidad. Sin esa
reduccion de Ia ultiformidad de pormenores y aspectos de la reali- , . i -
dad a sus detenmnacnones mas generales y esenciales, el hombreno "~ .
podria afirmarse en el mundo. Vienen a ser, asimismo, nudos o.pel- " .+

daiios de la profundlzamon en lo real, pero dada para Hegel la. FREe
identificacion del'espiritu y la realidad, las categoriassonalavezde- ¢ "
terminacionés subjetlvas y objetivas. Para Marx, las categorias le- -
jos de ser abst'fa'c(:lones que preforman lo real, expresan en forma

ledrica, abstracta el movimiento histérico, concreto, real, gue

descnben “Son pues, abstracciones de lo real que definen'la reali-.
dad, o cierto sector de’ ella —fisico, biologico, hlstorlco soc1al-—- R
en sus determmacnones mas generales. : R

Las categorzas 'estettcas e T PO PR
‘_ j' :--"I{I'..." i . l HE " ) ”' , Lo .r- LN t ’ R . 3 . .-. . " :..:h
Las categorias esténcas son determmaclones gencralcs y esenclales_.,__,_,_ A

elm:sg,.mal :que | llamamos estético, La categoria estética mas
Eeneral =0 sea'.-

aquélla que permlte apresar en sus redes la mult1for~_“ g



146 INVITACION A LA ESTETICA

midad de_cierta realidad especifica, o de cierto comportamiento
del hombrc con clla, y que permite captar a su vez lo que hay de
comim o afin entre diferentes categorias estéticas particulares—
es juslamentc la categoria de o _estético. Y, si cmbargo, siendo
como es la mas general, ha sido la menos tratada —al menos expli-
citamente— a lo largo de la historia del pensamiento estético. Y es
que, como ya tuvimos ocasion de ver, las reflexiones estéticas han
girado, a lo largo de mas de veinte siglos, en torno a lo bello, lo
cual significaba reducir esta categoria a otras, Si es que se reconocia su
existencia. Pero, por muy importante que sea, 1o bello es solo una
categoria particular entre otras, aunque relacionada con ellas, y
sobre todo con la categoria mas general de lo estético.

Breve incursion en la historia de las
categorias estéticas

Las categorias estéticas son historicas. No pueden ser separadas de
la historia de la realidad de la que son su expresion teorica, abs-
tracta, ni tampoco de su propia historia: historia de los ideales esté-
ticos y de las realizaciones artisticas de esos ideales, y todo ello
como parte indisoluble de 1a historia real de la sociedad. Hegel fue
el primero en elaborar, aunque en la forma propia de su idealismo
absoluto, una historia de las categorias estéticas, pero puestas en
relacidn necesaria con las formas historicas fundamentales del arte.
Asi, la categoria de lo sublime la descubre en la forma simbélica
del arte del Antiguo Oriente, en el que la idea (el contenido) no en-
cuentra la expresion (la forma adecuada); 1o bello corresponde al
arte clasico en el que la figura humana encuentra el equilibrio de
contenido y forma (o expresion adecuada a la tdea) y, finalmente,
la ironia es la categoria propia de la versidon romantica del arte (el
arte cristiano); la idea desborda aqui la forma sensible, con lo cual
se pone de manifiesto que, al no poder ser expresada en ella, ¢l arte
ya no responde a los mas altos intereses del espiritu.

Ahora bien, en la historia del pensamiento estético occidental, la
primera categoria estética que se elabora no es la primera que Hegel
encuentra plasmada en la historia del arte, o sea, lo sublime, sino
la categoria que preside el arte clasico: lo bello. En los primeros fi-
losofos griegos (Pitagoras, Heraclito, Empédocles), lo bello es un
atributo del mundo (cosmios). Pero, en verdad, el primero que s¢
plantea la cuestion de qué es lo bello es Socrates. Asi lo atestiguan,
no obstante las diferentes imagenes que de &l nos brindan, Jeno-
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fonte {en Memorables) y Platfm (en Hipias mayar) Platon, fiel a .

st concepmén aristocratica dcl hombre libre, desprecia Jo comico
¢como mdlgno de'él y propio, cn cambio, de esclavos y mercenarios
exlranjeros. - Tampoco aprecia lo tragico, pues su racionalismo le
lleva a ver las'} pasnones como perturbaciones del alma que la alejan
de la contemplacion. de 1as’idéas. De ahi que reahacc la tmg,cdla
que pretende’ reproducn'las en escena. /

Es Aristoteles quien extiende ¢l cspacno catcgorlal estético al dar
carta de cmdadama alo traglco y lo comico. La comedia es para ¢l
reproduccidn’de caracteres sin suscitar dolor. Condena por ello la
sitira que denuncia y flagela y produce ira, no placer, Pero su gran

aportacidn, en este terreno, se halta cn el analisis de lo tragico en |

. su Poética, en la cual —como en tantas cucstioncs— sc¢ apar(a de
Platon. Mientras que para su macstro la presentacion de las pa';loncs .
corrompe a los hombres, ya que contribuye a que imperc lo irra-
cional y no 1a ley en la comunidad, para Aristételes la purnﬂcaclon
de las pasiones (catarsis), al ser representadas en escena, permite al

espectador liberarse de ellas. Asi atemperadas, pierden su crudeza’

emocional, su pellgmsndad y, lejos de producit dolor, provocan
placer, . +\ ki,

Ya hundido el mundo antiguo, se abre ¢l espacio de la reflexion .

estética a una nueva categoria con cl tratado De lo sublime, de un
autor desconocido del'siglo 1 de nucstra era que, durante mucho
tiempo, se atribuyd a Longino. Lo sublime se vincula con la idea
de lo infinito, con las aspiraciones del alma a rebasar su finitud, e im-
pregna el arte cristiano medieval. Con esta nueva categoria, sc
marca ya la distincion respecto del principio clsico de la belleza.
que el Renacimiento volverd a entronizar en la teoria y la préctica
artisticas, %, e

El imperio'de lo béllo en Occidente comenzara a tambalearse con
¢l arte barroco.y, sobre todo, con el romanticismo. Nuevas catego-
rias entraran en el pens'amiento estético. Asi, por ejemplo, Schiegel
se ocupard de la ironia, y Hegel, como hemos visto, recurrira a ella
para definir la forma romantica del arte. Incluso lo feo, tan des-
preciado como la antitesis de lo bello, serd objeto de la reflexion
estética y,'a mediados del siglo X1X, ocupara el lugar central en una
obra de Rosenkranz, cuyo titulo, Estética de la fealdad, no deja de

ser sngmﬁcatlvo Pero es, sobre todo, en la cpoca contemporanea

cuando se-amplia- considerablemente el espacio de las categorias

estéticas. A éllo'contribuyen decisivamente ~~una vez més la practica
por delante de la teoria—— las revoluciones artisticas que lransfor- ;L
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man radicalmente la sensibilidad estética que, bajo el reinado de la
belleza, hunde sus raices en la Grecia clasica y el Renacimiento,
Cambios radicales en el arte obligan a asignar a lo grotesco, lo
horrible, lo siniestro, etcétera, nuevos lugares en el mapa categorial,
De este modo, se iluminan tedricamente no s6lo nuevos y sorpren-
dentes caminos del arte occidental, liberado de lo bello clasico, sino
también los caminos recorridos en otros tiempos por artes —como el
gotico o el barroco— que nunca se sometieron al imperio de lo
bello clasico, o por ¢l arte de otras sociedades —como el prehispé-
nico o el negro africano— que sélo podia ser reivindicado al ceder

su predominio tedrico y préctico la categoria de lo bello enOcci-
dente.

Lo estético en claves
socratica y kantiana

Siendo la categoria estética mas general, lo estético fija lo que hay
de comun en las diferentes categorias particulares: lo bello, lo feo,
lo sublime, lo tragico, lo coémico, lo grotesco, etcétera. Resulta asi
que lo bello es estético, pero no todo 1o estético es bello. En cuanto
a la cuestion de qué es lo estético —cuestion que durante largo tiem-
po no se distingue en la historia de la Estética de la de lo bello—,
encontramos dos respuestas fundamentales, que no obstante su opo-
sicibn mutua, comparten un rasgo comun: poner lo estético, o lo
bello en sentido amplio, en relacion con lo util. Se trata de las res-
puestas de Socrates en la Antigiiedad griega, y de Kant en los tiempos
modernos, que sélo en nuestra época han sido elevadas a una sin-
tesis superior.

De acuerdo con ¢l legado de las ideas socraticas que nos transmi-
ten Jenofonte (Memorables) y Platon (Hipias mayor), Socrates
confunde lo bello con lo atil. El cesto de la basura es, en con-
secuengcia, bello, y no lo es, en cambio, un ornamento inttil. En el
didlogo platdnico, Socrates hace ver que un escudo, por muy ador-
nado que este, si no protege de los ataques de un enemigo no puede
considerarse bello; en tanto que el poco adornado, si cumple esa
funcidn protectora, sera bello, Al vincular asi lo bello con lo til,
Socrates no hace sino tender tedéricamente el puente que ya habia
tendido practicamente ¢l trabajo humano desde los tiempos pre-
historicos. Sienta asi las bases de una estética funcional, utilitaria,
que dificilmente podia ser aceptada en su tiempo. El propio Socrates
asi lo reconoce, segin Jenofonte, al hacer decir a un armero: “A
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| s . .
pesar de ello. [0 sea: de su-inutilidad] algunos prefieren comprar
corazas coloreadas y doradas.’’ Pero, Socrates no solo afirma que
o escudo es bello y til, sino que sostiene que es bello en la medida en
que es Util.'Es decir; es bello porque se adapta a, o cumple, su fun-
;ion (tesis fundamental de la estética funcionalista contemporanea).
Lo bello, pues, se confunde con lo 1til, entendido en un sentido
practlco-matenal o funcional.

Una concepcion diametralmente opuesta es la de Kant, para
quien lo bello y lo til son incompatibles (recuérdese a este respecto
loque ya sena]amos acerca de su concepcion del caracter desintere-
sado de la: contemplacnon estética). Bello es para él “‘lo que gusta
por su forma’’, cuando ésta ‘“‘es percibida sin la representacion
de un fin”’, (Critica del juicio). La verdadera belleza, o “‘belleza
libre”, no se apoya en ningin concepto del objeto: ‘‘nadie que no
sea botanico sabe qué clase de cosa es una flor, y al juzgar su belle-.
7ano latiene en cuenta®’ (ibid.). Pronunciarse sobre la utilidad de un
objeto requiere conocer el fin. La utilidad carece de valor estético y,
por tanto, el objeto bello es por principio inutil. Cuando se admite
su utifidad y, en consecuencia, un conocimiento del fin que se apoya
en el concepto del objeto —como en el caso de una obra arquitec-
tonica 0 de un monumento histérico—, estamos, segiin Kant, ante
la belfeza adherente, que comparada con la ‘*belleza libre’”’ de un
arabesco o una flor es inferior o dependiente.

Ahora bien, aun entendiendo lo til en el sentido estrecho de lo
que satisface una necesidad vital elemental (lo que tiene un-*‘valor
de us0’’), y no en el sentido amplio y profundo de lo que —como
el arte— satisface una necesidad humana espiritual, de creacién,
expresion 0 comunicacién, las relaciones entre lo estético y 1o util
no se dejan reducir a-las posiciones antagénicas de Socrates y
Kant, Cierto es que un objeto estético —-como una estatua de Ro-
din— es inatil en un sentido practico-utilitario. Pero, como de-
muestra la-experiencia histérica, cabe hablar no sélo de utilidad
estética en el sentido antes mencionado (la del objeto que satisface
una necesidad de creacidn, expresion y comunicacion), sino tam-
bien de una-utilidad extraestética (magica, religiosa, politica) e in-
cluso, en el caso de la artesania, las artes aplicadas o la industria, de
una utilidad "practica directa de los objetos usuales, que incluye
cierto coeficiente estético. De la misma manera que el escudo ador-
nado del que habla Socrates, lejos de excluir, supone necesariamente
la funcién practlca de proteger de los ataques del enemigo, la belleza
delm vaso de crlstal es inconcebible sin su utilidad. Pero, de esto
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no se deduce que lo 0til sea siempre —en todo escudo o en todg
vaso— de por st bello, pues la utilidad en un caso y otro no exige en
cuanto tal la belleza. De modo analogo, un mecanismo no necesita
scr bello para funcionar eficientemente. Asi pues, aunque lo esié-
tico y lo 1util no se hallan separados por la barrera infranqueable
que levanta entre ellos la Estética kantiana, tampoco puede sos-
tenerse con SAcrates que el cesto de la basura o el escudo sean de por
si bellos.

Lo estético y lo util

En suma, la caracterizacién de lo estético (entendido como lo bello
en sentido amplio) por su relacién con lo util, nos lleva a la conclu.
sibn de que no existe incompatibilidad ni tampoco identidad entre
uno y otro, y no sélo cuando lo ttil se concibe en un sentido practi-
co, funcional o técnico. Tampoco existe —como demuestra toda la
historia del arte— cuando éste, en busca de una utilidad ideoldgica, se
pone al servicio de una finalidad extraestética —religiosa, moral, po-
litica, etcétera— a condicion de que la sirva estéticamente. O sca, 2
condicion de que esa finalidad no sea puramente externa y de que,
por el contrario, materiallzada o formada en la obra, sea parte in-
trinseca, indisoluble de ella. Por altimo, reiteramos que lo estético
¢s util en cuanto que, en la relacion sujeto-objeto correspondiente,
satisface necesidades profundamente humanas (de creacion, expre-
stdbn, comunicacidn o desautomatizacién de la vida rutinaria). En
este sentido, el arte no s6lo no es inutil, sino atil para elevar y enri-
quecer al ser humano.

Lo estético a que nos venimos refiriendo es —como hemos ex-
puesto anteriormente— la cualidad de un objeto humano, o huma-
nizado, peculiar, no importa si es natural o artificial, al que por st
forma sensible le es inmanente cierto significado. Se trata, pues, deun
objeto concreto-sensible, singular, que se vuelve significativo en la
percepcion (estética) adecuada. Al caracterizar asi a la estética
rehusamos definiciones tautoldgicas y, por tanto, vacias, como
ésta de Mikel Dufrenne: “‘Es estético todo objeto estetizado por una
experiencia estética cualquiera’’ (Fenomenologia de la experienciaes-
tética). Aungque lo estético y sus derivados entran tres veces en esta
definicién, o quizas por ello, nos quedamos sin saber qué es pro-
piamente. No se trata tampoco de caer en €l extremo opuesto dando
un contenido tan preciso o detallado’ a su definicién que ésta
quede facilmente invalidada por la historia real de la experiencid
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estética y del arte. Ahora bien, los elementos que hemos sefalado
para caracterizar en su unidad indisoluble al objeto estético ~ma-
ieria sensible, forma y significado—, son s6lo condiciones necesa-
ras pero insuficientes, por abstractas, de lo estético. En verdad, lo
estético sOlo se da en determinadas relaciones sociales que hacen
posible las manifestaciones concretas de su presencia, o sea: como
lo estético-concreto, singular, en la situaciéon estética correspon-
diente.

La disputa sobre las fuentes
de lo estético

Silo estético es una propiedad o modo de ser peculiar que el sujeto
percibe en cierto objeto, ;de donde proviene esa propiedad y cual
es su fuente o fundamento? Reduciremos las respuestas, salvando
sus diferentes matices, a tres fundamentales, entre las cuales figura
la que nosotros suscribimos. Son las del objetivismo y el subjetivis-
mo, diametralmente opuestas, asi como la que intenta superar las
limitaciones de uno y otro. Como precisa W. Tatarkiewicz, en su
Historia de seis ideas: *“. . .En la estética antigua y medieval pre-
domino la teoria objetivista y, en tiempos modernos, la teoria sub-
jetivista,”” Lo cual no significa, como aclara el mismo autor, que
en la misma época no existieran también teorias opuestas a las do-
minantes: subjetivistas en la Antigiiedad y Edad Media, y objetivistas
durante el periodo moderno. Con esta puntualizacién, pasamos a
exponer los principios basicos de una y otra teoria en la disputa sobre
la fuente de la cualidad “‘estética’ o ‘‘bella’’ en sentido amplio.

El objetivismo estético

Todo objetivismo concibe al objeto como lo que existe en si y por
si, al margen de cualquier relacién con el sujeto, cualquiera que
sea esa relacion y el modo como se conciba el sujeto. Objeto es en-
tonces lo exterior, independiente o contrapuesto al sujeto. Segiin
el tipo de realidad —ideal o material, espiritual o natural— atri-
buida al objeto, puede hablarse en el terreno de lo estético tanto de
objetivismo idealista como de objetivismo naturalista, materialista.
El objetivismo idealista podemos ejemplificarlo con Platon en la
Antigiiedad griega. De acuerdo con su dualismo metafisico (reino
de las ideas-mundo sensible), las cosas bellas empiricas solo son
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manifestaciones o sombras de la belleza ideal que —como toda idea—
¢s unico, absoluto, perfecto, eterno e inmutable. Por muy bellas que
scan las cosas sensibles —diversas, relativas, imperfectas, cambian-
tes y perecederas— nunca podran igualarse con la belleza ideal que
comparte los atributos mencionados de toda idea. Su belleza es,
pues, inferior con respecto a la belleza suprema que existe en siy
por si, independientemente de que los hombres la perciban o no,
Ahora bien, si la belleza ideal no necesita de las cosas bellas para
existir, estas si necesitan de ella ya que s6lo son tales en cuanto gue
participan de la belleza.

Por tanto, la belleza es objetiva en un sentido absoluto, ya que
no depende de las cosas empiricas ni de los hombres. Existe en siy
por si, al margen de toda relacion humana con ella, o con las cosas
en que se encarna. Esta concepcion objetivista impregna la estética
cristiana medieval que ve ¢n la belleza un atributo del ser supre-
mo, pues en definitiva toda belleza terrena deriva de Dios. En el
Renacimiento domina también la teoria objetivista, ya que la belleza
se encuentra en la naturaleza de las cosas en tanto que se da en
ellas un acuerdo o armonia de las partes. No importa cual sea el
fundamento ultimo de ella, se trata siempre de una belleza obje-
tiva. Y asi se presenta en el Renacimiento cuando Marsilio Ficino la
descubre como esplendor del “‘rostro de Dios’’, o cuando Hegel
la concibe, ya en el siglo XI1X, como ‘‘manifestacion sensible de la
idea’’. En todos estos casos, la belleza es una cualidad objetiva, in-
dependiente del hombre, aunque en definitiva dependiente de un
principio supremo, ideal o espiritual. Tal es ¢l objetivismo estético
idealista.

El objetivismo naturalista 0 materialista considera que lo estético
se da en la naturaleza o en las cosas empiricas, independientemente de
toda relacion del hombre con ellas. Su objetividad es, pues, natu-
ral, material, o extrahumana. A este objetivismo puede aplicarsele
la caracterizacion que del materialismo metafisico hace Marx en
sus Tesis sobre Feuerbach, cuando dice: *“‘La falla fundamental de
todo el materialismo precedente (incluyendo el de Feuerbach) resi-
de en que so6lo capta el objeto, la realidad, lo sensible, bajo la forma
de objeto o de contemplacion, no como actividad Aumana sensible,
como practica; no de un modo subjetivo.’’ El objeto es concebido, por
tanto, como algo en si y por si, exterior o contrapuesto al sujeto,
sin relacion alguna con el hombre. Y asi lo concibe el objetivismo
estético de signo naturalista o materialista.

Los antecedentes de esta concepciOn estética se encuentran ya¢n
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11 Antigiledad griega desde los pitagoricos, para los cuales la belleza
es una propiedad del universo y de las cosas. O de acuerdo con su
formulacion: ‘el orden y la proporcion son bellos y Otiles’. Y si-
guiendo esta tradicion pitagorica, Aristoteles dird también: “Una
cosa bella. . . ha de ser no sdlo una disposicion ordenada de par-
(s, Sino también un tamaino que no es casual’’ (Poéfica). Aqui se
habla, pues, de la belleza de las cosas como una propiedad que s¢ da
en cllas, independientemente del hombre que la descubre o per-
cibe, pero no la produce o crea, Mas tarde, el estoico Marco Aure-
lio subraya esta objetividad al afirmar: ‘“Todo lo que es bello de
cualquier modo que sea, es bello en si mismo, y ninguna alabanza
o reprobacidon puéede modificarlo. . . La belleza. . . no necesita
admiradores; nada requiere fuera de si misma. . .”

Los materialistas metafisicos, a los que apunta Marx en su Tesis (1)
sobre Feuerbach, coinciden en afirmar que ciertas cualidades obje-
tivas de por si son‘suficientes para despertar la experiencia estética. Un
representante tipico de esta posicion, en el siglo xvill, es Diderot.
Lo que se percibe como bello existe, segiin él, con independencia
de que se perciba o no. Y ejemplificando con la fachada del Museo del
Louvre, agrega: ‘‘Por el hecho de que los hombres la miren o no,
esta fachada no es menos bella.”” Para Diderot, una cosa es bella
por ciertas relaciones reales que nuestra mente descubre en clia con
ayuda de nuestros sentidos. Y como esas relaciones existen objeti-
vamente, la belleza inherente a ellas es objetiva. En consecuencia, la
fuente de lo estético hay que buscarla en ciertas relaciones objeti-
vas. El sujeto se limita a percibirlas y por tanto, sélo le toca descu-
brir lo que existe al margen de su relacion con él.

La identificacion de las propiedades estéticas con ciertas cuali-
dades objetivas, es propia de todo materialismo metafisico o vul-
gar, que a su vez puede ser considerado naturalismo en cuanto que
concibe esas cualidades como puramente naturales. Ahora bien,
no solo los materialistas metafisicos, criticados en la Tesis de Marx
antes citada, caen en este naturalismo estético, sino también los ““ma-
terialistas dialécticos’’ que admiten solo la objetividad natural de
loestético. Entre las propiedades naturales del objeto estético esta-
rian la simetria, la proporcién, la armonia, el ritmo, etcétera. Tal
¢s el punto de vista que sostiene N, A. Dmitrieva al afirmar que la
fuente de lo estético se halla en la naturaleza misma, en cuanto que
en ella se dan esas propiedades naturales, independientemente del
hombre y la sociedad. O —como afirma A. Yegorov al considerar
que lo bello existe en las cosas materiales— en la naturaleza, con in-
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dependencia de la relacidn, espiritual o practica, que el hombre
tenga con ellas. El objetivismo naturalista de ambos autores rusos
no queda desmentido por el hecho de que reconozcan el papel de
las relaciones sociales, de la practica social, en la relacion estética
del sujeto con esa realidad objetiva, ya que lo estético, en definitiva,
sélo existe para ellos en si y por si, al margen de la relacidn del sujeto
con ella,

El objetivismo estético que busca la fuente de lo estético en ciertas
cualidades de las cosas o de la naturaleza, se ha extendido también,
a lo largo de la historia, al arte. Desde la Antigiiedad griega hasta
nuestra época, pasando por el Renacimiento, se ha tratado de
descubrir la clave de la esteticidad en ciertas estructuras formales,
asociadas a determinadas férmulas matematicas. Asi, en la Grecia
clasica un escultor, Policleto, siguiendo a los pitagdricos en su
empeiio de estudiar matematicamente las relaciones armoénicas en
que se fundaba la belleza del cosmos, hacia consistir la belleza del
cuerpo humano en cierta relacion matematica o en la simetria de las
partes. Alberti, Leonardo y Durero, en el Renacimiento, prosiguen
el estudio de las medidas y proporciones del cuerpo en su basqueda
de la fuente de su belleza.

Durante varios siglos, el objetivismo estético ha encontrado un
fuerte puntal en la teoria —revitalizada en el siglo X1X por Viollet-
le-Duc y Hambidge entre otros tedricos— que se conoce con los nom-
bres de ‘‘divina proporcion’’, ‘‘seccion aurea’’ o *‘‘numero de
oro”’. Desprendido de sus connotaciones metafisicas, este famoso
‘““nimero de oro’’ expresa una relacion matematica simple entre dos
partes desiguales de una magnitud, en la que la relacion entre esta
magnitud (¢ + b), y la parte mayor (@), es igual a la relacién entre
esta parte mayor (a) y la menor (6). Con base en esta proporcion
“‘aurea’’ se ha pretendido explicar lo que hay de estético en la pirami-
de egipcia de Keops y el Partendn griego. Y en el transcurso del ,
siglo XX, el cubismo fue colocado por algunos autores bajo el im-
perio de la ‘‘seccién de oro’’. Entre nosotros, Beatriz de la Fuente
ha aplicado recientemente (en su libro Los fiombres de piedra) el i
canon o relacién proporcional de la ““seccion de oro’’ en la escul- |
tura monumental olmeca, particularmente en las cabezas colosales
y en las figuras sedentes.

Con respecto al objetivismo estético que funda lo estético en
ciertas estructuras formales, asociadas a determinadas relaciones
matematicas, asi como al que lo busca en ciertas propiedades natura-
les —simetria, armonia, proporcion, ritmo—, cabe observar quela
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resencia de esas proporciones matematicas o de esas cualidades
naturales no bastan para que los objetos en que se dan adquieran
un valor estético. La armonia, por ejemplo, no garantiza la esteti-
cidad —como lo demuestra el hecho de que hay objetos que se consi-
deran bellos sin ser armonicos o, al revés, que siendo armonicos no
son bellos—. Y cuando la armonia se vuelve necesaria, se requiere
que este elemento formal sea significativo, lo cual sblo puede ser
en un objeto que existe no en si, sino como objeto humano o hu-
manizado. En cuanto al principio de la ‘‘seccién de oro'’, si bien es
aerto que puede aplicarse —como lo hace Beatriz de la Fuente—,
también Io es que se trata entonces de un principio que no se reduce
a una dimensioén puramente objetiva, sino que cobra una dimen-
sion ideal, sobrenatural, que, en definitiva, expresa una refacion
humana especifica: la del olmeca con el mundo. O, como dice la
autora: *‘. . .La divina proporcidn revela. . . un aspecto primor-
dial: la simbolizacion del mundo y de la eternidad. Las figuras hu-
manas estan investidas con un ropaje de apariencia natural, pero
su estructura, basada en patrones de armonia absoluta, las colocan
en una dimension ideal, sobrenatural.’’ Finalmente, frente al valor
estético que se atribuye a las fébrmulas matematicas que rigen cier-
tas estructuras formales, puede afirmarse con Etienne Souriau (en
La correspondencia de las artes) que esas féormulas ‘‘se encuentran
también en gran numero de obras mediocres’’, es decir, sin valor
estético. ,

El objetivismo estético, desprendido de los ingredientes mate-
maticos, adopta un matiz especial cuando la esteticidad del objeto
se hace descansar en la organizacion formal de sus elementos o me-
dios materiales, sensibles. El objetivismo aqui se da la mano con
un formalismo extremo, ya que lo estético valioso se reduce a cierta
organizacion o relacién formal. Dos conocidos exponentes de este
objetivismo son los criticos de arte ingleses contemporaneos, Clive
Bell y Roger Fry, que tratan de encontrar con su formalismo la cla-
ve del arte. Ciertamente, aunque sostienen que su teoria puede
aplicarse también a la naturaleza y a los objetos no artisticos, la
verdad es que su atencidén se concentra en el arte, casi exclusiva-
mente en la pintura, y dentro de ella en la pintura moderna, todo
lo cual estrecha considerablemente los limites de la aplicacién de
Su teoria. Pero, en cuanto que todo formalismo es objetivismo,
la posicién extrema y “‘pura’’ de ambos autores nos permitira com-
Prender lo que es el objetivismo llevado a su extremo en toda su
‘pureza’’.
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Refiriéndose especialmente a la pintura, Roger Fry encuentra lo
estético, 0 mas exactamente: 1o estéticamente valioso, en cierta or-
ganizacion formal de sus elementos materiales distintivos: lineas,
masas, color, sombra y luz. No cualquier relacién formal entre
esos elementos tiene un valor estético, sino aquella que constituye
lo que él llama una ‘‘forma significativa’’. Aunque define de un
modo muy insatisfactorio —como habremos de ver— esa forma sig-
nificativa, 1o que si esta claro es que, no obstante este calificativo, se
trata de una forma que carece de todo significado. ;Qué es enton-
ces? ‘‘Forma significativa’ es aquella que despierta una experiencia
estética y que la despierta precisamente por carecer de significado. Se
comprende por ello que este formalismo vea en la representacion
artistica algo que ‘‘puede ser daiiino o no, pero siempre irrelevan-
te’” estéticamente. Se comprende, asimismo, que Fry s6lo encuentre
lo estéticamente valioso en el arte no representativo, y que conside-
re a la literatura, es decir, a un arte cuyos elementos —las pala-
bras— no pueden prescindir de cierto significado, como un arte
que siempre sera impuro.

Al desprender la ‘‘forma significativa’’ de todo significado, solo
le queda definirla como la forma que produce una experiencia o
emocidn estética. Podria parecer que, al ponerla en relacion con el
sujeto que la percibe, ha perdido su caracter objetivista. Pero no
hay tal, puesto que el espectador s6lo percibe una forma en si, que
existe por tanto objetivamente. Podria pensarse, por el contrario,
que esta teoria cae en el extremo opuesto, subjetivista, puesto que
el autor afirma también que ‘‘la forma significativa expresa la
emocién de su creador’’, pero esto no hace mas que afiadir confu-
sion a la definicion del término. Y ello por dos razones: la primera,
porque asi entendida, la ‘‘forma significativa’’ no puede extenderse

a los objetos estéticos naturales, no creados por el hombre. Y segun-
da, porque no se puede hacer entrar en esa formulacién un significado
emocional gque no cabe en ella, después de haberla definido como
simple organizacion de elementos materiales, sensibles. En suma,
el reconocimiento de que el espectador desempefia cierto papel
como sujeto de la experiencia estética que en él despierta el objeto,
no altera el estatuto de éste como objeto en si, cuya objetividad
estética se halla determinada por la organizacién formal de sus ele-
mentos materialés, sensibles. Por otro lado, al admitir la presencia
de un contenido emocional que tiene su fuente en el sujeto, en el

creador, no se hace mas que mostrar la impotencia de este objeti-
vismo extremo y ‘‘puro’’,
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El subjetivismo estético

Frente a la pretension objetivista de separar lo estético del sujeto,
ol subjetivismo absolutiza el papel de la subjetividad, dejando a un
lado las cualidades y los factores objetivos que intervienen en la
relacion estética. Historicamente, el pensamiento estético occidental
gira, hasta el siglo XVII1, en torno al objeto, aunque no faltan posi-
ciones subjetivistas en los siglos anteriores, e incluso en la Antigiie-
dad griega. Para los sofistas, por e¢jemplo, el hombre era la medida de
todas las cosas y, por tanto, también de la bélleza. Sin embargo, hay
que esperar cerca de veintidds siglos para que la atencion se ponga,
con los empiristas ingleses, en la dimension subjetiva de lo estético.
Mas que a la cualidad, o conjunto de cualidades de un objeto que se
considera bello, se atiende entonces a la facultad humana —el senti-
miento— que hace sentir las cosas como bellas. Se traspone ast la
fuente de lo estético del objeto al sujeto. Hutcheson y Hume represen-
tan claramente este viraje con respecto al objetivismo. Y lo repre-
sentan al reducir 1o estético a la percepcion del sujeto: ‘‘La belleza
—~dice Hutcheson— denota realmente la percepcion de una mente.””’
Y David Hume subraya la misma idea al negar que lo bello sea una
cualidad objetiva y la descubre s6lo en el sujeto, en su mente: “‘La
belleza no es ninguna cualidad de las cosas en si mismas. Existe en
la mente que las contempla, y cada mente percibe una belleza dife-
rente”’ (cita de Tatarkiewicz, en su Historia de seis ideas).

El subjetivismo con estos dos rasgos constantes en sus mualtiples
formas: negacion de las cualidades objetivas y absolutizacion del
papel del sujeto, lo encontramos en diferentes teorias estéticas del si-
glo XX. Ya tuvimos ocasion de conocer la explicacion subjetivista que
da de la contemplacion la teoria de la Einfiihlung. Como vimos, de
acuerdo con ella, el objeto estético carece de realidad propia y es
s6lo una proyeccion de los sentimientos del sujeto que lo contem-
pla. Vimos también que para Tolstoy lo estético solo existe subjeti-
vamente, pero entendiendo por subjetivo el efecto emocional del
objeto sobre el sujeto.

Dentro del marco subjetivista se mueven también, en nuestra €po-
ca, otras teorias que prosiguen la tradicién empirista inglesa. Asi,
para ¢l filbsofo norteamericano Ralph B. Perry lo estético como
valor no es una propiedad que pertenezca al objeto, sino la propie-
dad que éste adquiere cuando despierta un interés. Por tanto, no
hay objeto estético si el sujeto no lo convierte en tal al interesarse
por €l. Tal es el punto de vista que expone en su General Theory of
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Value, y que facilmente se extiende a lo estético. La clave de la ex-
plicacion del valor esta en el interés del sujeto y no en las cualida-
des del objeto. La catarata, por ejemplo, carece de valor estético
““hasta que una sensibilidad humana la encuentra sublime’’, No es
sublime en si; necesita del sujeto que la encuentra tal. En esto, cier-
tamente, Perry tiene razon; pero ello no significa que baste la in-
tervencidn necesaria del sujeto para que éste encuentre sublime al
objeto. Algo ha de darse en él para que, a diferencia de otros obje-
tos, provoque en el sujeto el sentimiento de la sublimidad. Por otro
lado, en el caso particular del interés estético, no se trata —como
ya tuvimos ocasion de sefialar— de un interés previo, aplicable a
cualquier objeto; sino de un interés que surge y se mantieneenla relal
cion del sujeto con él, y justamente cuando posee ciertas cualidades
que lo hacen posible. |

El subjetivismo estético impregna también las obras de J. A. Rj
chard, Principios de critica literaria y Fundamentos de Estética (en
colaboracién con C. K. Ogden). De acuerdo con las ideas expues-
tas en ellas, hay objetos que, al ser contemplados, producen cierto
equilibrio o armonia emocional y que, por esta razon, son conside-
rados bellos. El subjetivismo que aqui se sostiene no consiste en se-
fialar que el sujeto es afectado emocionalmente, sino en identificar
lo estético con ese efecto emocional, dejando a un lado las cualida-
des del objeto que intervienen en la produccién de ese efecto. Ahora
bien, insistiendo en lo que ya dijimos con respecto al objeto que se
considera sublime, agregamos ahora que algo ha de haber en él,
alguna cualidad, que haga posible el equilibrio emocional que suscita
en nosotros, por ejemplo, la sinfonia Praga de Mozart, aunque ese
equilibrio no es tan patente cuando se trata de una sinfonia como la
Novena de Beethoven.

Finalmente, el subjetivismo estético se mantiene sin rodeos des-
de las posiciones neopositivistas de Alfred J. Ayer (en Lenguaje,
verdad y logica) al afirmar que en el juicio estético no se enuncia
nada sobre el objeto ni sobre el sujeto, sino que se expresa puray
simplemente un estado de animo del sujeto. Al declararse que esta
flor es bella, 0 que esa catarata es sublime, no se dice nada acerca
de uno u otro objeto; se registra sencillamente que el sujeto experi-
menta el estado de animo que se expresa en el juicio estético co-
rrespondiente. Se trata de una cuestion empirica, de hecho, pero

sOlo y exclusivamente por lo que toca al sujeto, a sus sentimientos
o estado de animo.
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La superacion de los opuestos

Tanto ¢l objetivismo como el subjetivismo tienen su parte de verdad
at reaccionar frente a la posicidn contraria, pero yerran al tratar de
anmendarla. El objetivismo acierta al subrayar la objetividad de lo
estético, pero sigue una via erronea al concebirla como una objeti-
vidad en si, al margen de la relacion con el hombre, El subjetivis-
mo, a su vez, acierta al sefialar el papel del sujeto, pero pierde el
rumbo al absolutizar éste y desconocer las cualidades objetivas que
no se reducen a las naturales o sensibles de un objeto en si. Ambas
posiciones caen en el mismo error: separar lo que solo existe en re-
lacidn mutua y, una vez separados los términos de ella —sujeto y
objeto—, concebirlos de un modo abstracto y absoluto.

Ahora bien, sujeto y objeto no sélo existen en general en rela-
¢ion mutua, sino en una relacién historica, concreta, lo que impide
hablar de uno y otro en términos generales, abstractos, inmuta-
bles. El caracter historico-concreto de esa relacion puede compro-
barse aduciendo simplemente que no siempre ha existido, ni siempre
s¢ ha dado en la misma forma, al menos con la forma especifica
que alcanza dicha relacién desde los tiempos modernos. No existia,
ciertamente, con su autonomia y peculiaridad en las sociedades pre-
historica, medieval o prehispanica, aunque en ella se daban los objetos
mégicos, religiosos o miticos con los que hoy mantenemos una reja-
cién estética. Estos objetos ya existian para los hombres de su tiem-
po, en cuanto que satisfacian determinadas necesidades y cumplian
las funciones correspondientes —magica, religiosa o mitica—; pero
no existian estéticamente, o sea: cumpliendo una funcién estética,
especifica o dominante. Los objetos de otros tiempos con los que
hoy mantenemos una relacidn estética, tenian ciertamente determi-
nadas cualidades materiales o fisicas que, para los hombres de las
sociedades correspondientes, se convertian en propiedades magi-
cas, religiosas o miticas, pero no en propiedades estéticas. No es
que los hombres de esas sociedades —cazadores prehistoricos, fieles
medievales 0 adoradores aztecas— estuvieran ciegos para ellas, Solo
se esta ciego, en general, para lo que pudiendo ser visto, no se ve.
Pero, en los ejemplos citados, el sentido de la vista no estaba for-
mado o constituido atin para poder ver, como objetos estéticos, el
muro pintado, el altar de la iglesia o la diosa hecha piedra. Como
ya tuvimos ocasion de exponer, para que el hombre se sitie ante
. tiertos objetos en la relacion estética adecuada, se requiere todo un
" largo proceso en el tiempo, en el curso del cual se van creando las
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condiciones necesarias para que surja y se desarrolle, con su auto-
nomia y especificidad, la relaciOn estética.

Ya nos hemos referido, en capitulos anteriores, a esas condiciones
diversas: materiales, sociales e ideolégicas. Por ello, nos limitare-
mos ahora a recordarlas muy esquematicamente. Condicién fun-
damental es la actividad material, productiva, del hombre. Este, al
afirmar con su trabajo su dominio sobre la naturaleza y su capacidad
de imprimir a los materiales la forma adecuada, produce asi objetos
que satisfacen determinadas necesidades vitales y eleva su capaci-
dad de crear objetos que, por su forma, cumplen no ya funciones
imperiosas, vitales, sino también la funcién espiritual que llama-
mos estética. La caracteristica fundamental del trabajo humano:
imprimir a una materia la forma adecuada a su funcion, se mantie-
ne en la practica estética. También aqui se trata de dar forma a una
materia sensible, s0lo que en este caso se trata de la forma necesa-
ria para que el objeto cumpla la funcién propia, especifica, que
llamamos estética. Con la particularidad de que esta produccion
no sélo elabora el objeto correspondiente (estético), sino también
el sujeto (estético) que se relaciona con él (Marx).

Pero, como vimos también en capitulos anteriores, las condiciones
que hacen posible la relacion estética no se reducen al desarrollo
de la produccidén material, al incremento del dominio del hombre
sobre la naturaleza. Ya al nivel del trabajo, este dominio requiere,
asimismo, una elevacion cada vez mayor de las capacidades huma-
nas fisicas y espirituales para ejercerlo. Y de ahi que cierta division
social del trabajo, asi como su especializacion y profesionalizacion,
se hagan necesarias para que se puedan producir (por los especialistas
o profesionales, o sea, los artistas) los objetos de la relacién estéti-
ca, u obras de arte, como relacion especifica y autonoma. En suma,
como relacion del sujeto con ciertos objetos, la relacién estética no
puede ser separada de las condiciones sociales en que dichos obje-
tos se producen, distribuyen y consumen, pero tampoco de ciertas
condiciones espirituales, culturales o ideologicas sin las cuales no
podrian darse como objetos estéticos. Se requiere la existencia de
determinada supraestructura ideolégica de la sociedad; es decir, de un
conjunto de ideas, creencias, normas o valores (0 ideologia estéti-

ca), que justifique y guie el comportamiento estético de los hombres
(como un comportamiento distinto de otros: moral, religioso, po-

litico, etcétera), asi como de las instituciones —~escuelas, mercado,
academias, etcétera— correspondientes.

Semejante ideologia estética no existe aun cuando impera la magia,
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Fig. 40. La belleza clasica fundada en el orden, la proporcion y la armonia la ha-
lamos en el Partendn (fachada oriental restaurada) de la antigua Grecia. Este
emplo a escala humana, construido para honrar a dioses humanizados, expre-
% con su estructura formal una relacion armonica y transparente del hombre

3';‘4;0 con ¢l mundo en que vive vy con las divinidades gue estan mas alla de él.
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Fig. 42. A través de los siglos se manuene un consenso general al atribuir lo que
amamos Belleza a la Venus de Milo (Museo del Louvre, Paris). Pero, esta Belle-
“a sin adjetivos es, en definitiva, una belleza adjetivada: clasica o clasicista. (3a.
Parte, cap. 11.)
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Fig. 44. Con esta cabeza de A frodita de Gnido puede ejemplificarse lo bello clasi-
co. Asi entendido, jha desaparecido lo bello del escenario estético, o subsiste en
¢l como un circulo de hierro del que no se logra salir? (3a. parte, cap. i.)
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Fig. 46. Lo bello no se da solo en ¢l arte occidental. También lo hallamos en las
manifestaciones artisticas de otros pucblos y otras culturas no occidentales, como

o prueba esta figurilla de un cabailo pastando del arte chino de la dinastia Tang
tsiglos vis.ix de nuestra era). (3a. parte, cap. 1i.)
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Fig. 49. La deslumbrante belleza de la modelo
Balthus suscita comentarios que presuponen el
parte, cap. 11.)

.a de
que aparece en La falda blé"
concepto de lo bello clasice:
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Figs. 50y 51. Lo bello también se hace presente en el cine. Asi lo lestimonian estas
dos escenas del espléndido film'de Serguei M. Eisenstein, ;Que viva Meéxico! Arri-
| ba: “Un melancélico, dilatado lamento: la despedida indigena al sol poniente”
~ {del guion de Eisenstein). Abajo: *‘De acuerdo con la tradicion, Sebastian tendra
due presentar a su novia con el propietario de la hacienda’ (del mismo guion).
Ba. parte, cap. 11,)
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Fig. 54. El buey desolludo, de Rembrandt (Museo del Prado), representa un obj¢”
to ingrato, innoble que produce insatisfaccion o disgusto al ser conterplado en 12
vida real. Pero, no es asi como el espectador del cuadro reacciona ante la fealdad.
no ya real, sino representada o creada. (3a. parte, cap. 111.)
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Figs. 35 y 36 Aunque €s
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Fig. 57. La fealdad de estos rostros agusanados en la acuarela, Mercado de la
carne en Hamburgo (1973), de José Luis Cuevas, entrafia una denuncia y una criticd
de la sociedad en la que impera la corrupcion y la injusticia. (3a. parte, cap. Il
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dmito o la religion, imperios diversos que solo se derrumbaran e
s tiempos modernos. Esa ideologia cstélica que justifica un com.
ponamicnlo estético especifico y antonomo, s6lo surgira yse desa-
rrollard en esos tiempos para afirmarse sobre todo en ¢l siglo Xix y
en nuestro siglo, justificando precisamente la produccion y el con-
qumo de un objeto especifico, estético (el artistico), digno de ser
contemplado por su forma. Pcro, aun dandose ya esta ideologia de
la autonomia y especificidad cstéticas, sc tratara durante los siglos
LVIIL, XIX y hasta ya entrado el siglo XX, de una idcologia predomi-
nantemente clasicista o eurocéntrica. Esta ideologia tendera a pre-
sentar —con las correspondientes exclusiones— 1o que, en definitiva
es justificacién y guia de un comportamicnto cstélico particular
—el estético occidental— como una practica y un comportamiento
estéticos universales. En suma, como demuestra la relacion estérica

sujeta a esta ideologia clasicista, curocéntrica, ¢l modo como ¢l su-

jeto y el objeto entran en una situacion estética, no pucde abstracr-

s¢ de la ideologia que fija, en ella, su lugar y relacidn mutua. De

ahi el error en que incurren tanto el subjetivismo como el objetivismo

al separar los términos de la relacion o asignarles en ella un lugar

fijo.

Elsubjetivismo, en verdad, asigna al sujeto un lugar fijo, inmu-
table, al atribuirle una capacidad o sensibilidad estética que corres-
ponde a su naturaleza humana. Tal es ¢l sujeto para Kant. No sc
trata, ciertamente, de un sujeto empirico, individual, sino de un
sujeto humano, universal, que posee un sentido especial, o especie
de “sentido comitn’’ de la belleza o del gusto, que permite juzgar y
estimar [0 bello con una pretension de universalidad. Se trata entonces
de una capacidad humana universal, no compartida por los animales.
Ast pues, lo estético hay que buscario en cierto comportamiento
del sujeto en el que ““el sentimiento de una armonia en el jucgo de
las facultades mentales, que no puede sino sentirse’, constituye un
tlemento esencial (Critica del juicio). El sujeto atribuye belleza a
un objeto cuando éste es percibido desinteresadamente, sin una re-
presentacion del fin y como un objeto que produce placer. Pero,
dunque no se trata del sujeto empirico, personal, el acento se pone,
tomo en todo subjetivismo, en la subjetividad, aunque entendida
&taen un sentido universal y, por tanto, antropolégica. Asi enten-
dida, 1a fuente de lo estético esti en el hombre, en una capacidad o
fentido especial de la belleza, comin a todo el género humano y
ditna a todo contexto historico-social concreto. Este “‘sentido cs-
etico’ es, en definitiva, un atributo de la “naturaleza humana’’,
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concebida ¢sta como una esencia permatiente ¢ inmutable a travég
de los avatares de la historia real.

Alora bicn, se puede tratar de rchuir ese antropologismo po-
niendo a la “‘naturateza humana’’ en movimiento; es decir, presen-
tandola configurada por y en la historia y en diferentes situaciones
historicas. La dimension antropolagica de lo estético solo podria
darse historizada. Pero entonces perderia su universalidad como ras-
go permanente de la ““naturaleza humana’’, ya que si bien séfo se
da en la historia, no siempre se ha dado histéricamente. Como hemos
tratado de mostrar a lo largo de nuestra exposicion, lo estético como
relacion humana especifica (entendida como produccion de ciertos
objetos, o como consumo o recepeion de ellos) es algo que el hom-
bre ha conquistado historicamente, es decir, en ¢l curso dc un largo
y complejo proceso en su propia historia, y no un atributo de su
““naturaleza’’ al margen de aqucélia.

En verdad, aunque reconozcamos la existencia de un comporta-
miento estético intencional desde hace relativamente pocos siglos, y
admitamos la existencia de una praxis ¢stética no intencional desde

' hace treinta o cuarenta siglos, la ‘‘naturaleza humana’’ no tiene una
’ dimension estética en los centenares de miles de afios que preceden
a esa practica estética no intencional. Y no la tiene aungue ¢s cierto
que la capacidad humana de producir materialmente, ésta si inse-
parable del hombre desde que existe como tal, estaba engendrando
las condiciones necesarias para que la creatividad humana, puesta
5 ya de relieve en el trabajo, llegara a tener una dimension estética.
Por ello, al ‘‘caracter universal en sentido aniropologico de la di-
mension estética’, o al “‘principio antropologico como base de una
nueva Estética’’ hay que considerarlo ~—como dice José Jiménez
(Imdgenes del hombre)— en *‘el despliegue practico de la propia
experiencia estética (en ¢l doble plano historico y estructural)’’. Es
decir, no puedec hablarse en rigor de *‘naturaleza humana’’ y, por
tanto, de [o estético como atributo de clla, sin tener presente su ca-
racter historico-social: historico porque no hay —como pensaba
Kant— un *‘sentido estélico’” comin a los hombres de todos los
tiempos, y social porque solo socialmente se da la relacion sujeto-
objeto que llamamos estética.

Asi pues, cuando afirmamos, frente a todo subjetivismo, que el
sujeto posee en esa relacion la capacidad de vincularse con el obje-
to, constituyendo con €l una situacidon que hemos denominado es-
tética, no nos referimos al sujeto universal, kantiano, que dada su
naturaleza humana abstracta se ha vuelto de espaldas a la histo-
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a, & la sociedad y, por tanto, al dcsplicguf: concreto, real, de la
sxperiencia estética, Nos referimos, en cambio, a un sujeto concre-
0, empirico, individual que, por serlo es también social; un sujeto
sstético que solo es tal historica y socialmente y que, a su vez, s6lo
nistorica y socialmente despliega practica, concretamente la capa-

ddad humana conquistada,

La absolutizacion del papel del sujeto tiene, pues, como vemos,
una doble faz: por un lado, se le aisla del objeto o se convierte a éste
en proyeccidn de una facultad suya y, por otro, se da a esta facul-
1ad una dimensidén universal, antropologica, esencialista, {uera de
la historia y de sus manifestaciones concretas. El objetivismo cae
en una absolutizacion semejante, aunque de signo contrario: aisla
al objeto del sujeto, o reduce e} papel de éste —entendido en un senti-
do antropoldgico, abstracto— a un simple registro de lo ya dado
estéticamente en el objeto en si, sin que participe activamente en su
constitucién, Asi se presenta, como hemos tenido ocasion de adver-
tir, el objetivismo naturalista que identifica las propiedades estéticas
con las naturales, fisicas, existentes al margen del hombre. Y asise -
presenta igualmente el objetivismo formalista que, en las obras de
arte, identifica las propiedades estéticas con las propiedades for-
males que, al ser concebidas sin el significado que les es inherente, se
considera que se dan objetivamente, con independencia del sujeto
que las percibe.

Ahora bien, el objeto sé6lo existe estéticamente, en un caso y en
otro, en relacidon con, o para el hombre, entendido frente a toda
recaida en una concepcion especulativa o antropologica de su ‘‘na-
turaleza’’, como un ser social, historico y, a la vez, concreto, indi-
vidual, Y existe en dos planos que si bien se hallan vinculados entre
§i, como lo estan lo social y lo individual en el hombre real, deben
ser distinguidos. Cierto es que el objeto estético sélo existe poten-
tialmente mientras no se abre paso —con sus atisbos en la Antigiiedad
griega, sus descubrimientos en el Renacimiento y su afirmacién en la
época contemporanea— la ideologia estética que admite la especi-
ficidad y autonomia relativa de la relacion estética, En este sentido,
solo existe efectivamente al convertirse en realidad la posibilidad
de ser reconocido estéticamente, no como un objeto en si, sino
tomo un objeto para el hombre que, en determinadas condiciones
sociales e histOricas, asume dicha ideologia estética. Volvamos a

+ Muestros ejemplos anteriores: la pintura rupestre, la pila bautismal
| ¥el monolito azteca, para ilustrar nuestras ideas. Como objetos
&stéticos no existen en absoluto, ni siquiera potencialmente, en las
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épocas y sociedades respectivas, puesto que no existe la ideologia
estética que justifique y guie el comportamiento propiamente esté-
tico con ellos. En pocas palabras, no existe la posibilidad de que las
propiedades de esos objetos —naturales, fisicas o artificiales, pro-
ducidas por una actividad practica, material, humana— se transfor-
men efectivamente en propiedades estéticas. S6lo histdricamente, de
modo balbuciente en la Grecia antigua, con mayor firmeza en ¢l Re-
nacimiento, y con una conciencia estética mas especifica y autdbnoma
en la época contemporanea, surge la posibilidad de esa transforma-
cion bajo la guia y la sancidn de la ideologia estética correspondiente.
Solo cuando esta ideologia ha abierto el espacio de la especificidad y
autonomia de lo estético, se crean las condiciones de posibilidad para
que se produzcan los encuentros concretos, singulares, entre sujetoy
objeto que hemos llamado situaciones estéticas.

Solo en ellas los objetos dotados de ciertas cualidades, no cual-
quier objeto, adquieren una existencia estética efectiva. Mientras
No entra en una situacion estética concreta y, por ello, mientras no
es percibido o contemplado, el objeto, aun poseyendo las cualida-
des o propiedades naturales, fisicas o sensibles necesarias, s6lo es
estético potencialmente. Para que pueda realizar su esteticidad, o
pasar de la que solo es potencial a su realidad estética efectiva, se
requiere la participacion del sujeto. S6lo entonces el objeto desplie-
ga una forma sensible a la que le es inmanente un significado. Al
percibirlo, el sujeto no inventa esa forma ni ese significado que tienen
como premisa las cualidades objetivas que los hacen posibles, va sean
las naturales de lo estético natural —de un paisaje, por ejemplo—, ya
sean las artificiales, creadas por el hombre cuando se trata, por
ejemplo, de una obra de arte. Prescindiendo de ellas, no se realiza-
ria la esteticidad del objeto (que es lo que no entiende el subjetivis-
mo); pero, a su vez, prescindiendo de la intervencion del sujeto, lo
dado (en ¢l paisaje natural) no alcanzaria un plano estético, o bien
lo creado (en la obra de arte) no podria realizarse como tal (y esto
es lo que, en un caso y otro, no entiende el objetivismo).

En conclusion, lo estético —como categoria general— caracteriza
un tipo de objetos que por su forma sensible poseen un significado
inmanenie que determina, asimismo, el comportamiento del suje-
to que capta, percibe o contempla esos objetos de acuerdo con su
naturaleza sensible, formal y significativa. Pero lo estético sélo ca-
lifica a uno y otro (sujeto y objeto) en la relacion humana, histori-
ca y social que hace posible su existencia estética, y en la situacion

concreta, singular, en que esa posibilidad se realiza efectivamente.



II. Las vicisitudes de la belleza

De lo estético como categoria gencral pasamos a las categorias cs-
téticas particulares. No es casual que enipecemos por la categoria
de lo bello. Es la primera quc cncontramos en los lenguajes de los
pueblos, y la primera también en la que sc detiene el pensamiento
estético occidental. En las lenguas mdas antiguas como la griega, y
en las de las sociedadcs prehelénicas, “‘bello’” aparece con un ma-
tiz peculiar en el interior de lo **bueno’’. Designa, asimismo, lo
“bien fabricado’ o ‘‘bien hecho’’, En La lliada, la palabra kalos
designa lo bello referido a objetos producidos con arte, fejné*, asi
como a personas humanas o divinas, animales y la naturaleza. En
el poema homérico los objetos bellos, bien hechos —como las ar-
mas—, cumplen casi siempre una funcién utilitaria. La belleza del
hombre se asocia a su belleza moral, aunque sin identificarse total-
mente una y otra. Pero si la belleza de una persona no se desliga de
sus cualidades morales, medidas éstas con una vara aristocratica,
tampoco se desprende sin mas de su apariencia sensible, fisica, como
puede colegirse de los elogios homéricos a la belleza de Aquiles y

Helena,

“Dificil cosa es lo bello’’ (Platon)

Con estas palabras Platon pone punto final a su dialogo Hipias
mayor, después de haber sometido al escalpelo socratico varias de-
finiciones de lo bello. Y, no obstante esa dificultad, o tal vez por
¢lla, desde que los primeros filosofos griegos se ocupan de la belle-
za, alla por los siglos VIl y VI antes de nuestra era, viendo en ella un
atributo del mundo (cosmos), no han cesado los intentos de defi-

* “Arte” (tejné) conservara a lo largo de la Antigiiedad griega el significado de produc-
¢idn hecha con habilidad, con destreza, conforme a ciertos principios o reglas, ya se trate de
objetos utilitarios o de ios objetos que hoy llamamos obras de arte. Por consiguiente, tanto
los productos del trabajo de un carpintero o de un tejedor como los de la actividad de un

pintor o un escultor formaban parte del mundo del arte (/¢jné).
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nirla. Es decir, de encerrarla en un concepto o fijar sus limites con-
ceptuales, que en eso estriba precisamente toda definicion.
Desde que los pitagéricos encuentran en el mundo (cosmos), como
porcnon la armoma), no se ha dejado de buscar en u,___prmcnplo Su-
premo el atributo de lo bello Y asi proliferan, desde que se formula
metafisicamente este o aquel principio, las definiciones metafisicas
de la belleza, desde la Antigliedad griega hasta nuestros dias. Tales
son entre otras las que afirman que lo bello es: idea eterna, petQ—
la, inmutable, de la que participan temporal, 1mperfecta y dlversa-
meme las cosas empiricas bellas (Platon); resplandor de una luz
mtehglble en las cosas sensibles (Plotino); belleza de las formas
que tienen su fuente en Dios y de las que provienen las bellezas de
los cuerpos (San Agustin); resplandor del Sumo Bien en las cosas
sensibles (Marsilio Ficino); reflejo de Dios (Miguel Angel); manifesta-
cion sensible de la idea (Hegel). Y, acortando las distancias para llegar,
desde la Antigiiedad, {a Edad Media y el Renacimiento, hasta nuestra

arwma v,aé"

. época, nos encontramos con definiciones de lo bello como las de
e Maritain (esplendor de la forma en lo sensible) y Heidegger (modo
o de estar presente la verdad como desvelamiento del ser).

b Como podemos advertir facilmente, en todas‘ estas dcﬁnicioneslo...

o

o verdad lo adlggm_lab .cosas_sensibles, e_mgn:lcas gue ng sml.

. .._...-——--;v—;-— s I3
k't bellas de por si ni tampoco por.su relacion con el hombre, sino como
:.f cualidades en las que se manifiesta, resplandece, refleja o se hace

presente un principio supremo. La belleza, con indépendencia de 1o
objetos reales, por un lado, y de la relacion humana con ella, por
otro, reina con un caracter absoluto sobre el tiempo y la historia,
sobre los hombres' v las cosas concretas.

Belleza sin metafisica

Otras definiciones de la belleza fijan su atencion en las cosas be-
. llas, ya sea en su realidad propia, o en su condicién de objetas para
un sujeto. De este modo, se liberan de las servidumbres metafisicas

a un principio supremo. Asi sucede con las definiciones que eny
meraremos a continuacion.

1. Benedetto Croce enuncia como nota distintiva de lo bello sef
una ‘“‘expresion afortunada’’. Ahora bien, es innegable que seme¢-
jante “‘expresion afortunada’’ se encuentra también en obras de
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arte en las que dominan otras categorias estéticas como las de lo tragi-
0, lo comico o lo sublime.

2. Algo analogo acontece.cuando.lo.bello.se.encuentra (como lo
encuentran, por ejemplo, Plejanov o Georg Lukacs) ep_la unidad de
contenido y forma. Pero esta unidad no es privativa de las obras
Tisiicas o literarias que consideramos bellas. Asi, un relato como
El proceso de Franz Kafka tiene, en unidad indisoluble, la forma
que corresponde al contenido. Ciertamente, sus personajes son abs-
ractos, esquematicos, despersonalizados, porque asi son efectiva-

.mente en el mundo hueco, cosificado, deshumanizado en que se

b

mueven y actiian. Sin embargo, esa unidad de contenido y forma
no permite afirmar que la narracion kafkiana sea bella,

3. Para W. T. Stace (The Meaning of Beauty), la belleza se da
en la fusion de un contenido intelectual y un campo perceptual,
gracias a la cual se revela un aspecto de la realidad. Pero semejante
fusion, que puede admitirse, no es exclusiva de la experiencia es-
tética de lo bello, ya que podria darse también en otro género de
experiencias estéticas.

4. Esta amplitud o indistincidn de lo bello en el seno de lo estéti-
co se presenta también cuando se le define atendiendo sobre todo a
rasgos propios del contenido: 10 bello es la vida (Chernishevsky), o
lo caracteristico (Goethe).

5. Lo bello como categoria particular se diluye igualmente cuan-
do s¢ le define como lo estéticamente valioso. Lo bello como valor
estaria presente en todo fendmeno estético.

6. En esta excesiva extension cae también la definicion de 1o be-
llo como ““inmanencia total del sentido a lo sensible’’ que sostiene
Mikel Dufrenne. Su especificidad se pierde aqui a menos que se
postule —cosa que no se hace— un grado o matiz distintivo de lo
bello dentro de esa inmanencia propia de todo lo estético.

7. Max Bense define lo bello como “‘aquello en lo cual la obra
de arte trasciende la realidad’’. Y a este modo de ser o plano ontolo-
gico lo llama asimismo ‘‘correalidad’’. Ahora bien, aunque puede
admitirse —como lo hemos hecho en capitulos anteriores— que
la obra de arte no puede reducirse a su condicién sensible, ma-
terial, ni tampoco prescindir de ella, este modo de ser que Bense
llama ““correalidad’’ seria propio de todo objeto estético y no sélo
de los objetos bellos. Por tanto, al definir la belleza como ““co-
realidad”’, en verdad se esta definiendo lo estético y no propia-
Mente 1o bello como categoria particular. De ahi que la definicion

¢ Max Bense —de la belleza como modo de ser “‘correal’”’, o ““lo
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positivamente estético’’— sea infructuosa, por excesivamente gene-
ral, cuando se trata de definir lo bello como categoria especifica,
particular.

8. La belleza de las cosas se ha pretendido definir como perfec-
cion, entendida ésta como adecuacion plena a su idea o género, o
como realizacién cabal del tipo o prototipo de aquéllas. De acuerdo con
esta definicion, que no puede ocultar su raigambre platonica, serian
bellos por ejemplo el caballo o el perro que se adecuaran perfecta-
mente a su idea o género. Pero, en este caso, habria que admitir
que también lo serian seres —como ¢l sapo, la lombriz o la cucara-
cha— que no obstante su perfeccion o adecuacion plena a su género,
dificilmente podria considcrarse que son bellos.

9. A diferencia de las definicioncs anteriores, que fijan sobre todo
la atencion en las cosas bellas, tenemos la que busca la belleza en la
relacion del objeto con el sujeto, 0 mas exactamenie, en el modo
en que éste es afectado por aquél. Tal ¢s la definiciéon que hace hin-
capié en el placer como ingrediente distintivo de lo bello que, de esta
manera, se identifica con el efecto que un objeto estético produce
en un sujeto. Aunque este tipo de definicion surge sobre todo —como
ya vimos— con el subjetivismo estético en los tiempos modernos,
tiene claros antecedentes en la Antigiiedad griega y en la Edad Media.
Ya en la Grecia clasica el mismo Platon, que construye €l paradigma
metafisico, idealista, de lo bello, lo caracteriza como ““. . .lo que
nos causa placer, no toda especie de placeres, sino 10s que provienen
de la vista y el 0ido”’. Y entre los objetos que lo producen enumera
los que “‘encantan nuestra mirada: hombres bellos, dibujos en colo-
res, pinturas, esculturas, bellos sonidos, musica en general. . .”’ Esta
definicidbn que Platén considera ‘‘una buena definicion de lo bello”,
correra con buena fortuna a lo largo de la historia del pensamiento
estético. Santo Tomas dira también en la Edad Media que bello es
“‘lo que place a la vista’’. Y David Hume, en el siglo XVIII, pone en
relacion directa placer y belleza, y define a esta Gltima como ““po-
der especial de producir placer’’. Kant caracteriza esta relacion
mas claramente al delimitar el tipo de placer y de objeto que estan
en juego. Se trata de un placer que, desde el angulo del sujeto, s¢
distingue del placer sensible, o basado en la sensacién, ya que se asien-
ta también en el juicio y la imaginacion. Se trata, asimismo, de un
placer desinteresado y no sélo individual, ya que se caracteriza por ser
un placer universal, compartido por otros; aunque con la particulari-

dad de que esa universalidad, siendo subjetiva, no se halla someti-
da a reglas. En cuanto al objeto, se trata del que por su forma, por
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poseer una configuracion adecuada, suscita placer al ser percibido.
Ciertamente, aunque estas definiciones de lo bello como placer, que
hemos gjemplificado con las teorias de Platon, Santo Tomas, Hume y
Kant, subrayan el ingrediente placentero que, innegablemente, forma
parté de la experiencia estética de lo bello, corre el riesgo de toc}a
cencratizacion excesiva, mientras no se especifique el matiz propio
aue adquiere el placer en esa experiencia estética particular. Pues Si
bien s cierto que todos los objeto estéticos —incluso los feos y tra-
gicos como habremos de ver— producen cierto placer, no todos lo
producen de la misma manera y con la misma intensidad.

Lo bello como categoria
estética particular

Vemos, en conclusion, que si las definiciones metafisicas, especu-
lativas, s0lo conducen a poner lo bello a espaldas de los objetos
estéticos reales y de la relacion humana especifica con ellos, los in-
tentos de construir un concepto de belleza partiendo_de las cosas
bellas y de la relacion humana correspondiente, llevan a un con-
cepto tan amplio que lo bello se desvanece como categoria particu-
lar. En suma, sigue en pie la cuestion de formular —hasta donde
sea posible— una definicion de lo bello como categoria especifica,
que pueda convivir en el universo estético con otras categorias par-
ticulares, con las que se relacione sin confundirse con ellas, tales
como lo feo, lo sublime, lo tragico, lo comico, lo grotesco, lo siniestro,
lo gracioso, etcétera. Ante las vias muertas de la vacua abstraccion
metafisica y de la desbordada generalizacion, veamos si es posible
atribuir a lo bello un terreno estético propio, partiendo de objetos
concretos, y especialmente de los productos artisticos que conside-

ramos bellos.

De lo bello en el arte

Acabamos de decir ““consideramos’’ bellos. Con esto presuponemos
Una relacion en la que —como sujetos— nos hallamos presentes y
& la que los objetos de esa relacion exhiben su presencia: NG s€
'tata, pues, de 1o beilo para un espectador ideal, intemporal, sino
Para agiel Giie; Cotno hosotros, se mueve en el marco estético (ideold-
8oy practico) de nuestro tiempo. Y aunque esos objetos se hayan
Preducido en épocas pasadas, justamente las que registra y perio-

'
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diza la historia del arte, se trata de objetos pretéritos por su origen
con los que mantenemos una relacién viva, no arqueologica; es de-
cir, actual, en presente. Y ello es asi cualesquiera que hayan sido
las relaciones que mantenian con esos objetos los hombres de su
tiempo. Es lo que tuvimos ocasion de ver ampliamente con los ejem-
plos de tres obras artisticas producidas en diferentes épocas y socieda-
des: la pintura rupestre prehistorica, la pila medieval de bautismo
y la escultura azteca. De ahi que suscribamos el punto de vista del
historiador contemporaneo del arte, S. C. Argan, cuando afirma
que ‘‘la historia del arte es la inica entre todas las historias espe-
ciales que se hace en presencia de los hechos. . .”’ (cursivas nues-
tras), idea que puntualiza certeramente al agregar: ‘‘Sea la que sea
su antigiiedad, la obra de arte aparece siempre como algo que su-
cede en el presente.”’

Aplicado todo esto a la categoria estética que nos interesa en este
momento, hablar de objetos bellos es hablar de objetos que apare-
cen en el presente. O sea: los consideramos bellos en el marco de de nues-
tra cultura occidental, de Tos valores estéticos que con n ella asumimos,
independientemente de lo que en este terreno registra la experiencia
histérica. Es un hecho, que no puede dejar de reconocerse, que
los espectadores (y el tétrmino no es muy exacto) de otros tiem-
pos, otras culturas y sociedades no los consideraban bellos o, al
menos, no los consideraban tales en el mismo sentido que hoy tienen
para nosotros al contemplarlos.

Si atendemos, pues, a los objetos estéticos que llamamos obras
de arte como productos especificos de una capacidad ‘creadora que
no se identifica con la habilidad o destreza (tejné) de la Antlgue-
dad griega, y si dejamos a un lado su ﬁhacnon hlstonca onglnana y
habra g que reconocer lo siguiente: que exlsten hoy, 0 que aparecen
en presente para nosotros, un tipo de objetos a los que atribuimos
esta cualidad, rasgo, modo de ser o de valer estético, que Hlamamos
““belleza’’. Semejante atribucién no la hacemos en un sentido vago’
por su amplitud (‘‘la noche negra donde todos los gatos son par-
dos’’), sino en un sentido preciso, aunque s0lo sea el indispensable
para no confundir lo bello con otras categorias estéticas particulares.
Y, en este sentido propio, especifico, atribuimos belleza a unos ob-
jetos, y no a otros. Y, en ese sentido que hace de la belleza una
categoria estética particular, la atribuimos por ejemplo, en las artes
plasticas, a las estatuas E/ discébolo de Mirén, el Hermes de Praxi-
teles o la Paulina Borghese de Canova; a cuadros como La Sagrada
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La Madonna del alba, de Rafael, Amor sagrado y amor
fanas ¢ Tiziano, Fiesta en un parque, de Watteau o Las espiga-
1. de Millet. Y, en poesia, consideramos bello, por ejemplo, este

E;qgmcmo de la égloga de Garcilaso de la Vega al virrey de Napoles:

‘I:ﬂ“‘“a .\.

Corrientes aguas, puras, cristalinas;
arboles que os estais mirando en ellas;
verde prado que aqui sembrais vuestras querellas;
vedra que por los arboles caminas
torciendo ¢l paso por su verde seno

l yO me vi tan ajeno

del grave mal que siento,

que de puro contento

con vuestra soledad me recreaba,
donde con dulce sueiio reposaba,

o con el pensamiento discurria

por donde no hallaba

sino memorias llenas de alegria.

Y deslumbrados nos quedamos por l1a belleza de este soneto de Mi-
puel Hernandez, de EY rayo que no cesa:

Tu corazon, una naranja helada
con un dentro sin luz de dulce miera
y una porosa vista de oro: un fuera
venturas prometiendo a la mirada.

Mi corazon, una febril granada

de agrupado rubor y abierta cera,
que sus tiernos collares te ofreciera
con una obstinacion enamorada.

iAy, qué acontecimiento de quebranto
ir a tu corazon y hallar un hielo
de irreductible y pavorosa nieve!

Por los alrededores de mi llanto
un panuelo sediento va de vuelo
con la esperanza de que en él lo abreve.

Y'bellcza es lo que encontramos en tantos poemas en lengua espafto-
4 de Gongora, Lope de Vega, Sor Juana Inés de la Cruz, Rubén
anq, Fefierico Garcia Lorca, Rafael Alberti, Carlos Pellicer, Juan
4mon Jiménez u Octavio Paz. Y, en cuanto a la misica, jqué
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e e il A

oyente contemporaneo negara su belleza a composiciones como
Las cuatro estaciones, de Vivaldi; los Conciertos de Brandeburgo,
de Juan Sebastian Bach; las sinfonias Jupiter y Praga, de Mozart:
la Sinfonia inconclusa de Schubert; el Cuarteto para cuerdas y cl
Preludio a la siesta de un fauno, de Debussy; la Rapsodia espanioly
o el Concierto para la mano izquierda, de Ravel; la Sinfonia clasi-
ca, de Prokofiev, o El amor brujo y El sombrero de tres picos, de
Manuel de Falla? Y si reparamos en la arquitectura, muchos son
los edificios y construcciones diversas que, desde la Antigiiedad
hasta nuestros dias, nos cautivan por su belleza, tales como: ¢l
Partendn griego; el Portico de la Gloria, de 1a catedral de Santiago
de Compostela; la plaza de San Marcos en Venecia; el batisterio de
Florencia; la Alhambra de Granada; la Giralda, de Sevilla; la fa-
chada de la Universidad de Salamanca, la catedral y la capilla del
Rosario, de Puebla. Y belleza hallamos también en la Plaza de fas
Tres Culturag (Tlatelolco, México, D.F.), en la que la belleza se
reparte o se conjuga en monumentos o edificios de tres culturas o
sociedades diversas (prehispanica, colonial y contemporanea). Y si
fijamos la atencién en un arte como el cine, —nacido propia-
mente en nuestro siglo y tan tributario de exigencias técnicas e in-
} dustriales—, la belleza no deja de estar presente en films como: ;Que
' viva México!, de Eisenstein; Amarcord, de Fellini; Maria Candela-
: ria, del Indio Fernandez; E! sacrificio, de Tarkovsky; EI ultimo
emperador, de Bertolucci o Suefios, de Kurosawa.
.i Nos hemos referido hasta ahora a lo bello en el arte, pero cierta-
! mente no solo lo encontramos en él, sino también en otras esferas
: del universo estético: la naturaleza, la artesania, la industria y
la vida cotidiana. Ciertas categorias estéticas pueden faltar en esas
esferas: la naturaleza no es tragica ni comica, y en la artesania o
en la industria dificimente podiamos hablar de lo sublime. Peroen
todas ellas (ya se trate de una realidad natural: un paisaje, una
flor, un arbol; o un ser animal: un pajaro o un tigre; o una reali-
dad artificial producida por el hombre: la artesania, la industria o
la técnica) cabe hablar de belleza, o de fealdad, cuando esas reali-
dades adquieren una dimension estética.
De la presencia de lo bello, sobre todo en los productos de la
practica artistica, podemos desprender estas dos conclusiones:
Primera. Que atribuimos belleza a ciertos objetos estéticos, que
hemos ejemplificado con las obras artisticas citadas, y no a todos.
Ciertamente, no la atribuimos a un cuadro de Goya como Saturno
devorando a sus hijos o a sus pinturas negras. Tampoco la atribui-
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w wna litopradia como BV grito, de Gdvard Munch, o a un
I‘;““"‘\ Jo Jose Luis Coevas, PPero tmpoco 1o harinntos despus de
JI!"ILW wpresionante poema de Cesar Vallejo, de Espaia, aparta
l“"lﬂ:} el calis:

st

Al tin de Ta batalla,

¢ muerto el combatiente, vino hacin ¢ un hombre
o le dijor iNo mueras: e amo tantol”

pero el caddver jay! signiéy muriendo,

ol aeercaron dos y repitiéronle:

:-;Nam mic dejes! jVator! jVuelve o la vida!™
prere oF caddiver jay! siguid muriendo.

Acudicron a ¢l veinte, cien, mil, quinientos mil,
claniando: 5 Tanto amor, v no poder nada contrat la muerie!™

1 e vodearon millones de individuos,
con un ruego comon: iQuédate hermano!”’
pero ol cadiver jav! siguid muriendo,

Futonees todos los hombres de la tierra

e rodearon: les vio el cadiver (riste, cmocionado:
“Sincorpoarose fentamente,

abrazo al primer hombre: echdse a andar®,

geeundit. Que, en consecuencia, junto_a las categorins que cubren ¢l
erritoriv estético que eseapit a la belleza, necesitamos disponer de una
aeporia especilica que permita distingoi7 est étichinente, en'sus creas
sones, aun Ratael de un Goya, a un Ingres de un Munch, a un Garei-
s de nnn César Vallejo, aun Carlos Pellicer de un Jaime Sabines, aun
i Thomas Mann de un Kafka, @ un Debussy de nn Schonberg, aun Rer-
wltcet de un Bunuel, Y esa categoria es precisamente fa de lo bello,
Ahora bien, tratar de definir Ja belleza como categoria particular
significa nada menos que buscar una definicion real, entendiendo
por éstitla que incluye'ciertos rasgos constantes, necesnrios o esencia-
fes (vt seat que se busquen en Ia estructura formal o en la totalidad
concretar) de ciertos objetos bellos reales, o efectivamente existentes.
Pero Ia empresa es verdaderamente problemdtica, dificil, Cier-
tamette, cabe preguntarse: ¢se puede descubrir en las obras gue
consideramos bellas ciertos rasgos quie, por su presencia cfectiva en
clias, permitan construir una definicién real, coucreta, de lo bello?
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Hacia una definicion real
de lo bello

Fueron los pitagodricos en la Antigiiedad griega los primeros er,
subravar el orden y la proporcion como rasgos de la belleza, Per,
es Platon quien desarrolla esta formulacion al poner, en su didfoge
Gorgias, el orden y la armonia entre los requerimientos de lo belio; ¢
estos rasgos los precisa ain mas al establecer, en el Filebo, que [z
linea recta y el circulo, asi como las figuras formadas con ellos, son
bellos. Aristoteles, en su Merafisica, atendiendo sobre todo a lzs
cosas reales, subraya como rasgos de su belleza el orden, la simetriz
o proporcion de las partes entre si, asi como Ja limitacion o propor-
cion extrinseca, del conjunto. Y aestos rasgos afiade en su Poérica ur.
cuarto elemento: el tamafio 0 magnitud. Con las aportaciones funda-
mentales de Platdn y Aristoteles, tenemos los pilares de la teoriz
general de lo bello a la que se atendran —con sus rasgos de ordzn,
medida v proporcidn— la estética cristiana (San Agustin) y {2 esté-
tica medieval (Alberto Magno, Santo Tomas).

En el Renacimiento se deja atras la practica artistica medieval er.
la que los productos se consideran bellos por servir a Dios. Ahore
se piensa que son bellos de un modo esencial v constitutivo. El ar-
tista deja de ser el artesano que produce bellamente artefactos y s¢
convierie en el creador de obras bellas, o como se las conoce mo-
dernamente ‘‘obras de arte’’. Los artistas aspiran a crear objzios
que tengan la cualidad de lo bello que hallan en la naturaleza. ¥
cuando <e encuentran con una realidad que de por si no es bellz,
procuran embellecerla al representarla, aunque esto signifigus das-
rezlizarlz o idezlizarla.

Ahora bien, cuando los tratadistas det Renacimiento tratan d2
definir la belleza que gran parie de ellos han producido astisti-
cameante, se mueaven tedricamente en el marco de {as definicionss cii-
sicas. Y asi para Leon Bautista Alberti, tedrico de la arquiteciura y
él mismo arquitecto, la belleza €5 una concordancia ‘*de las paries
dz un conjunto, de tal manera que nada se puede agregar, guitar o
cambiar sin hacerlo menos agradable’ (L’ Archittetura. De re edi-
Jicaroriaj. Y complementa su definicion con esta otra: *“La bzlleza
es una especie de armonia y de acuerdo entre todas las paries, Gue
constituyen un todo construido sezin un nimero fijo, cierta refa-
cién, cierto orden, tales como lo exige ¢l principio de simstria gué
es la ley mas elevada y més perfecta de la naturaleza.’” Tenemos,
puzs, como rasgos de la belleza que el artista debe plazmar en sus
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obras, 10s mismos que hemos encontrado en las teorias de Platén y
anistoteles v en el arte clasico, a saber: la armonia o concordancia
tlL las partes, la proporcion y la simetria.

Leonardo se atiene también al criterio clasico de la proporciona-
idad como fundamento racional de la belleza; pero en tanto que
Alberti trata de fijar un canon aplicable a todas las figuras huma-
nas, ¢l tiene presente la variedad que, en las proporciones de
dichas figuras, despliega la naturaleza.

Y Lomazzo, un pensador no muy renombrado hoy, pero muy
importante en su época, remacha el punto en su tratado £/ templo
dela pintura: ““Todo lo que nos agrada tiene su fundamento en el
orden de 1as proporciones que consiste en lamedida delas partes.”' Lo
bello se presenta, pues, vinculado a cierta ordenacion o proporcionde
las partes de un conjunto. En consecuencia, se descubre en cierto
esquema formal que incluye, junto a la proporcionalidad, la armo-
nia, la simetria, la unidad de la variedad. Y, con esta idea o canon
ideal, el artista ve la naturaleza y el cuerpo humano. O como dice
¢l pintor Rafael en una carta a Baltasar de Castiglione: ‘“‘Para pin-

tar una belleza, necesito ver muchas bellezas; pero, puesto que las
mujeres bellas son muy raras, utilizo cierta idea que me viene a la
mente.”” De donde resulta, muy neoplatdnicamente, que los artistas
del Renacimiento —Rafael, Leonardo e incluso Miguel Angel—,
adecuan su representacion de la naturaleza o del hombre a una
idea de lo bello que corresponde en lo esencial a sus componentes
clasicos.

En verdad, la belleza fundada en ¢l orden, ia proporcion y la 51-
metria, es la que se tiene por 1al desde la antigua Grecia. Y Y €sa es,
asimismo, la belleza que proclamanlos traadistas remcenustaa
vla que aspiran a plasmar en sus obras, embelleciendo o 1deahzando
la realidad, los grandes pintores.italianos. Ciertamente, no pode-
mos dejar de seialar que, en contraste con este culto renacentista a
la belleza, ya en el siglo XVI1 un pintor espaiiol, Diego de Velaz-
quez, después de haber rendido en Italia su tributo a esta idea de lo
bello (por ejemplo, en La fragua de Vulcano), al representar la
realidad de la corte espaiiola —con su cauda de reyes, principes,
dugues, bufones y enanos— ya no se siente siibdito de un reino dela
belleza que para &l no existe ni siquiera en el palacio doblemente real.

Sin embargo, el reinado de 1o bello aunque habra de conocer las per-
lrbaciones manieristas de un Bernini, las naturalistas de Caravaggio y
las barrocas de El Greco, Rembrandt y Velazquez, se prolongara

| Ain en la practica del siglo XVvii: con David en la pintura; Mo-
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176 INVITACION A LA ESTETICA

zart en la masica, y Corneille y Racine en la literatura, hasta que
el romanticismo pone en primer plano la expresividad, la emocion,
la imaginacion, que estaban ausentes en la belleza clasica. Pero,enla
teoria, lo bello clasico no se dejara desplazar facilmente. El pen-
samiento estético moderno ~~de Winckelman a Hegel, e incluso
hasta Marx en el siglo Xi1X— seguira girando en torno al eje catego-
rial de lo bello clasico; paradigma insuperable para Winckelman. “No
podemos concebir nada mas bello’’, sentenciara Hegel en un tonoala
vez entusiasta y lapidario; y Marx no podra ocultar una vena clasicis-
ta y eurocéntrica en su pensamiento, al plantearse el problema del se-
creto de la superioridad del arte griego, un arte que conserva para

él “‘la importancia de la norma y del modelo inaccesible’’.

El circulo de hierro de lo bello clasico

La teoria de lo bello como lo bello clasico, con sus principios de ar-
monia, proporcion, simetria y medida, ha dominado en la historia
del pensamiento estético —con un dominio incompartido-— durante
veintidds siglos. Su eclipse en la practica, y con mayor renuencia enla
teoria, comienza en el siglo XIX. Pero ;acaso tenemos otra idea
de lo bello, una idea que pueda apoyarse en ciertos rasgos especifi-
cos —distintos de 1os que constituian lo bello clasico—, cuando ar-
tistas, estetas o criticos emplean el término ‘‘belleza’’?

A mas de veinte siglos de la estética clasica y a cinco de la renacen-
tista, y después de haber conocido una y otra el vendaval artistico del
romanticismo y el huracan de las revoluciones artisticas del siglo x1x
y del presente y moribundo siglo, cabe preguntarse ;qué queda del
concepto clasico de belleza? Digamos, sin rodeos, que no obstante los
ataques de que ha sido objeto, lo bello no ha desaparecido del escena-
rio estético y que incluso subsiste —aunque no se reconozca explici-
tamente— con cierto trasfondo clasico o clasicista. Y asi, cuando
un filésofo contemporaneco, Eugenio Trias, lo pone en relacion
con la categoria que da titulo a su libro (Lo bello y lo siniestro),
parte —como un supuesto— de lo bello con las notas distintivas
conocidas, ya que como €l reconoce: ‘‘Prevalece la presuposicion,
desde la antigiiedad greco-romana, de que lo bello implica armo-
_ nia y justa proporcién,’”’ Ciertamente el problema que se plantea
X Trias es el de la articulacion de to bello y lo siniestro; pero para él lo
| bello, de lo cual lo siniestro es ‘“condicién y limite’’, es justamente

. lo arménico, proporcionado, aunque se trate de ““un velo (ordenado)
: a través del cual debe presentirse el caos’’. Pero veamos el mismo -
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qupuesto en el cj(.:mplo de un critico'actual, Juan Garcia Ponce,
queesalavezun fino catador glc las mas audaces aventuras artisticas
Je nuestro tiempo. Al escribir sobre un pintor de nuestros dias,
galihus, recurre en mas de una ocasion al término *“belleza’ y sus
derivados. Habla asi de la **belleza y clasica serenidad de sus pai-
aijes””; de la *‘apacible belleza’ de la escena de la pintura Los
pllos dias; de “*la bellisima nifia’’ del centro del cuadro; de la
wdeslumbrante belleza® de la modelo que aparece en La falda
blanca y, finalmente, aludiendo a diferentes obras, habla de la rea-
lidad que *“puede envolvernos a través de la belleza’’, y de “‘la posi-
bilidad de una contemplacion tierna y equilibrada’ (Una lectura
pseudognastica de la pintura de Balthus). Ciertamente, en este texto
sobre ol pintor inglés sc habla de belleza, aunque no se dice explici-
@amente de que belleza se trata. Pero basta prestar atencion a lo que
de ella se apunta (su “‘clasica serenidad’’, su tonalidad ‘“apacible’’),
asi como ol cardcter de la contemplacion ‘“tierna y equilibrada’ que
suscita para que podamos afirmar que, como en el caso de Trias, se
estd presuponiendo, con sus notas distintivas de armonia, equili-
brio v proporcion, la belleza clasica.

Mucho se habla de belleza sin que se precisen los rasgos que permi-
tan configurarla como una calegoria especifica, particular, Pero tras
Taimprecision y la ambigilicdad, lo que encontramos con frecuencia
—mas como suptesto gue como tesis explicita— es la estructura
formal de un objeto armédnico, proporcionado, equilibrado, que
provoca cierta contemplacion serena. Pero éste es justamente el ™
coneepto de 1o bello que desde la Antigliedad griega pasa al Renaci-
miento y que, ¢n la época moderna, hard suyo Kant. Lo.bello desde
entonees s¢ concebird, o se supondrd, en su_doble vertiente obje-
liva y subjetiva, como un objeto que por su forma —es decir, como
ubjeto armonico, proporcionado o equilibrado— al ser percibido
produce placer.

¢3¢ ha avanzado mucho con posterioridad en la definicion de lo
bello? Si es ast ;con qué se ha enriquecido el concepto clasico? Y si
o lo es jqué destino debe reservarse a este concepto tomando en
cienta no solo ¢l desplicgue de la teoria, sino también el de la practi-
ca artistica que desde el siglo pasado ha roto abiertamente con la
quc engendr6 y alimentd 1a teorfa general de la belleza clésica, re-
nacentista o clasicista? Esto debe ser subrayado una y otra vez: la
lcoriy clasica de lo bello es inseparable de una practica artistica
historicamente determinada: la del arte clasico, Y por ello viene
como anillo al dedo a todas las manifestaciones artisticas occiden-
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tules de inspiracion clasicista que se han ido dando posteriormente,
sin contar con la ideologia estélica o *‘sentido coman estético” que,
desde ¢l Renacimiento, sobrevive en nuestros dias en la conciencia del
hombre comim y corriente,

I3l que la categoria de lo bello clasico se vincule con una expe- .
riencia historica, tanto ¢n su génesis como en su desarrollo, lejos
de ser inquictante es saludable ya que, por ¢sa vinculaciéon concreta,
podemos comprender también sus limites y librarnos asi de la especu-
lacidn y de las vacuas abstracciones dc las cstéticas tradicionales que
saltan por encima del tiempo, de la historia y de la propia practica. Lo
concrelo, a saber 1a historia real de la practica artistica, se convierteen
la prucba de fuego que esas estéticas especulativas no pueden resistir.

Pero la practica inspirada por el ideal de la belleza clasica, o pro-
duccion de arte bello, no cubre toda la historia del arte. Ysienella  °
reinan Fidias y Policleto, Ralael y Leonardo, David ¢ Ingres, Vi- ;
valdi y Mozart, Garcilaso y Ruben Dario, son muchos los que como :
2l Bosco y Caravaggio, Velazquez y Goya, Picasso y Orozco, Va- £
licjo y Neruda, no caben en sus aguas serenas y equilibradas. Lo cual g
significa que ¢l arte no puede reducirse al “‘arte bello”” y, menos
aun, si éste se entiende en un sentido clasico o clasicista. Ahora
bicn, si no queremos hacer semejantes reducciones y se reconocela
existencia de obras que no encajan en ¢l esquema formal de cierta
practica artistica, dc la que se ha alimentado determinada defini- ¢
¢ién de lo bello, s6lo queda como alternativa abandonar de una
buena vez este concepto, o forjarlo de nuevo con materiales con- ¢
ceptuales exigidos por cicrta practica. i
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Mas alla de lo bello clasico

Estas exigencias vienen dc la historia real. En ella advertimos que,en |
determinados periodos —el barroco, el manierismo— los artistas se i
rebelan contra lo bello clasico sin dejar de producir belleza. Asi,
por ejemplo, seria dificil negarla a un cuadro del Parmiagianino, ;
La virgen del cuello largo, aunque con sus formas antinaturalesy !
alargadas viola ¢l esquema formal de las proporciones clasicas.
Tampoco podriamos negar su presencia en un cuadro como Ef des-
: cubrimiento del cuerpo de San Marcos, en el que Tintoretto muestra
{ un contraste de luces y sombras, unas formas ampulosas, o un
' “‘inacabado’’ que lo alejan de la claridad, suavidad y mesura de
lo bello clasico. Y lo que decimos del arte (manierista y barroco)
que vive todavia bajo la presion o en las cercanias del imperio cla-
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qeo de 1o bello, cabe decirlo de un arte que, como el romantico, se
Jm a la emocion, al entusiasmo, a lo extraiio y misterioso. La be-
ez aqm, por su expresividad, no puede ser la del cquilibrio, Ja
pmmruon y la armonia entre las partes. Y no por esto ciertas obras
dejaran de considerarse bellas, como las considera Eugene Dclacroix,
el pintor romantico por excelencia; sélo que la belleza no estribara en
suajuste a un esquema formal como el clasico, sino —como dice ¢l
pintor— en expresar ‘‘la pura imaginacion del artista’. Belleza,
h pues, ante todo expresiva, o belleza producida al dar a la expresion

derta forma que, lejos de contenerla, permite que se manifieste. Pero
ssta belleza, que no se deja reducir al esquema formal clasico, se
i encuentra también en los espacios abiertos por las revoluciones

artisticas de finales del siglo pasado y primeras décadas del presente.
:Es que no hallamos belleza en ciertas obras pictoricas de Renoir,
Gauguin, Modigliani, Picasso, Matisse, Diego Rivera o Balthus; de
Debussy y Prokofiev, en la musica; de Rafael Alberti, Carlos Pelli-
| cer, Juan Ramén Jiménez u Octavio Paz, en la poesia? Todos los
~ ¢jemplos anteriores corresponden, ciertamente, a distintas épocas
del arte occidental. Pero también podriamos aducirlos con mani-
festaciones artisticas de otros pueblos y otras culturas no occiden-
tales. En verdad, ¢no son bellas las figurillas de caballos del arte
chino T’ang o los frisos mayas de Uxmal?

En suma, a la vista de todos estos ejemplos, es dificil sostener
que $o}o cierta estructura formal sea la adccuada_Ta belleza. Por
atro lado, cuando se trata de 10 bello clasico no se puede entendér que
s¢ trala de una estructura que por su forma.es bella en | si misma,
como <i fuera un recipiente que pudiera llenarse con cualqune?glgfilﬁ-
cacion. Ya hemos subrayado que la forma es siempre significativa, y
que por 1anto, la armonia, el orden o la disposicidn proporciona-
da, equilibrada entre las partes, no puede dejar de tener un signi-
ficado. Y asi vemos que el esquema formal de la Antigiiedad griega
s¢ encarna en el Partendn, que es un templo a escala humana,
0 més exactamente a escala de dioses antropomorfizados: un tem-
H Plo que no pretende abrumar al hombre, plastarlo o sobrecogerlo

on una carga sobrenatural. Es el templo que corresponde a una
religion en la que las relaciones humanas con los dioses se han
“uclto claras, armonicas, trasparentes y felices, No hay lugar en
tllas para lo confuso, lo complejo, lo misterioso o lo siniestro. Y
de ahi que en la inequivoca expre516n de ese mundo humano que
“el Partenén, predominen la armonia, la proporcxbn, la medida,
los efectos nitidos, y que se excluya, en consecuencia, lo desmedi-
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do, lo recargado y violento. El arte griego no busca una estructura
formal bella en si misma, sino la adecuada a una vision licida y
clara de las cosas: una relacibn armonica y transparente del hombre
con ¢l mundo y con sus dioses. Las mismas razones que explican el
ideal clasico de la belleza, o sea la necesidad de adecuar cierta es-
tructura formal y determinada visibn del hombre o de sus dioses
—o0 dicho mas lapidariamente, de integrar forma y significado en lo
sensible—, explican también la diversidad y variabilidad de lo bello
en un mundo humano, histérico y cambiante por naturaleza,

Si hay una visién de la realidad en la que se muestra claramente
esa diversidad y variabilidad, es la del cuerpo humano como objeto
estético. Que el desnudo entre en el arte para encarnar la belleza,
un acontecimiento historico, como 1o es también su atribucion a
cierta configuracion del cuerpo y no a otra. En la Grecia clasica, y
en Occidente en la medida en que sobrevive su ideal de belleza fe-
menina, la Venus de Milo encarna ese ideal. En la Edad Media no
gusta esa Venus clasica, a la que llega a calificarse incluso de dia-
blesa y gusta, en cambio, una belleza femenina tan alejada de ella
como la representada en los iconos bizantinos. En el Renacimiento,
se reivindica la apariencia sensible, el cuerpo desnudo, aunque es-
piritualizado. Pero el apogeo de lo corporeo esta en el ideal de
belleza femenina que, en el barroco, encarnan las mujeres robustasy
frondosas de Las tres gracias de Rubens. Vemos, pues, que cambian
los ideales de belleza y con ellos, en unidad indisoluble, ciertos
esquemas formales y el significado vital inherente a ellos. Estos cam-
bios historicos de 1o que, en una época o sociedad dada, se tiene
por bello, no son por supuesto casuales. Tienen que ver con los
cambios que se operan en el conjunto de ideas, valores o actitudes
en esa época 0 sociedad; es decir, en la ideologia con la que los
hombres toman conciencia, ciertamente interesada, de la realidad
en que viven y de las relaciones que en ella contraen entre si.

Conclusion ante la
dificultad de lo bello

De todo lo anterior se desprende que no hay lo bello ideal, como__
una esencia inmutable, a través de sus configuraciones.concretas,
sino lo bello que se da histéricamente. De ahi que la pregunta misma
de ;qué eslo bello?, sea capciosa ya que apunta a una respuesta esen-
cialista o a una definicién especulativa, abstracta. No existe, cierta-
mente, o bello en si ni al margen de su relacién con el hombre, sino

'
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i condieiones histdwbeas, socinles y esdturades dadis, Ya hemes
citenado, Y 0L vez, gue In pintura rupesire de Altamira o
Jonwibior ded creyente medieval, s0ko son bellos o comienizan 4 wer
i cosdeleraddon, en determinadas condiciones historieas, 500 cn
e y e ellang ne les atribuye 1 Delleza que en otros tempos
e e atribuin,
Al bien, Ganpoco 1 prepita 2gué casa es hellu?, prepsnta
con B guie al paurecer se bajgae del elelo eapeculativo o la ticrra, nos
it et respoesti adecunda, Ciertamente, se puede res-
ponde) senaliindo gue esto -—an cuadro, una esculturi o una sinfo-
i, como abjeton coneretos, singalares, anpiricos, son bellos, Y
o puethe intentar explicar que lo son justamente porgue poseen
cettos sribaton comunes, Al aribuir a lo bello estos atributos se
b g ido, es verdad, de ciertas caracleristicas comunes, pero al
desprender eatis de los objetos coneretos, singulares y de la forma
conepeta, singalir, en que se ditn, se hicaido en un nuevo esencia-
limo, 1 cmpirismo atiende a Jo singular; pero al transformarlo
e penerad, o suovez, desembocea también en el esenciafismo, De
edde modo una doble via, B espeeulativie y la empirica, conducen
awnsnismo resubtados impedir que ¢l coneepto de lo bello se ajuste
al movimicnto historico, real, de sus formas particulares o mani-
[estariones concretas,

iPucde definirse 1o bello eludiendo ¢l Escilia y Caribdis gue hace
de ¢F umse esencia inmutable, al margen de la historia real, o una
manifestacion conereta, particnlar, que se eleva a lo universal situén-
dose asi tambidn fuera de esa historia? La pregunta esta pidiendo una
tespuesta en donde Ta delinicion de lo bello sea universalizable
sinser abstracta, esencialista, y gue asa vez atienda a lo conereto sin
tomar una de sus Tormas —por ¢jemplo, fo bello clasico— como
universal, A mi modo de ver, la respuesta que puede dargse —la que
mede esquivar Jos dos escollos seilaludos— justamente por su ex-
tensiom, por su universalidad, ha de ser forzosamente pobre., Y la
tespuesta es Csta: Hamaremos bello a un objeto que por su estruc-
twa Jormal, gracias a la cual se inseribe en clla cierto significado,
Produce un placer equilibrado o goce armonioso. Ahora bien, como
terto placer o goce acompaia siempre a toda expericncia estética,
Y no shlo ala de 1o bello, nuestra respucesta no hace sino introducir
thmatiz de una mayor serenidad o un mayor equilibrio ecmocional
el electo placentero o contemplacion gozosa de todo lo estético.
l'.s_lmlmlahlc que una estructura formal, una apariencia sensible del
objeta en ¢ que dominen los contrastes violentos, no contribuirin a

o
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producir ese placer contenido, equilibrado. Pero esto no significa que
sOlo un objeto armoénico —en el sentido clasico— pueda producirlo,
Al caracterizar lo bello no podemos ir mas alla sin tropezar con
los obstaculos sefialados: la vacua abstraccion de las estéticas e
“tafisicas, que sacrifican lo concreto alo abstracto, o la falsa con
crec16n de las estéticas clasicistas que elevan lo concreto --Io bello
clasico de una fase historica-determinada del arte— a la condlmon dé"
10 bello universal. Ciertamente con esto no se llega muy lejos, pero el
ifitento de it masalla puede llevarnos a una definicidn que se vuelva
de espaldas a la historia y la realidad. Tenia razon el viejo Platon: “Lo
belio es dificil’’; pero no nos librara de esta dificultad el esencialis- |
mo en que nos arrojan tanto la especulacion como el empirismo.

| e aad A
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I1I. Las aventuras de lo feo

. Alabordar la categoria estética de lo feo, la primera cuestion que
- senos plantea es precisamente la de_justificar, su_cardcter estético.
" Cualquiera que sea ¢l contenido que le atribuyamos, puede pre-
| euntarse: geabe lo feo dentro de lo estético?; o més bien, jseria
e indiferente estéticamente, o la antitesis de lo bello, en cuyo caso
podria pensarse que queda fuera del universo y ¢l comportamiento

estéticos? Pero, para responder a estas cuestiones, hay que plantearse

rambién cstas otras: ;qué tipo de objetos son esos que en determi-
nadas condiciones se consideran fcos, y qué caracteristicas asumen

al mostrarsc como tales? Y, jen qué sentido la experiencia que vive

ol sujeto al entrar en relacién con ellos puede calificarse propia-

mente de estética? Solo la respuesta a este conjunto de cuestiones

nos permitird adentrarnos en el territorio de lo feo y perfilar sus

rasgos como categoria estética.

Lo feo y las relaciones del hombre
con el mundo

Altratar de esclarecer el lugar estético de lo feo y la experiencia pe-
culiar que vive ¢l sujcto en la relacion concreta, singular, con ¢} —que
hemos llamado situacion estética—, veamos en primer lugar, con
referencia a la categoria que ahora nos interesa, las relaciones basi-
cas del hombre con ¢ mundo. Esto nos permitira reconocer que,
o en cualquiera de esas relaciones atribuimos fealdad al objeto
que, en ella, suscita la experiencia correspondiente. Empecemos
Por la relacion tedrico-cognoscitiva. Es eVJdcnte que no.atribuimos
fealdad al objeto real de nuest ro conocimiento, ni tampoco ¢ al objeto
leorico (u)nwplo ley o h1p6tcsns) que construimos para producir
- Beeonocimiento. Al cientifico en cuanto tal no le interesa la belle-
a0 fealdad del objeto o fendmeno que pretende explicar (para el
Olanico no existe 1a rosa “‘befla’® o el matorral ‘“feo’’, que existen,
™ cambio, para el contemplador o ¢ poeta). Y lo mismo cabe de-
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cir de las proposiciones con las que articula la teoria necesaria para
conocer su objeto. Lo que busca con su practica tedrica es la verdad,
y lo que trata de descartar es juslamente lo contrario: el errorola
falsedad. Al ser enunciada una proposicion o exponerse determi-
nada teoria, puede hablarse con respecto a la forma en gue se enuncia
0 expone una u otra, de su belleza o fealdad. Ciertamente, ésta g
aquélla pueden darse en el texto cientifico, pero este ingrediente es-
tético de por si no aflade ni quita nada a su valor cognoscitivo. No
es verdadera una teoria por ser bella ni, al revés, es falsa porque
sea fea. Esto nos hace recordar que hay autores —como Ortega y
Gasset en sus textos filoséficos, o como Octavio Paz en sus ensayos
politicos— cuyas proposiciones, convertidas en metaforas, tienen
mas valor estético que tedrico, y que, por tanto, seducen mas por
su belleza que por su verdad. Digamos de paso que fue justamente
esta capacidad de seduccion, la que llevd a Platén a expulsar a los
poetas de su repiblica ideal.

Vemos, pues, que lo feo no cabe, o al menos no necesariamente,
en la relacidn tedrico-cognoscitiva con el objeto real nti en el objeto
tedrico que se construye en ella para conocerlo. Tampoco puede
admitirse esta identificacion si lo feo se entiende en un sentido distinto
al que tiene en esa relacion; o sea, entendido como lo inauténtico que
oculta el verdadero origen y la naturaieza del objeto. Ast, en el arte
una obra es falsa cuando, como producto de una falsificacion, oculta
su origen, su verdadero productor, y aparece dotada de las mis-
mas cualidades de otro producto al que ella falsifica. Pero de este
doble ocultamiento —de su origen y su naturaleza, ya que ésta, le-
jos de ser la original, es prestada o copiada— no se deduce que la
obra falsa, o falsificada, sea forzosamente fea.

De modo analogo, en las relaciones entre los hombres regidas
por los principios o valores morales de lo ““bueno’ y lo “‘malo”,
lo feo no puede confundirse con el polo negativo de esas relacio-
nes. Cierto es que la Estetica tradicional, particularmente la griega
(con Socrates y Platon), combina lo bello y 1o bueno (doctrina de
la kalokagathia) en un sentido ético, y que esa combinacion se con-
vierte en Grecia en un ideal de vida. La palabra latina belium (bello),
con la que en el Renacimiento se sustituye a lo gue los romanos lla-
maron pulcrum y los priegos kalon, se origina segun Tatarkiewicz
(Historia de seis ideas) “‘en bonum, via el diminituvo bonelium [que]
fue abreviado a bellum’’. Ahora bien, la identificacion de lo bueno
con lo bello y, a su vez, de lo malo con lo feo, s6lo puede hacerse
a condicion de ignorar la naturaleza propia, estética y moral, de los

-
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wrminos contrapuestos. Pero es indudable que historicamente, y
n0 solo en la Antigiiedad gricga, lo feo se ha asociado frecuente-
mente con el mal y lo bello con el bien en sentido moral. Por ello,
o los relatos y leyendas del pasado asi como en las historias de
amor del cine y Ia television en nuestros dias, los personajes positi-
vos son bellos, y los malvados (los **malos’’ como se les conoce)
son fecos. Por la misma razén, en los cuentos infantiles, de hadas,

ya es consabido que las princesas que hacen el bicn o sufren ¢l mal,
son bellas, en tanto que las brujas, que encarnan la maldad, son
siempre feas.

Finalmente, en la relacion practico-utilitaria, regida por los valores
opuestos de lo Otil y lo inttil, de lo eficiente y lo ineficiente, no se
puede atribuir sin mas —como ha pretendido en nuestra época cierta
estética utilitaria o funcionalista—, una dimension estética positi-
va 0 negativa a uno u otro par. Cicrtamente, aunquc en nucsiro
tiempo se ha logrado conjugar, con el disefio industrial, utilidad y
belleza, esto no permite concluir_que un objeto util, cficiente, sea
forzosamente bello por su apariencia scnsible. Sin dejar de ser cficicn-
tes o funcionales, los primeros automoviles que salian de las fabricas
eran verdaderamente feos. Y asimismo, un objeto inatil que ya no
funciona, como los relojes de Pedro el Grande que forman parte
de la deslumbrante coleccion que se exhibe en los sdtanos del Kremlin,

no deja de ser bello.

!

La dimension estética de lo feo

Vemos, pues, que lo feo ticne una dimension estética que.no se identi-
ficacon otras dimensiones o valores negativos (lo falso, lo malo, lo
inltil, lo ineficiente) con fos que sucle asociarsele por su negativi-
dad. Calificar de feo un ser real (un auto desvencijado o un sapo)
no significa negarlo estéticamente. Lo feo s¢ da en un objeto que
por su forma es percibido estéticamente, aunque se note —sobre
todo cuando se trata de objetos reales— fa ausencia o negacion de la
belleza. Pero, como sucede con otras cualidades estéticas, aunque
s¢ trate de la experiencia singular que vive un sujeto en determi-
nada situacion estética, lo feo s6lo se da historicamente y, con el
fuir historico, cambia su contenido. No siempre lo que se ha con-
siderado feo en una época sobrevive como tal en otras. Dificil seria
¢ncontrar hoy, por ejemplo, un visitante de Santiago de Compos-
iela (Espana) que no quede cautivado por la belleza de esta ciudad
medieval, al contemplar sus plazas de la Quintana y del Obradoi-

Cranniad hyV CamScannel'



186 INVITACION A LA ESTETICA =

ro, las fachadas de la Plaza de la Azabacheria y del Hostal de los
Reyes Catoélicos, asi como su catedral y, especialmente en ella, sy
Poértico de la Gloria. Y sin embargo, un humanista del Renaci-
miento, Cosme de Médicis, después de visitarla y pasear su mirada
por sus mas bellas expresiones arquitectonicas, urbanas y esculto-
ricas, describe la ciudad y la califica de ‘‘fea’’.

Ahora bien, cualquiera que sea el contenido gue histéricamente ..,
se vierta en esta categoria, lo que ahora nos interesa subrayar es que
con ella se reconoce en ciertos objetos una dimensiéon especifica
que reclama su percepcidn estética. Lo feo, en consecuencia, nogs_
sindbnimo de no-estético, o de indiferente (0 anestético) desde el
punto de vista estético, como lo es —de acuerdo con lo que antes
hemios sefialado— en las relaciones teérico- -cognoscitiva, moral o
practlco -utilitaria. Lo.feo_se da en la esfera de-lo.sensible (de la ais-
thes:s) y no en un estado de anestesia (en el sentido originario de
carente de sensibilidad). Como todo lo estético, se da en un objeto
concreto-sensible y en la experiencia de un sujeto al percibirlo sen-
siblemente. Por todo lo anterior, se justifica que nos ocupemos de
lo feo como una de las categorias estéticas.

-

Lo feo en la realidad

Ancho es el territorio de lo feo. Y lo es, en primer lugar, enla_.
naturaleza. Un arbol carcomido, una fruta podrida, un campo pe-
lado, suscitan en nosotros, al ser percibidos, la experiencia estética
de lo feo. Igualmente la provocan ciertos animales: un sapo, una cuca-
racha, los gusanos. El cuerpo humano tanto en su conjunto como
en sus partes —rostro, nariz, 0jos, manos, etcétera— puede ser
caracterizado —no siempre, por supuesto— como feo. Los seres
vivos, asimismo, cuando su vitalidad se halla mermada por la enfer-
medad o anulada por la muerte, tienden a suscitar la experiencia de
lo feo, incluso cuando con anterioridad a esa merma o anulacién
provocaban la experiencia estética opuesta. Asi, por ejemplo, el
caballo decrépito o el cadaver del pajaro mas bello son feos. Pero
no s6lo hallamos fealdad en esta naturaleza en si, sino también en
la que ha sido trabajada por el hombre. El dominio humano sobre la
naturaleza, que se manifiesta historicamente en el desarrollo de
las fuerzas productivas, y con ello en la extensidon de la naturaleza
humanizada, introduce también en ella, con su dominio, la fealdad.
iCuantos paisajes bellos han desaparecido al ser hollados o destrui-
dos por los hombres! El reconocimiento de este hecho no significa
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que haya que alimentar por contraste el mito romantico, roussonia-

qo. de una naturaleza salvaje, pura, que excluyera la fealdad de su
«no. Pero lo cierto es que puede darse, como acabamos de ver, tanto
-1 la naturaleza trabajada por el hombre como en la naturaleza in-
aada —romanticamente considerada bella— que cada vez se re-
22 mas v mas al ampliarse el dominio del hombre sobre ella.

Ahora bien, junto a lo feo natural también encontramos en {a
calidad la fealdad de los productos creados por el hombre, ya sean
apistos eemicos o industriales, u objetos usuales de la vida cotidiana.
Creiamente, en lo que se refiere a maquinas y mecanismos diversos su
~roeduccion tiene tugar con una finalidad técnica, funcional, y en
qxdio de la mavor indiferencia estética. S6lo en las maquinas o
mecanismos que requieren un funcionamiento que permita usarlas
siblicamente (automodviles, refrigeradores, televisores, etcétera) se
(0ma en cuenta su apariencia exterior o sensible, lo cual obliga a
atender a ciertas exigencias estéticas. Pero no se trata de exigen-
Jas prioritanas, va que sélo pueden presentarse cuando las técnicas o
funciones han sido resueltas en lo fundamental. De ahi que los pri-
meros automoviles fabricados nos parezcan tan feos en compara-
cidén con los actuales. La disociacion entre funcionalidad y belleza
2 mantene, aunque se responda perfectamente a las exigencias
recnicas. Asi, por ejemplo, pocas maquinas hay tan perfectas como el
Lunajod que el hombre puso en la luna, pero pocas tan feas para los
quz tuvieron el privilegio de contemplarla. Una disociacion semejante
encontramos en los productos industnales, destinados al consumo
masivo de la poblacidon y que, con frecuencia, por su presentacion
o aspecto sensible, consideramos feos.

Ciertamente, no puede hacerse de la disociacion kantiana de be-
lleza v utilidad una ley general. Las relaciones entre una y otra son
histéricas v sociales. La misma razon —la de rentabilidad— que
llevo en tiempos pasados a la industria en la sociedad capitalisia a
desdenar la bella presentacion de los productos, porque la aten-
cidn a ella los hacia menos rentables, en nuestra época €sa misma
exigencia econdmica obliga a los industriales a embellecerlos. Cier-

~lamente, durante largo tiempo, en las primeras fases del desarrollo
| industrial capitalista, no se tomaba en cuenta la bella presentacion
del objeto ya que elevaba el costo de su produccion, con lo cual se
abr_ia un ancho espacio a lo feo en su fabricacion. Pero hoy, la ne-
tesidad de comercializar el producto en el mercado en condiciones
Mas ventajosas, obliga a tomar en cuenta ese coeficiente estético
que en el producto constituye su bella presentacién. Considerando
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el producto desde el angulo prioritario del valor de cambio, el in-
dustrial llega a la conclusi()n de que ] lo feo no se_vende,y que, por
epoca el diseiio industrial que, al proyectar la fabricacion de un
producto; toma en cuenta no sélo las extgencnas técnicas, econémi-
cas y utilitarias, sino también la exngencna de una presentacion que
sea atractiva sensnblemente' es decir, qué'éxcluya lo que, por el
contrario, repele al consumidor: su fealdad.

Los productos industriales que caen en desuso, o que acaban
por perder su funcionalidad, son también feos, incluso aquellos
que alguna vez fueron, por su apariencia sensible, bellos. Los dese-
chos industriales que atiborran los depdsitos de basura, o los ce-
menterios de automoviles en las grandes ciudades testimonian la
fealdad de los productos desusados o desechados.

Durante los siglos que precedieron al nacimiento y desarrollo del
disefio industrial, la conjuncion de utilidad y belleza se busco sobre
todo en la artesania. Pero aunque en ella se ha tendido, sobre todo
en el pasado, a descartar lo feo de lo ttil, no siempre se ha logra-
do. La estrecha dependencia de los productos artesanales respecto
de su utilidad, asi como la tosca y repetitiva produccién tradicional
conforme a un modelo, conduce con frecuencia a que sus productos,
por su presentacion, sean feos. S6lo un mito romdantico y populista
puede hacer ver la artesania como el reino propio de lo bello; aunque
no se puede negar la belleza que alcanzan los articulos artesanales,
sobre todo en paises como Espaiia y México. En nuestros dias la
artesania tiende a dividirse en una artesania corriente, masiva, que
en competencia desventajosa con la industria atiende a un_consumo
popular, y una artesania fina, destinada a un consumo mas elitista.
La primera se preocupa ante todo por la utilidad y bajo precio de los
articulos, y secundariamente busca su bella presentacion; la segun-
da se desentiende de su utilidad, y procura satisfacer sobre todo
su consumo estético, En suma, sélo la idealizacion de la artesania
como.arte popular, 1gnorando el consumo practlco -utilttario que,
en gran parte, fija el fin de su produccion, puede ignorar la feal-
dad que en ella también se hace presente

Por altimo, lo feo gana cada vez mas amplios espacios en nuestros
centros urbanos a medida que estos crecen, A diferencia de las
bellas ciudades del pasado hechas a escala del hombre que podia
caminar por ellas, como las de Venecia, Toledo, Praga, Leningrado,
Guanajuato o Santiago de Compostela, en las que desde hace si-
glos impera la belleza, las grandes urbes de nuestros dias, con sus
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construcciones caodticas y su publicidad agresiva, chillona, se han
convertido en verdaderas concentraciones de lo feo. Y cuando parte
de estas ciudades —como cl centro historico de L antigua Cindad de
los Patacios— se salvan de ¢ste naufragio de lo bello, las colonjas
marginadas o las ciudades perdidas que Jas rodean extienden en ellas
cada vez mas la presencia de lo feo, Y no s6lo se hace presente en
qus calles, fachadas ¢ interiores de las casas, convertidas en sus cin-
wrones de miscria e¢n auténticos tugurios, sino también en el rostro
y vestimenta de sus miseros y harapientos moradores. La miscria
fisica y espirttual siempre ha sido enemiga de la belleza; pero nun-
ca como en nuestra época, y particularmente en Jos paises del Tercer
Mundo, ha gencrado tanta fealdad.

En conclusion, si comparamos ¢l lugar.de lo.feo.én la realidad con
ol que ocupan otras categorias.cstélicas, y especialmente la de lo
bello, veremos que llena una ancha franja tanto.en la naturaleza
como cn las concentraciones urbanas. Pero advertimos, asimismo,
que cuando se trata de productos humanos -—como los de la indus-
tria, 0 las ciudades— la presencia de lo feo no puede ser disociada
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de la rcalidad social en-que-se-genera-y.se_cxpande.

Lo feo en la Antigiiedad griega

Si admitimos 1o feo con su dimension estética en esta realidad tan
diversa que es la naturaleza, la técnica, la industria y las concen-
traciones urbanas, ;cabe admitir su existencia en la practica estéti-
ca que, durante siglos, sc ha considerado como *‘arte bello”’ o, en
plural, desde el siglo X Vili, como “Bellas Artes’ 7* ; Hasta qué punto
la fealdad ¢s admisible o, mas exactamente, ha sido admitida o re-
chazada en ¢l arte? Una vez mas, para responder no podemos dejar
de volver nuestra mirada contemporanea a la historia.

La sensibilidad estética que aflora en la Grecia clasica vive, como
hemos subrayado, bajo el imperio de lo bello. Y puesto que su arte
tiende a plasmarla, su polo opuesto, que eso es para cl griego antiguo
lo feo, dificil cabida tiene en él. Y cuando es forzado a represen-
tarlo, lo hace idealizandolo; es decir, negandolo como tal odisolviendo
su sustancia real. Admitir lo feo en cuanto tal en el arte, constituiria

-

* El término y ¢l concepto *“Bellas Artes’’ fue introducido en 1747 por Charies Batreux
(c.'n les benux arts reduits d un méme principe). El sistema de las bellas artes inclufa a seis:
Piitura, escultura, musica, poesia, arquitectura y elocuencia. Fuera de ét quedaban los ofi-
Cios manuales (las artesanias) y las ciencias.
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pata el gricgo una contradiceion enlos iérminos?yn gue clarie oo,
e como belle, Pero para ¢l lo Teo no s sOlo Lt il ll(.'.'il.‘i’dl.' lo lw"Il, S“m
mbién —como ya senalmnos-— de fo bueno en sentico moral; e ¢
lado oscuro, male, de o vida que no tiene derecho aver nluz,
Yaen La Hiaeda un hombre ¢s feo no solo fisicamente, pnl‘quc e
vece con determinadas cualidades corpdreas, sensibles, simo ambiéy
por ciertos rasgos espirituades: cobardfa, codicia, hipocresia, eleé.
tera. O sea: es Teo fisica y morabmente. Agreguenios a esto giie e
el poema de Homero bellezi y fealdad tienen (ambién un cooteni.
do social, de clase. Quien no es avistoeratit, no puede ser bello,
Lt estética gricpa, centrada como swarte en la belleza, apenis si
tiene ojos para lo feo. Ya los pitagdricos habtan formulado a oposi-
¢ion entre ambos coneeplos en estos términos: Bl orden y la pro-
poreion son bellos v atiles, micntras que ¢l desorden y lil. falta de
proporeion son feos ¢ indtiles.”” Y en ¢l dualismo platonico (!c o !
bello en si, ideal, ¥ 1o Dello de las cosas emplricas como aproxima.
ciones 0 sombras de la belleza ideal, es diticil encontrar un tugar pro-
pio para lo feo, Cliertamente, la admision de cosas empiricas feas
tendria que hacer lrente a una objecion andloga a la de Aristteles
ala tesis platdnica de la participacion de las cosas emplricas en lo
idea correspondiente: 1o empirico feo no participaria, por suptiesio,
de fo bello ideal; pero entoncees jen que sentido seria propiamente
feo? S0la —cabe pensir— en Iy medida en que participara de lo feo
ideal. Vemaos, pues, que lo Teo no puede tener un asiento firme en
b Estctica platonica, ya que ello le obligarin o admitirlo como idea
con todos los atributos de fos seres gue pueblan ese reino ideal.
Ahora bien, con respecto al arte, Platon (en £7 sofista) se refiere
negativamente a lo feo como disonancia y discordia; es decir, por
cuanto gue sus atributos son —como ya habian sefalado los pitagd.
ricos— opuestos a los de lo bello: armonia, consonancia, medidn, En
consecuencia, la imitacion actistica no pucde ser imitacion de lo
feo, sino de la belleza ideal de la que participan las cosas bellas em-
piricas. En conscenencia, lo feo para Platén no puede tener.cabida--.
en lo que —como cf arte— es, por su naturaleza, bello.
Aristoteles, al rechazar la renlidad del reino platdnico de las ideas,
y fijar su atencion en las cosas empiricas, reales, gitaa en un plang.
ontologico el problema de lo feo. Admite en ta renlidad I existencin
de scres feos —animales viles o cadveres— cuya visign desograda
Y, sin emburgo, cstos seres imitados o reproducidos con la uyor |
exactituc en el arte (pintura, escultura o poesia), lejos de-provocar |
desagrado, suscitan placer. O dicho con sus propias palabras: “*Aun
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I

'I f:rs cosas que en la nat.t{raleza' no podriam9s mirar sin asco, si la ve-
mos e su reproduccion artistica, y particularmente cuando esas
reproducciones son lo mas rcahsfa posible, nos dan placer, como
or ejemplo los cuerpos de los animales mas repugnantes, o los ca-
diveres’’ (Poética).

Aristoteles se acerca asi a una concepcion de la fealdad que tar-
dara siglos en ser aceptada. O sea: la concepcién de que no soélo las
cosas bellas en la realidad sino también las feas, pueden ser repre-
sentadas en el arte, a condicion de que lo sean en forma creadora,
artisticamente. Vemos, pues, que no sélo afirma en el pasaje antes
citado que lo feo puede ser representado, sino que su representacion o
imitacion, cuando es artistica, produce un efecto placentero que se
distingue del efecto repulsivo —o asco— que provoca lo que es feo
enla realidad. Asi pues, podemos decir que Aristoteles es el primero
~y durante siglos solitariamente— que da carta de ciudadania es-

- tética a lo feo.

+ Varios siglos después de Aristoteles (en el siglo | de nuestra era),
ycontando ya con la experiencia de lo feo acumulada durante esos

. siglos en ¢l arte, Plutarco trata de explicar su presencia siguiendo
de cerca al filésofo griego. A juicio suyo {en De audiencis poetis

- ), lo feo (un lagarto o un mono) sigue siendo feo en el arte; es de-

 ¢ir, o se convierte en bello si se le representa adecuadamente, pero al

| serrepresentado “‘deleita con razoén a causa de la inteligencia que

| s requiere para obtener la semejanza’’. De este _modo, lo feo es_
admirado en el arte por fa capacidad.de representarlo, de imitarlo.

En suma: de crear algo semejante a él,

| Lo feo en la Edad Media

Enla Edad Media reaparece el dualismo. platdnico_de lo ideal y lo
real, entendido como dualisiiio dé lo sobrenatural y lo natural, dé
lo cclestial y lo terreno, de lo divino y lo hiimano, Y, como ¢n Pla-
ton, la belleza plena, perfecta, sélo se da en el primero de estos dos
mundos, como un atributo divino. La belleza terrena, en cambio,
siempre es limitada, transitoria, relativa. Y lo que muestra precisa-
mente sus limites y caracter transitorio y relativo, es justamente
| lafealdad. Las danzas macabras en las que los muertos invitan a

bailar a los vivos, los retratos de viejos decrépitos, de enfermos e

invilidos, las representaciones de cadaveres, calaveras y esqueletos
. que pueblan el arte y 1a poesia medievales, los monstruos que ajustan

Cuentas a los pecadores; todo ello recuerda con su fealdad la na-
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192 INVITACION A LA ESTETICA

turaleza precaria, transitoria y engafiosa de la belleza aqui en I3
tierra. Lo feo exlste, ciertamente, en la vida real y entra en el artey
la literatura para mostrar que lo bello es  solo relativo, Precario, ya
que solo la belleza divina es absoluta, plena y eterm'ro feo, al'sy
representado artisticamente, recuerda la transitoriedad de lo bello,

asociada al pecado, la enfermedad, la decrepitud y la muerte,_Eq
suma, lo feo en este mundo terreno es el limite de lo_bello. Asi
pues, al ser representado adecuadamente no se convierte en bello

pero permite comprender, desde la limitacidon que impone en este
mundo a la belleza terrena, donde esta la verdadera belleza: en Dios,

Y, por esta via, el arte al acoger lo feo muestra el rostro engaﬂoso
de lo betlo mundano, y permite asi descubrir lo divino como lo ver.
daderamente bello..,

Lo feo en el Renacimiento

El Renacimiento, al poner al hombre en el centro de.su.visiGndel
mundo, altera radicalmente la relacién medieval entre lo divinoy -
lo humano: Dios se vuelve mas humano, y el hombre, més divino,
Este antropocentrismo determina, a su vez, la relacién entre lo bello
y lo feo en la conciencia estética renacentista, La belleza se desdivi-
niza, y se busca sobre todo en la naturaleza y el hombre, y ¢l arte
solo se justifica como arte bello. La bisqueda de la belleza, tanto
en la realidad como en el arte, desplaza a 10 feo ‘del lugar que le ha-
bia reconocido la Edad Media, y fija con ello su destino en la con-
ciencia estética que, con las perturbaciones manierista, barroca y
romantica, dominara en Occidente hasta el siglo XI1X. En las obras
que encarnan ejemplarmente el ideal renacentista de lo bello (como
la escultura la Cantoria de la catedral de Florencia, o los cuadros La
Madonna del alba, de Rafael, o Santa Ana, la Virgen y el nifio, de
Leonardo), no hay lugar para lo que carece de orden y proporcién
como lo feo. Al aplicar la doctrina de la imitacidn, de raigambre cla-
sica, pero més cercana a Platon que a Aristoteles, el artista del Re-
nacimiento solo ve la belleza en lg_que_imita; la natu[gle_z,g 780 €l
cuerpo humano. Pero lo que se imita no es s 1a naturaleza o los cuer-
pOs comoO se presentan, en su apar:encra sensible, sino idealizados.
Imitar es representar lo real segin la idea de. belleza, sxgmf" ica, por

™ -,
rid

\\j{_-

bio, lo que se aproxima en la naturaleza o en los cuerpos humanos
a lo bello ideal. Por esto, Leon Bautista Alberti aconseja al artista
escoger las partes mas bellas de sus modelos e integrarlas en un todo,
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o 1l manera que €n su pintura se introduzca la menor fealdad
(.,O“blt. Escoger lo mejor de la naturaleza y los cuerpos significa,
:-,m\ desechar lo peor: sus partes feas. En suma, como la imitacién
jclo sensible, de lo corporeo, se halla guiada por la belleza —no en'el
eniido divino medieval, sino en el platonico de lo bello ideal que se
manifiesta sensiblemente en la naturaleza y en los cuerpos— se des-
carta lo que hay de feo en sus mamfestacnones concretas. Leonardo

sin embargo el idealismo que cierra sus puertas a lo feo. Clertamente
admite que, puesto que la proporcion perfecta no existe realmente, hay
que reconocer que no s6lo existe lo bello en los cuerpos, sino también
lo feo como objeto de representacion. Y él mismo lo prueba practi-
¢a, artisticamente, con su serie de caricaturas. Ahora bien, para la
conciencia estética occidental que se acoge, hasta bien entrado el
siglo XIX, al paradigma renacentista de lo bello, la naturaleza o

¢l hombre deben ser representados segiin la belleza ideal, que es in-
compatible con la presencia de lo inarmoénico, desproporcionado o |

deforme; es decir, con lo feo.

Lo feo en los tiempos modernos

En los tiempos modernos se dan ya algunos intentos de abrir paso
ala fealdad en el arte. Pero el modo de estar en &l no deja de plantear
serios problemas al pensamiento estético, sobre todo tratandose
de artes que, por su propia naturaleza, son, o han de ser, bellas.
Lessing, en el siglo XVIII, es consciente de esta contradiccion que
como hemos visto viene de lejos, y la resuelve categoricamente en
favor de uno de los términos con la consiguiente exclusion del
otro, al afirmar que ‘“la belleza es el fin del arte” (Laocoonte, cap.
V) ¥ que, por tanto, lo feo no cabe en él. Como en la realidad, lo
feo desagrada en el arte; su representacién a diferencia de lo que
piensa Aristoteles, no lo redime. Kant, sin embargo, en las postn-
merias del mismo siglo, hara un Tugar a lo feo en el marco mismo
de lo bello, lo que —como acabamos de ver— es inadmisible para ;
Lessing. Y le asigna ese lugar al sostener que lo feo puede darse en :
el arte cuando es bellamente representado’ Peroy e ii verdad, ni con f
Lessing ni con Kant lo feo se salva como tal, ya sea porque el pri- :
mero lo excluye del arte, ya sea porque el segundo lo mantiene, pero
convertido en su opuesto; es decir, bellamente representado. Como }f
vemos, tanto uno como otro se quedan a la zaga de lo que Aris- {i
!
f

tbteles admitia veintitrés siglos antes.
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194 INVITACION A LA ESTETICA
La entrada de lo feo en el arte

Ahora bien, lo que la Estética del XvIIl, ain prendida del paradigma
renacentista o neoclasico de lo bello, no podia admitir, se habia abier-
to ya paso en la practica artistica del sigio anterior. Ciertamente,
en el siglo xXvil la fealdad ya habia entrado en ¢l arte de la mano de
tres grandes pmtores Velazquez, Rembrandt y Ribera. Y entra con
su propio ser, sin convertirse en su opuesto: o bello. Asi entran
en sus cuadros 10s bufones, monstruos, mendigos, idiotas o borra-
chos de Velazquez; el buey desollado o la caza colgada de Rembrands,
0 los santos martirizados, los viejos decrépitos o la monstruosa mujer
barbada de Ribera. Lo feo como tal, con su realidad propia, est2 ahi
en la pintura de ellos para expresar cierta relacion del hombre con el
mundo: una relacion tensa, purulenta o desgarrada que no puede
expresarse con la serenidad y el equilibrio emocional de lo bello.
Lo feo, por tanto, no puede hacer patente ante nuestros 0jos €sa
relacion embelleciéndose, o sea negandose a si mismo, dejando de
ser proptamente feo. No puecle darse, por consiguiente, como lo
bellamente representado, sino como lo am_sncamente creadg, que
eso es en definitiva lo que nos viene a decir el viejo Aristoteles.
Pero, no obstante el terreno estético conquistado para lo feo en
el siglo Xvi1, el imperio de lo bello —con el neoclasicismo 'y el roco-
¢0, asi como con su forma degradada: el academicismo— aun fe-.
sistira algin tiempo, hasta que Goya y el romanticismo sacudan
fueriemente sus cimientos. Lo feo irrumpe de nueve, y ya no cede-

ra su empuje hasta adquirir carta de uudadama estetlca con el arie

contemporaneo.

La rebelion practica de lo feo
y la salvacion teodrica de lo bello

Desde el siglo X1X se cuestiona abiertamente la vinculacidn necesari
entrearte y belleza, pero se trata de un cuestionamiento que llevan
‘a cabo'sobre (0d, mas que los tedricos, los artistas. Ya vimos que,
desde el siglo xvIi, Veldzquez, Rembrandt y José Ribera arrancan
ya vastos territorios al imperio de lo bello al representar en sus cua-
dros personajes feos. Pero en la literatura también se abre paso lo
feo cn el siglo X1X, con el jorobado de Nuestra Sefiora, de Victor
Hugo, ¢l brutal Squeers de Dickens o el pervertido Svidrigailov de
Dostoicvsky. Y siguiendo esta roturacion fea del campo estético
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ccontramos ¢n el arte contemporaneo a Picasso, Rouault, Oroz-
«0, Dubuffet, Bacon o José Luis Cuevas. Elarte contemporanco, que
aree con las revoluciones artisticas desde finales del siglo xix con-
ia o arte académico burgués, es de hecho una rebelioén contra la
helleza a la que se ha rendido culto desde la Antigitedad griega v,
sobre todo, desde el Renacimiento. Y al torcerle asi el cuello al cisne
de bello plumaje —dicho con palabras de un poeta— en que s¢ habia
convertido el arte, lo feo asegura su consagracion estética. Y la
asegura, siguiendo y extendiendo la brecha abierta ya en el siglo
xvil, en el imperio de lo bello, por Velazquez, Rembrandt y Ribe-
ra, a saber: con la presencia propia de lo feo y no disolviéndolo en
su betla representacion. Ahora bien, lo que lo feo ha ganado prac-
ticamente en la creacion artistica, dificilmente es reconocido toda-
via en el siglo X1X, y aun en el XX, en el campo de la teoria.

Y asi vemos como, pese a las aleccionadoras reflexiones de los
antiguos (Aristoteles y Plutarco) y a la experiencia artistica acumu-
lada, sobre todo desde los grandes pintores ya mencionados y, par-
ticularmente, desde el romanticismo en el siglo XiX, los teoricos
que —como Solger, Rosenkranz, Schasler o0 Hartmann— se ocupan
especificamente de lo feo, siguen girando en torno a lo bello, en-
tendido ademas como lo bello clasico. De este modo, lo que lo feo
ha ganado practicamente, en el arte y la literatura, lo pierde en el
terreno de la teoria. Ciertamente, al mantenerse la igualdad entre
arte y belleza, dificilmente puede reconocerse el derecho artistico a
la existencia artistica de lo feo, o reconocerlo como una categoria
especifica, propiamente estética. Pero veamos, aunque sea breve-
mente, como se trata de salvar tedricamente el imperio de lo bello
que, practica, artisticamente, conoce la rebelion de lo feo.

Para Solger (Vorlesungen tiber Aesthetik, 1829) lo feo es1o opuesto
alo bello, y como tal no puede entrar en el arte. Rosenkranz le dedica
toda una obra, Estética de la fealdad (Aesthetik des Hisslichen,
1833), y aunque considera también que lo feo es lo opuesto a lo bello
piensa, asimismo, que no se puede negar su presencia en el arte.
Pero, al ser introducida en él la fealdad real, ésta no debe ser em-
beliecida (ello seria un fraude), sino idealizada. Esta idealizacion
consistiria en tratar lo feo conforme a los principios de lo bello
que, para Rosenkranz, no son otros que los de lo bello clasico —armo-
nia, simetria, proporcidn-—, acentuando a su vez sus rasgos carac-
teristicos y esenciales. Pero, como le objeta Bosanquet: ‘‘Cabe dudar
aun de si la fealdad segun la definicion del autor (negacion positiva
d¢ ta belleza) puede someterse a la idealizacion por €l descrita sin per-
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der su caracter de fealdad y presentarse como belleza’’ (Historia de
la Estética). Max Schasler sigue moviéndose en el marco trazade
por los tedricos que acabamos de mencionar: la relacion bipolar
belleza-fealdad. En su Aestherik (1886) propone la tesis de qgue la
fealdad entra en los diferentes grados o formas de belleza. Negan.
dola la hace posible, a su vez, como principio activo de ella. Fuera
de lo bello, s6lo cae lo sublime y lo gracioso. Finalmente, en Eduard
von Hartmann, la aproximacion de lo feo a lo bello se convierie
en una identificacion que, en verdad, significa la absorcion del pri-
mero por el segundo. ‘‘La fealdad se justifica estéticamente en cuan-
to que es medio de concrecion de la belleza’’, afirma Hartmann. Y
Bosanquet interpreta esta tesis en el sentido de que ‘‘en toda belleza
hay fealdad, pero no como fealdad, sino sdlo en cuanto elemento
de la belleza” (Historia de la Estética). En suma, la fealdad es solo
aparente o una especie de belleza inferior, relativa.

Vemos, pues, que para estos teoricos el estatuto de Jo feo, a fuer-
za de querer salvar lo bello, no puede ser mas endeble: o biense le
nicga el derecho a existir en el arte por ser la negacion de lo bello
(entendido asimismo como lo bello clasico), o bien se acepta su
existencia pero absorbido por su opuesto. En suma, en ambos ca-
sos se hace depender su destino de la relacidon que guarda con lo
bello, asi como de una concepcion del arte que, como claramente
indica la expresion ‘‘Bellas Artes’’, se caracteriza ante todo como
produccion de belleza.

, Esta concepcion que domina en la practica artistica desde el Re-
nacimiento hasta el siglo X1X, domina también en el pensamiento
estetico correspondicnte, de tal manera que apenas si, tedrica o
practicamente, queda un lugar propio a lo feo. No es casual que, en
nuestra ¢poca, Nikolai Hartmann en su voluminosa Estética (1953)
no dedique un sdlo parrafo a lo feo como categoria estética. La ex-
cepcion en este punto seria Adorno, que reivindica {(en su Teoria
estética) la importancia de lo feo como categoria estética. También
¢l lo pone en relacién con lo bello, como negacién suya, pero con-
siderando —a diferencia de las tesis anteriores— que el arte “‘pars
llegar a la plenitud, necesita de lo feo como negacion’’ de lo belle.
Pero, a la vez, invierte 1a relacion ya apuntada entre ambos térmi-
nos al considerar que ‘‘lo bello ha brotado en lo feo’.

Sin embargo, el arte contemporéaneo se ha preocupado menos gue
la teoria por salvar a lo bello en esa relacién. Hay en nuestra épo-
ca no ya la voluntad de producir una belleza que necesitaria de s
negacion, sino la voluntad decidida y consciente de separar —como
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sbicrtamente lo proclama el surrealismo-— arte y belleza. Las puertas
quedan abiertas de par en par no simplemente para subrayar la ne-
aacion de lo bello, sino su ausencia. No se trata de lo feo como
irampolin a lo bello, ni tampoco de lo feo embellecido por su forma
enel arte. Los seres humanos pintados por Rouault, Dubuffet, Bacon
o José Luis Cuevas son tan feos como el mundo real del que proce-
den. Lo feo no se desvanece o embellece al ser representado en
¢larte. Lo feo real entra en el arte sin dejar de ser feo. Esa es la leccion
que nos brindan los artistas que —como los citados— introducen,
exaltan o reivindican, la fealdad en sus obras. Pero como fealdad in-
iroducida por Velazquez, Rembrandt, Ribera o Goya, no se trata de
la fealdad real, natural, que existe fuera del arte, sino de la produ-
cida, creada por el artista, que no necesita dejar de ser tal o dejarse
embellecer para ser propiamente fealdad artistica —como la que
encontramos en la obra de los artistas que antes hemos nombra-
do—. Los que se escandalizan de la existencia de este ‘‘arte feo”’
que supuestamente degradaria al arte por su ausencia de belleza v
al ser humano que en él se ve asimismo degradado, debieran por
un lado cuestionar el mundo real, humano, en el que la fealdad se

asienta, y por otro, debieran felicitarse de que el arte, al ponerla
ante nuestros ojos, eleve nuestra conciencia de ella. Existe la fealdad

en el arte porque existe en el mundo real. Y no se trata de salvarla

embelleciéndola, sino de mostrarla con su condicidén propia. Ahora

bien, desde el momento en que entra en el arte ya no es una fealdad

inmediatamente real o natural, sino producida o creada.

El sujeto ante lo feo
en la realidad y en el arte

Ladistincion de lo feo en la realidad y en el arte nos lleva a una tiltima
cuestion: (coOmMo se comporta el sujeto en un caso y otro, es decir,
como vive la experiencia estética de lo feo ante dos mundos dis-
tintos: la realidad y el arte? Si esta experiencia tiene que ver con
objetos o seres reales como, por ejemplo, un sapo, un rostro pu-
rulento, un paramo o un auto desvencijado, la contemplacidn lejos
de atracrnos o deleitarnos, suscita en nosotros una repulsa o insa-
tisfaccion. No se trata solo de que, como sujetos, nos encontramos a
Cierta distancia del objeto para poder percibirlo estéticamente, sino de
una repulsion o0 rechazo que establece una categdrica separacion
enire sujeto y objeto. Lejos de sentirse afirmado, atraido o intere-
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sado en su contemplacion, el sujeto —molesto o asqueado— hy. |
biera preferido no experimentarla o incluso suspenderla. El objeto
contemplado desagrada, repugna o duele; justamente lo opuesto al
efecto placentero que vive el sujeto en otras experiencias estéticas
en la vida real como las de lo bello, lo comico o lo gracioso.
Ahora bien, el desagrado, la repugnancia o el asco se producen
cuando el sujeto se sitia estéticamente ante el objeto real que en-
cuentra feo. Y la fealdad, ya lo hemos subrayado, es una categoria
estética. Esos efectos negativos no se producen, en cambio, cuan-
do el sujeto se relaciona con el objeto en ciertas situactones no pro-
piamente estéticas. Asi, por ejemplo, el médico que observa el
cuerpo maltrecho, herido o atacado por un mal de su paciente, no
lo ve ciertamente como un cuerpo feo. Las categorias estéticas de
belleza o fealdad le son extraias en su ejercicio profesional. De modo
semejante, para el ingeniero o el técnico lo que cuenta es la eficiencia
o la funcionalidad de la maquina o el mecanismo que observa, aun-
que se trate de una maquina tan horrorosa como el ya mencionado
Lunajod. También para el comerciante que vende al por mayor
una figura de plastico kitsch, no cuenta en modo alguno su apa-
riencia bellamente engafiosa y, en realidad, fea. Tampoco cuenta
para el tratante en minerales para el que, como decia Marx, no
existe la belleza del mineral. En todos estos casos, la contemplacion
del objeto se guia por un fin exterior y es, por tanto, forzosamente
instrumental, razén por la cual no provoca el desagrado o efecto
negativo que produce en el sujeto cuando se relaciona con el obje-
to real en una situacién estética,

Ahora bien, ;cdmo se da la experiencia estética de lo feo cuando
se trata de una obra artistica, es decir cuando lo feo es represen-
tado en el arte? Pensemos en los rostros monstruosos, 10s cuerpos
flacos y deformes 0 masacrados, ast como en los animales desollados
que Lucas Cranach, Goya, Picasso 0 Rembrandt nos muestran en
algunos de sus cuadros. Podemos contemplarlos guiados sobre todo
por lo gue en ellos se representa, perdiendo de vista que no se trata de
una duplicacion de la fealdad natural, real, sino de la que ha sido pro-
ducida o creada por el artista. Precisemos méas nuestros ejemplos ¥
tomemos €l de El buey desollado de Rembrandt (Museo del Louvre).
(Produce placer o desagrado su contemplacién? Ciertamente, el
buey desollado real al ser contemplado sb6lo puede producir un
efecto negativo. Sin embargo, al ser representado este objeto in-
grato, innoble, se ha convertido, gracias a la forma sensible que el
pintor ha impuesto a la materia, gracias a sus efectos de luz, y asu
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olor cnaso, et objeto geato y noble goe place comemplarto,

P crerte que dleden pacde contemplie ¢f buey representado como

g tnttase del baey red, deteniéndose sobre todo en su fealdad,
avirtiendo el enadro ennan doble o copia det animat desollado en
Lorcalilid, vt mas caanto mds fiehmente se represenie, Tan
ehmenie que b deseartar en s contemplagion o que no estd pro-
pmente en el ammal ad ser representado —su fornia sensible con
sy peyos de color v de iz asi como o significado inhierenie a esa
it -, cbsujeto se comporta ante o feo representado como si
atvicn ante fo feo real. Y de ahi que su reaceion ante £ buey
dosolfudo, eneste caso, sei l misma que la gue le produciria a
contemplacion de un buey desollado real, Lis decir, una reaccion
de dispusto, de msatisfacetdn; una reaccion nataral, espontinea,
wmeante L que producicia el objeto real, Nada tiene gue ver esti
waccion con ¢l placer que produoce fa contemplacidon del objeto
atiziico, el cuadro de Rembrandi; placer vinculado a través de la
perceperan de s forma, de sa configuracidn sensible, de fa ereati-
wld que eniste en semiejante obra, Coadros como £f bobo de Coria,
de Velzquer, o Las masacres de Corea, de Piciisso, nos llevarian
akemisma conctusion. A diferencia de la contemplacion del bobo
real, o de una masacre efectiva, ¢l sujeto experimenta en la situa-
aon conrespondienie, cierto placer. Y no ¢s que en todos estos ca-
wis By tealdid del baey, del bobo o de la masacre, se haya ocul-
Lo, ideadizado o embeliecido, Nada de esto. .a lealdad esta en los
adios, pero no como simple copia de la real y efectiva, sino como
lealdad creada, Y justamente por ello puede producir satisfaceion,
Yo b repugnanceia, la insatisfaccion o ¢f dolor que el objeto re-
PMesentado provocaria en la vida real. Y cuando este electo diltimo
W poduce ante el cuadro (de Velazquez, Rembrandt o Picasso), cllo
Wdica que el sujeto y el objeto correspondientes no se encuentran
“una silgacion estética,

Lacconclusion final a que llegamos es que o feo como categoria
“Mllica podemos descubrirlo tanto en la realidad como en el arte,
Son iguatmente feos los objetos reales —el buey desollado, el bobo
'l o Jos coreanos masacrados— que los objetos representados
tereados por Rembrandt, Velazquez o Picasso. Sin embargo, al ser
‘templados producen efectos no sélo distintos sino opuestos.

ho esta distineion u oposicion no contradice la naturaleza estélica
“an de lo feo tanto en la rentidad como en ¢l arte.
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IV. Lo sublime

{2 palabra sublime procede del latin sublimis, término emparenta-
do con el verbo sublevo, levantar, alzar del suelo. Con su significado

habitual designa algo excelso, eminente o sumamente elevado, y se-

aplica tanto a ciertos fenémenos naturales como a determinadas
icciones humanas: En estesentido, son sublimes un hiiracan, una
cascada, ¢l cielo estrellado o el inmenso desierto, asi como el com-
portamiento de los hombres que arriesgan o sacrifican su vida por
una noble causa.

La dimension humana de lo sublime

A — - ———— Ly F——

S g ——

»anedad y limitacién, Cuando se trata de accmnes “humanas, su
sublimidad suscita un sentimiento de. adnuramon ante un poder que
rebasa las limitaciones de_"la existencia normal condlana Enlo
la magnitud de lo negatwo* el terror, 1o horrible o la muerte Lo
sublime natural no existe en si y por si, sino en relacion con el hombre
al que, en un primer momento, sobrecoge o espanta y que después
s¢ eleva y sobrepone a su terror o espanto. Tiene pues, una di-
mension humana. Solo existe por_el hombre y para el hombre, v,
por ello, como fendmeno fisico, natural, adquicre la condicion de
un fenémeno humano o humanizado. Pero lo sublime, tanto enla
naturaleza como en las acciones humanas, suscita efectos de signos
Opuestos que tienen que ver con su naturaleza estética o no estética.
Cuando el terror que provoca un huracén o una tempestad, ano-
nada al hombre y hace imposible la distancia con respecto a €, que
€ consustancial —como ya sabemos— de la contemplacion, no
Podemos hablar propiamente de lo sublime, y menos aiin en sentido
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202 INVITACION A LA ESTETICA

estético, No hay propiamente sublimidad, porque e} objeto es todo;
el sujeto nada; aquél absorbe, devora a éste. Cuando el sujeto, sin
dejar de sentirse sobrecogido ante lo grandioso o lo terrible, se
afirma sin dejarse anonadar, puede hablarse propiamente de lo
sublime con una dimension estética. Esta la adquiere en una rela.
cion sujeto-objeto en la que el primero, lejos de verse abrumado,
devorado o absorbido por el objeto, puede hallarse a cierta distancia
psiquica de €], o sea, contemplario. Entonces el sujeto forma_cop
el objeto una situacion estética; es decir, puede transformar el sobre-
cogimiento, terror o asombro que expenmenta antela grandiosidad d_
del objeto, no solo en simple contemplacién sino en conte _placmn
gozosa. Y ésta solo puede darse cuando, situados a Ia necesaria dis-
tancia del objeto grandioso, amenazador o terrible, éste no nos
amenaza o anonada con su presencia.

-

Lo sublime en el arte

Ahara_bien, la esfera propia de lo sublime estético se halla no .
tanto en la naturaleza y la vida real, como en ¢i arte. Es aqui donde
mas plenamente se pone de manifiesto. Nos_ eleva. sobre > NUESLros pro-
pios limites, nos arrebata por su grandiosidad o infinitud,-nos estremes
ce; y todo ello sin que esa elevacion, arrebato-.o.estremecimiento..
nBs funda con el objeto, borre la distancia necesaria que, desde
nuestra afirmacion y autonomia con respecto a él, permite su con-
templacion gozosa. Asi se da lo sublime, en la situacién estética
correspondiente: ante las catedrales de Reims o Colonia, ia ciipula de
San Pedro en Roma, las piramides de Egipto, los retratos del Rem-
brandt tardio, el mural E/ hombre en llamas, de José Clemente
Orozco, una gran misa de Bach o la Oda a la Alegria de la Novena
Sinfonia de Beethoven.

En la naturaleza y en la vida real lo sublime se hace presente. En
la pintura se representa, y en las artes no figurativas, como la ar-
quitectura y la musica, se evoca el sentimiento de lo sublime sin
necesidad de su representacion.

Lo sublime como categoria estética
Como categoria estética, o sublime no es —como piensan los este-

tas contenidistas— la categoria suprema porque se asocia a la idea
de infinitud y grandeza (divinas o humanas). Tampoco se traia,
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por el contrario, de una categoria que haya que olvidar porque en
11 sociedad contemporanea, consumisia, enajenada, haya dejado
de estar presente en la vida real y expresada en el arte, aunque re-
cientemente —en la peculiar reaccién del posmodernismo frente a
12 modernidad burguesa— se tiende a reivindicar lo sublime. No
estamos finalmente ante una categoria que, dadas sus refaciones
con otras, como lo bello y lo tragico, se desdibuje haciendo impo-
sible su definicion. Ciertamente, lo sublime tiene rasgos como los
va mencionados, que no dejan que se disuelva en otras categorias
estéticas; aunque como dice el proverbio al afirmar que ‘‘de lo su-
blime a lo ridiculo no hay mas que un paso’’, no puede descariarse
el riesgo de que se disuelva en otra.

Lo sublime en el pensamiento estético:
de Longino a Adorno

De lo sublime se han ocupado, sobre todo a lo largo de la historia
del pensamiento estético, el seudo Longino en el siglo I de nuestra
era, Edmund Burke y Kant en el siglo xVii y Hegel en el siglo XIX.
En nuestra época, aunque como ya sefialamos no despierta el mismo
interés que en el pasado, se detiene en él Nikolai Hartmann v da
lugar a reflexiones agudas de Adorno.

El primer iratamiento de esta categoria estética lo encontramos
enel escrito Sobre lo sublime, atribuido a Longino. La sublimidad

mas que —dice— el eco de un alrm“"g?éndé . pero ro referida a Ia ox-
celenma o eminencia_del lenguaje, o al estilo noble v elev ado. Ael
se opone, como lo seudosublime, el estilo frio, ampuTéEB o alambi-
cado. El autor establece cinco causas o fuentes de Io sublime, pero
no llega a Laractenzar}o mas alla de ciertas cualidades del dxswrso
o lenguaje, o de su correspondencia con los sentimientos nobles v
clevados. En rigor, el término “‘sublime’ habré de esperar diecisicte
siglos para ser incorporado al pensamiento estético. Esto sucederd
con la traduccion de Boileau del escrito de Longino (Traité du
sublime et du merveilleux), acompaiiada de algunas reflexiones su-
yas sobre el texto original. En ellas Boileau suscribe la definicion
de Longino de lo sublime, que &l traduce como *‘cierta fuerza del

discurso para elevar y seducir el alma’".
ematico y a fondo de lo sublime

En verdad, el primer estudio sister
tomo categoria.estética y, por tanto, no ya como snnple asuno de

estilo o lenguaje, lo hallamos en la obra del inglés Ed{m{nd Burke.
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204 INVITACION A LA ESTETICA

Indagacion filosofica sobre el ongen de nuestras ideas acerca de ly
sublime y.de lo bello (1757). La investigacion de Bu Burkc rebasaeles
trecho campo en que Longino habia situado a lo To sublime. Es mas
extensa y profunda; hace referencia al placer especial que proyoca

lo sublime, cuestion no abordada por Longino, y se ocupa sobretodo,
de sus fuentes o causas. ‘“Todo lo que es de algin modo terrible ¢
—afirma Burke—, o se relaciona con objetos terribles, o actoa de
modo analogo al terror, es fuente de lo sublime.”’ Es decir, *‘produce
la emocion mas fuerte’” que el sujeto puede sentir. Burke busca por
tanto, las fuentes de lo sublime en todo aquello que provoca te-
mor, asombro u horror. Y entre esas fuentes enumera las-siguien-.
tes: la oscuridad no sélo en sentido fisico sino intelectual; tanto fa
noche como la ignorancia de las cosas y la incertidumbre y confp-
sion son fuente de lo sublime: la noche al provocar el terror.a lo
desconocido; la oscuridad mental al dar lugar a la-confusion. _

El poder que se atribuye a una fuerza terrible o el que va unidoa
la representacion de Dios, es también fuente de lo sublime: “‘el poder
—dice Burke— extrae su sublimidad del terror que generalmente
lo acompafia.”’ Igualmente, la privacion o carencia, incluyendo en
ella, junto con la oscuridad, el vacio, la soledad y el silencio, son fuen-
tes de lo sublime. Finalmente, también lo son la vastedad o grande-
za de dimensiones, la idea de infinito, la magnificencia o “‘gran -
profusion de cosas’’ como el cielo estrellado, que ‘‘excita una idea
de grandeza’. Anticipandose a Kant, Burke distingue lo sublime.de.
lo bello, tanto por lo que toca al objeto en que se da la sublimi-
dad como al efecto que produce en el sujeto. Los objetos sublimes
son oscuros y de grandes dimensiones; los bellos son claros, lige-
ros, delxcados, y relativamente pequenos. Lo subllme y lo bello

ot P 4 = A

moderado, que Burke designa en inglés con la palabra delight,
deleite. Este deleite se nutre a la vez de placer y dolor, y Burke lo
explica en estos términos: ‘‘Si el dolor y el terror se modifican de
tal manera que no son realmente nocivos. . . son capaces de pro- H
ducir deleite; no placer sino una especie de horror delicioso, una
especie de tranquilidad con un matiz de terror que, por su perte-
nencia a la autoconservacion, es una de las pasiones mas fuertes de
todas. Su objeto es lo sublime.”’

En su Critica del juicio, Kant contrapone lo bello y lo sublime en
términos semejantes a los de Burke: “‘Lo bello en la naturaleza.se~
refiere a la forma del objeto que consxste en su limitacién. Losa=

< i s
R

placer (pleausure) lo sublime prod"uce un placer relatwo o_dolor h
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plime, @l contrario, puede encontrarse en un objeto sin forma cn

qanto en €, w0 ocasionado por él,’¢s representada ilimitacion,”
;\ .t se halla asimismo cerca de las diférencias que establece Burke
«uando dice: ““Lo sublime debe ser _siempre grande; lo bello, pe-
quefo. . . La soledad profunda es sublime.”. Ui gran altura es
wblime, tanto como una gran profundidad. . . Una larga dura-
qion es sublime. . .”” (Lo bello y lo sublime). Asi pues, mientras lo
hello se vincula a un objeto limitado, pequedio, lo sulg_l}_lgg q_ueda
ligado a un objeto sin forma grande o'ilimitado, Diférente es tam-
bién el efecto que lo bello y lo sublime prodiicén en nosotros; mientras
o bello provoca un placer positivo, lo sublime suscita en ¢l con-
(emplador mas bien una admiracidén y un respeto que pueden consi-
derarse mas propiamente negativos (Critica del juicio).

A diferencia de Burke, Kant no plensa que o horrible, el temor,

puedan dar lugar a una experiericia estética como la de lo subhme

(“Asi no se puede llamar sublime al ampho océano en irritada tor-
menta’’), aunque si produce esa experiencia la idea que suscita su

representacion. La base de lo sublime no esta, por tanto, fuerade

nosotros, en la naturaleza, sino en nosotros “‘‘en el modo de pensar
que pone sublimidad €n la’ representac:or}_ dg qguella” (Critica del
juicio). Por ello, aunque la naturaleza, grande por su fuerza y su
poder inconmensurable, parece afirmarse ante nuestra libertad, el
hombre empequefiecido ante esa fuerza y ese poder, no se doblega;
resiste y se eleva como ser libre por encima de ella. Por esta razon,
el hombre subyugado por el terror o el temor, al no poderse elevar
con sus ideas sobre la naturaleza, no puede tener la experiencia de
lo sublime.

Veamos con qué plasticidad presenta Kant las cosas que parecen
aplastar al hombre y que, sin embargo, despiertan en él la experien-
cia de lo sublime: ‘‘Rocas audazmente colgadas y, por decirlo asi,
amenazadoras, nubes de tormentas que se amontonan en el cielo y
seadelantan con rayos y truenos, volcanes con todo su poder devasta-
dor, huracanes que van dejando tras si la desolacién, el océano sin
limites rugiendo de ira, una cascada profunda en un rio podero-
50, etcétera. . . reducen nuestra facultad a una insignificante pe-
queiiez, comparada con su fuerza.”’ Y, sin embargo, no obstante
Nuestra pequeiiez, nos sentimos superiores ante lo termble. La
asuncién de esta superioridad, disipa el temor u horror y produce
Placer: el placer de sentirse superior a la naturaleza. O dicho con
las propias palabras de Kant: ‘. . . La naturaleza, en nuestro jl]l-
tio estético, no es juzgada subhme porque provoque temor, sino
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206 INVITACION A LA ESTETICA

porque excita en nosotros nuestra fuerza (que no es naturaleza) para
que consideremos como pequeiio aquello que nos preocupa (bienes;
salud, vida) y asi no consideramos la fuerza de aquélla(alacual,enlo
que {oca a esas cosas, estamos sometidos), para nosotros y nuestra
personalidad, como un poder ante ¢l cual tendriamos que inclinar-
nos si se tratase de nuestros mas elevados principios y de su afirma-
cién o abandono. Asi pues, la naturaleza se llama aqui sublime
porque eleva la imaginacion a la exposiciéon de aquellos casos en los
cuales el espiritu puede hacerse sensible a la propia sublimidad de su de-
terminacion, incluso por encima de la naturaleza’’ (Critica del juic:'o)
En definitiva, lo sublime para Kant no esta en la naturaleza, sino en
nuestro espiriiu *‘en tanto que podemos tener conciencia de nuest strasu-
perioridad sobre la naturaleza en nosoiros, sobre niigstra p!‘Opla
naturaleza y, de este modo, sobre la naturaleza fuera de nosotros™.
Pero esta superioridad —puntualicemos una vez mas por nuesira
cuenta— solo puede mantenerse en cuanto que, liberados del temor
o el horror, nos encontramos a la necesaria distancia del objeto para
poder contemplarlo.

¥ A

caso de lo bello, su concepcion de lo sublime es tributaria de su
doctrina metafisica del arte como manifestacion sensible de laidea, 0
como modo de hacerse sensible —y por esta via autoconocerse— el
Espiritu Absoluto (los otros dos modos de autoconocimiento son la
religion y la filosofia). Las formas de manifestarse la idea en lo
sensible, o de aparecer sensiblemente la idea en el arte, da lugar
histéricamente a tres momentos de su devenir: el arte simbolico, el
arte clasico y el arte romantico. En estas formas historicas, predo-
minan sucesivamente las categorias estéticas de lo sublime, lo bello y
la ironia. En ¢l arte simbélico del antiguo oriente, la idea que se
manifiesta sensiblemente en €l es abstracta, infinita e indeterminada
Y, por tanto, no es adecuada a su forma. El contenido de) arte (la_.
idea) no constituye una unidad con su forma snmbohca y_es,_por
consnguucnte exterior a ella. La categoria estética que rige.en el arte...
antiguo oriental es para Hegel la de lo sublime, Justamente por la
Lnadecuacnon de idea y forma. Lo sublime e¢n este arte simbolico
consiste precisainente en su intento de representar la idea, lo infinito,
sin encontrar la forma adecuada para esta representacion. Y, desde
el punto de vista humano, segiin Hegel: ‘‘La sublimidad implica
por parte del hombre el sentimiento de su propia finitud y de su in-
superable alejamiento de Dios.’ g
Teniendo presente sobre todo la concepcion kant:ana de lo subh- .

ag pl—y
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a¢ ¥ procurando distanciarse de ella, un filosofo contemporaneo,
\ﬂ\nlal Hartmann, traza en su _Estética como ‘‘rasgos. apresables de
o sublime’’, los siguientes:. @) su _separacion de lo 1rascendemal
shsoluto (Dnos) y su aceptacién en lo natural y humafio; b) su scpa-
qacion de lo cuantitativo.y.c) de lo abrumador, terrible y To catas-
rofico, que si bien pueden existir no constituyen su esencia; &) su
wndamentacion no en un ‘“‘disvalor’’ (lo “*desmedido”’, lo *““initiP”;
acétera, y en el displacer correspondiente), sino en un valor que esta en
Jobjeto en la medida en que es experimentado “(por el sujeto) como

“lo grande y superior en general’’. Pero lo sublime estético sd1058
presenta cuando de “‘este vuelco del corazon’ hacia lo *“grande”
s hace una relacion de distancia y contemplacion.

Ahora bien ;qué grandeza humana tiene presente Hartmann en
este “vuelco’ hacia lo grande que, al ser contemplado, se presenta
como o sublime estético? ; Acaso la grandeza afirmativa de Romeo y
Julieta en el amor, o la destructiva de Macbeth en la ambicion y ¢l
afan de poder? ;O tal vez es la grandeza del mal? Y la respuesta de
Hartmann, teniendo presente sobre todo los ejemplos anteriores,
¢sque ““lo malo en el hombre no es lo sublime”, pues: ‘‘Lo sublime es
mas bien la grandeza humana como tal aunque se emplee para el mal.”

Veamos, ﬁnalmente,,como concibe lo_sublime.un_tedrico de
nuesiros dias tan orlgmal e incisivo como Theodor Adorno Enlas
breves paginas que le dedica gn su Teorig es!euca (obra postuma,
publicada en 1970), mas que un concepto de loSublime lo que nos
ofrece es una revelacion de lo que subyace a lo sublime de Kant, y.
una fijacion de sus limites. En primer lugar, senala como.una-limi-
lacion de la concepcidén kannana el haberlo reservadq.a la natura-
leza. Esta idea dé lo sublimé natural tiene su fuente, a juicio de
Adorno en el concepto ilustrado de naturaleza que contribuira, a
f\wvez, “‘ala invasion del arte por lo sublime”’, Y agrega: ‘‘Lo su-
blime debia ser la grandeza del hombre como espu‘itu qiie domina.
l4 naturaleza.”” Pero, ;qué sucede “si, por el contrario, es €l espmtu
quicn se,ve reconducido a su medida de naturaleza’’? Lo stblime
S¢ convierte entonces en figura comica, 0 converge.con el | juego.,

(Por nuestra cuenta, podriamos preguntar también: Jque sucede si
“dominio del hombre sobre la naturaleza, en la forma destructiva
Que asume hoy, pone de manifiesto su bajeza? Lo sublime resulta
“llonces tragico). Como vemos, Adorno pone a lo sublime en cier-
4 relacion, que es hlstonca, entre el hombre yla naturaleza, y.con.

LR

o se contrapone a una concepcidn que, por.ignorar ese cardcter

storico, resultd @ la postre especulativa, como.en el.caso de Kant.
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208 INVITACION A LA ESTETICA _ B

Adorno desmitifica asi lo esiéticamente sublime en Kant —lo que

hay de ahistérico en él— al ponerlo en relacién con lo humano con.
creto., Pero, a su vez, la exaltacion de la grandeza humana que est3
en la entraiia de lo sublime, puede tener en Kant un trasfonda ideo-
logico. O, como dice Adorno: *“. . . Al haber situado lo sublime
en la grandeza avasalladora, en la antitesis entre poder y debilidad,
(Kant) afirmé su clara complicidad con el poder y ¢l dominio.” Y,
sin embargo, como si quisiera rectificar de raiz tan abrupto reproche
a Kant, dice unas lineas mas adelante: *‘. . . Con pleno derecho, de-
finio el concepto de lo sublime por la resistencia del espiritu {rente al
poder desatado.’”” Con todo, le hace dos objeciones més: la primera
es haber limitado lo sublime a la naturaleza, no al arte, cuando
ya en su época “‘aceptd el ideal de lo sublime, Beethoven mas que
ninguno’’; la segunda es haber puesto el sentimiento de lo sublime, a
diferencia de los jovenes de su tiempo, mas en lo moral que enlo ar-
tistico. Pero, esto seria consecuente, a nuestro juicio, con lo que
agudamente y con un caracler mas general, el propio Adorno repro-
cha a Kant, ““escribir una gran estéltica sin entender nada de arte’’. En
rigor, mas que ofrecernos un concepto de lo sublime, Adorno se li-
mita a ponernos en guardia, al relacionar lo sublime con |a historia
y la recalidad, contra su concepto especulativo, kantiano. Y esta
advertencia no podemos dejar de tomarla en cuenta, al recapitular
ahora nuestras ideas acerca de lo sublime.

Reflexién final sobre

lo sublime

A nuestro modo de ver, en las concepciones expuestas se aportan
elementos basicos para una caracterizacion de esta categoria estética.
Como hemos visto, el sentimienio.de lo sublime_se.despierta en
la relacion entre la grandiosidad e infinitud de un fenomeno y las
limitadas fuerzas humanas, o cuando éstas alcanzan un poder que
sobrepasa desmesuradamente o cotidiano o.normal. En la natura:
leza, su poder desmesurado amenaza con aplastar al hombre. Pero,
donde hay aplastamiento, ya no estamos ante lo sublime sino ante
lo tragico. Lo sublime es lo desmedido en la naturaleza y la vida

humana. En ambos casos, ¢l hombre se eleva,.subleva.o sublima al

dcsplcgar sus fucrzas. Lo sublime natural.es, pot un _lado,_expre-

sion de un poder que cl hombre no ha logrado dominar. atin,_pero

que al mismo tiempo le da conmenc:a _del suyo propio. En suma,
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d sentimicnio de lo sublime despltrla en ¢l hombre, frente a las
werzas naturales’y ‘sociales, su coiifianza-emr las fuiéTzas pr prop:aq
presenta, pues, una doble faz, objetiva y subjetiva: ¢l fenomeno
aaral que se le impone con su poder fisico, material, lejos de do-
plegarle, le hace sentirse superior.

Vemos, pues, que lo sublime tiene que ver con el poder en la na-
wraleza v 1a vida real. Pero vemos también que no es propiamente
aiblime micntras el hombre no hace sentir su poder, afirmandose como
sor ibre ante las fuerzas naturales, o humanas, que le amenazan
o sobrecogen. El hombre aterrorizado no puede experimentar el
wntimiento de lo sublime. Y lo que lo despierta no es tanto el ca-
racter terrible o terrifico del fendémeno, ¢l poder avasallador que
despliega, sino la actitud libre, positiva, del sujeto ante él. Por
¢llo. no se puede suscribir, sin matizarla, es decir sin humanizarla,
la afirmacion de Burke acerca del terror como fuente de {o subli-
me. Lo que da a la experiencia de lo sublime su caracter propio s
¢l modo como el sujeto se enfrenta al fendmeno que Burke consi-
dera su fuente. El terror de por si paraliza al sujeto v, con él, a su
sentiiniento de lo sublime. El mismo fendmeno terrible puede te-
ner, por tanto, efectos diversos; por ejemplo: aterrorizar, en cuyo
caso no hay tal sentimiento, o producir asombro o admiracion, en
cuvo caso el efecto sera deleitoso, o relativamente placentero. Pero
este efecto sOlo se dara si el sujeto se siente liberado del terror u
horror, es decir, si no se siente directamente amenazado por él.-

En suma, el sujeto tiene que hallarse a cierta distancia del fendme-
no terrifico u horroroso para que pueda contemplarlo y despértar.en.
él el smumxemo ‘de lo sublime. Y en esto consiste precisamente lo
sublime como categoria estética. No se trata sélo de subrayar,
como hace Kant, la aftrmacion dél sujeto como espiritu frente a la
naturaleza, sino de subrayar también ~—como lo subraya Hartmann—
queesta afirmacion s6lo se da en la contemplacion. Y mientras el sujeto
no puede contemplarla porque le aterroriza o anonada, es decir,
mientras no puede mantenerse a cierta distancia —la que le permite
sentirse libre y no encadenado a ella—, no puede hablarse propia-
mente de lo sublime estético.

Con respecto a la concepcion de Kant, hay que asumir el reproche
que le hace Adorno de limitarlo a la naturaleza, aungue conviene
precisar que, en el sentido kantiano, no se trata de una naturaleza
en s, sino en relacién con el hombre. Y hay que asumir también el
reproche de que Kant pone el acento de lo sublime en lo moral

mas que en lo propiamente estético. Pero Adomo no slo hace este
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210 INVITACION A LA ESTETICA

reproche a Kant sino también a Hegel ——cuya concepcidn es una
clara expresion de un enfoque contenidista de 1o sublime (el conte-
nido para él es la idea), por su compromiso ‘‘con afirmaciones ex-
trartisticas’’. Ahora bien, lo sublime en el arte s6lo existe en é]
—al representarlo en la pintura, o evocarlo en la musica—, en cuanto
que la obra artistica despierta ¢l sentimiento de lo sublime no por su
contenido sin mas, sino por su forma, 0 mas exactamente: por su con-
tenido formado.

Lo grandioso, lo infinito, lo inconmesurable, no de por si, como
simple contenido, sino por su forma (justamente por su forma ade-
cuada y no por la inadecuada como sostiene Hegel), es lo sublime es-
tético. Y, cabalmente, este ‘‘vuelco’ hacia la grandeza humana,
hacia lo grande en la obra de arte, es el que se da —como subraya
Hartmann— en la contemplacion. Al especificarse que se.trata de
la grandeza humana tal como se da, ya formada, en el arte, ponemos
el pie en lo propiamente artistico, y no en la grandeza o el contenido
extrartisticos. Con ello, tomamos en cuenta las objeciones de
Adorno a Kant y Hegel, y especialmente al primero, por hacer hin-
capié en la naturaleza moral de lo sublime. La grandeza humana
esta, ciertamente, en la entrana de lo sublime, tanto si se emplea
—afirma Hartmann— para €l bien como para el mal.

Por 0limo, la relacion que establece Adorno —apuntando a
Kant— entre poder y debilidad es ideoldgicamente contradictoria,
pues uno es el papel de lo sublime cuando la grandeza es supra-
humana al encarnarse en los dioses, y otro es el papel que cumple
—como demostro el arte de la burguesia francesa revolucionaria con
los cuadros de David y Gericault— cuando la grandeza humana se
encarna en los héroes populares o en los revolucionarios, Pero, si
se atiende exclusivamente a su contenido ideoldgico —politico o
moral—, siempre se corre ¢l riesgo de que se nos escape lo sublime
como categoria estética, pues aungue éste tenga su lado ideologico
—politico o moral—, en el arte s6lo puede tenerlo como lo sublime
creado o formado, es decir, artisticamente.
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V. Lo trégico

y diferencia de otras categorias estéticas —como las de lo bello, lo
i;:g o lo sublime— que se dan, como hemos visto, tanto en la reali-
dad como en el arte, siempre con una dimension estética, lo tragico
«asi nunca tiene esta dimension en la realidad. Veamos, pues, lo tra-
oico fuera de lo estético, en la vida real, antes de considerario como
una categoria propiamente estética. :

* e

Lo tragico en la vida real

Enrigor no cabe hablar de la tragicidad de algo real como la natu-
raleza, pues ésta no es tragica en si misma sino en cierta relacién del
hombre con ella. Lo tragico no esta, por ejemplo, en la tempestad,
etsismo o el huracan que sobrecogen, sino en el hombre que, ante
estos fenOmenos naturales, sobrecogido u horrorizado ante ellos,
¢ encuentra en una situacion tragica. La tragicidad es, pues, pro-
pia de la existencia humana. No, en verdad, como un componente
sencial o constante de ella, pero si en ciertas relaciones del hombre
lindividuos, grupos sociales o pueblos) con el mundo, con la natu-
aleza, o en determinadas relaciones de los hombres entre si. En
esas relaciones humanas se dan situaciones, comportamientos, ac-
105 0 resultados de sus acciones que podemos calificar de tragicos.
Asi, por ejemplo, son tragicos los amores de los jovenes que, ante
la imposibilidad de remontar los obstaculos insuperables que se
“nonen a su union, optan —en un pacto suicida— por quitarse la vida
la cronicas de la prensa diaria han registrado, en mas de una oca-
%0n, este suceso real); es tragico el destino de la muchacha judia Anna
Frank que, escondida durante meses en la trastienda de una casita ho-
lingesa bajo la ocupacion nazi, acaba por morir en un campo de con-
‘entracion; tragico fue el final de los miles y miles de atrapados en
'3 edificios que se desplomaran por el sismo de 1985 en la capital
"exicana; tragico fue igualmente el destino de los viejos bolchevi-
Ques, artifices de la revolucién de octubre de 1917, como Bujarin |

211
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212 INVITACION A LA ESTETICA

o Kamenev, que en los afios treinta fucron procesados por los triby.
nales de Stalin y cjeccutados como “‘contrarrevolucionarios™. Y, por
ultimo, tragico fue también el destino de los combatientes espafioles
republicanos que, en las Gltimas semanas de la guerra civil se en.
contraron en Madrid entre el acoso de las tropas de Franco y las
del coronel Casado y, finalmente, se vieron empujados hacia su
exterminio.

Existe, pues, lo tragico en situaciones o0 comportamientos humanos'
de la vida real que no se confunden, como no se confunden en los”
ejemplos citados, con olras situaciones o comportamientos en condi-
ciones normales. Ciertamente, si la muerte de los jévenes enamorados
que se suicidaron o de la adolescente Ana se hubiera producido en
condiciones normales, como resultado de una enfermedad natural,
su desaparicion habria sido triste —muy triste dada su Juventud—
pero no tragica; si los viejos bolcheviques hubieran caido aios
antes —como cayeron otros— en los frentes de batalla de la guerra
civil, su muerte habria sido heroica, pero no tragica. Y, de modo
analogo, los combatientes espaiioles republicanos habrian caido
heroica —y no tragicamente— si hubieran perecido en un enfren-
tamiento normal con su adversario, y no en las circunstancias de
indefension total en que los dejo el levantamiento de Casado con-
tra el gobicrno republicano.

Vemos pues, que si en las situaciones tragicas mencionadas se
hace presente la muerte o la derrota, no siempre esta presencia daa
una situacion humana, o a su desenlace, un tinte tragico. ;Qué es,
entonces, lo que da a la vida real esta dimension tragica? Pero, an-
tes de responder a esta cuestion, no hay que perder de vista lo que
nos interesa directamente: ;cudl es la relaciéon de 10 tragico con lo
estético en la vida real? O, mas exactamente: ;puede integrarse
lo tragico real en una situacidn estética y, por tanto, ser percibi-
do, contemplado, t_astéticamenle? Esta es la cuestion gue ahora nos
proponemos examinar.

La reaccién natural ante ¢l objeto tragico por parte del sujeto.enla
vida real, puede oscilar entre la compasion (por los j jovenes ena-
morados que se suicidan), la ira ante la muerte de la muchach.a,en
un campo de concentracion nazi, €l horror ante el terrible final de
los atrapados en el edificio dcrrumbado por el sismo, y la mdlgna'
cién ante los revolucionarios rusos que mueren no solo humillados-
y ofendidos, sino deshonrados. No podemos permanecer frios,
insensibles o indiferentes ante lo tragico en la vida real. Somos
afectados por ello, y esta afeccion se muestra como compasibn, ira,
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rror o indignacion. Ln la vida real, ¢l objeto o acontecimiento
gico 1o puede ser comtemplado” de tal modo que su contem-
,,ml'i("" produzca un clecto placentero. Q sea: ‘lq'trzigico' enlavida
el no puede convertirse en cspccl:’:c:u!o, condicion necesaria para
que preda prmhw:rsc ¢l placer estético. o .
lncluso st como espectadores nos situamos on la situacion tragica
gire Vive 0tro —pues ciertamente seria imposible que nosolros pu-
dicramos asistir como espectadores a nuestra propia cxperiencia
ragica—; si por cjemplo, contemplaramos un edificio devorado por
m incendio en ¢l que acertaramos a ver a un individuo dispuesto a
fanzarse al vacio para escapar a las llamas, nos senliriamos sobre-
coeidos u horrorizados, y no gozosos por lo que contemplamos. Y
es que ho podemos convertir a un cdificio en flamas y al hombre al-
canzado por cllas, en un espectaculo. La conclusion a que Hegamos
¢n este punto, cs la de que nuestra relacion con lo tragico real no
puede ser estética. Pero, ;se trata de una imposibilidad real, es decir,
inscrita efectivamente en la naturaleza del objeto contemplado o del su-
jeio gque contempla? Nos estamos refiriendo —claro esta— a ambos
€rminos en una situacion real; a lo tragico tal como se daen la
esistencia humana cfectiva, y no al que inspirado por una situacion
real, o partiendo de ella, es representado, imaginado o creado; es de-
ar, & lo trdgico en la literatura o el arte, del que nos ocuparemos
uit poco mas adelante. Con estas precisiones, podemos responder a
nucstra pregunia anterior que no hay un limite insalvable, ni en el
objeto ni en el sujeto, que impida la estetizacion de lo tragico real.
Y, por tanto, que lo tragico se nos presente en la realidad con una
dimension estética.
Cicrtamente, ¢por queé no admitir la posibilidad ~aunque sea
rara 0 lejana— de que alguien frente al edificio incendiado de
uestro ejemplo anterior, detenga su mirada en la combinacion
de formas y colores, en los movimientos de las llamas sobre el
cuerpo humano, en la expresividad de un rostro angustiado y que,
alrapado por todo esto, sienta cierto placer al contemplarlo? No
seria, en verdad, el placer monstruoso, sadico, por el sufrimiento.
del “hombre en llamas” (valga aqui la expresion con que titula
Orozeo uno de sus murales) o por la angustia y ta muerte del desdi-
thado que se arroja al vacio desde el edificio incendiado, sino el
Placer (no sadico, pero no menos monstruoso) que suscita la con-
emplacién misma. ,
No hay una imposibilidad 16gica que excluya, de un modo absoluto,
stmejante relacion estética con un acontecimiento tragico real, aunque
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214 INVITACION A LA ESTETICA

esa relacion debiera considerarse mas propiamente esfeticisia,
o relacion en la que todo valor o fin humano queda supeditado
al valor o finalidad estéticos. Pero, en este caso, io posible estéii.
camente no lo seria moralmente. Precisemos esto ultimo siguien-
do con el ejemplo anterior. Convertir ¢l incendio del edificio, en
¢l que un hombre es devorado por las llamas, en espectaculo u ob-
jeto de contemplacidn, y gozar con las formas, los colores o la
expresividad del rotro angustiado, seria no sélo una inmoralidad
sino una perversion humana. En este sentido, lo tragico pierde su
dimension estética en la vida real; dimension que, en cambio, en-
contramos en ella cuando podemos considerarla desde las catego-
rias de 10 bello, lo feo o lo sublime. Y esa dimensidn estética que
nos resistimos a ver en la vida tragica real, o que repugna recono-
cerla cuando no se cae en la perversidad o inmoralidad, es justa-
mente la que recuperan imaginativa, creadoramente, la literatura
y el arte.

Lo iragico lo encontramos, pues, ya en la vida real, en determma-
das condiciones de la exisiencia humana. Si fijamos, por tanto,
nuestra atencion en su existencia real, efectiva, en el comportamiento
humano, podemos concluir que la situacién desdichada en que
consiste y el final inexorable a que conduce —el fracaso, la derro-
ta o la muerte—, suscita en el contemplador un sentimiento de
horror, ira 0 compasion, pero no un efecto placentero, a menos
que ¢l sujeto, que asi mantiene lo estético en la vida real, sea per-
verso en un sentido humano y moral. Con esta limitacion que,
como vemos, es mas propiamente moral que estética, cabe afirmar
que lo tragico se da en la vida real, en la existencia humana, sin que
tenga —o, al menos, sin que tenga necesariamente— una dimen-
sion estética.

Lo tragico en el arte

Dejando atras lo tragico en la vida real, veamoslo ahora en este
territorio estético poblado por personajes literarios como Edipo
Rey, Otelo, Hamlet, Raskolnikov, Willy Loman, Grigori Mélejov,
o el puitado de andnimos hombres del pueblo que van a ser fusila-
dos en un cuadro de Goya (Los fusilamientos del 3 de mavo). Todos
ellos pertenecen a diferentes épocas y sociedades, y se hallan en si-
tuaciones diversas, todas ellas conflictivas. Unos y otros persiguen
fines distintos, pero siempre inalcanzables. Todos ellos acluan .se
comportan o terminan tragicamente. S
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;’vf‘-*“’”‘(f"'-" rragicos. A .E(‘!ipo Rclf" como s sabido, Sofockes le f

Jida (y muerteren la Antigtiedad griega. No obstante su elevada po- L
‘!.'f- o sacial, Edipo es an hombre desdichado que despliega activa. 5
‘hsunc qa votuntad v trata de imponerla a un destino incluctable. Nada
u:dt‘ hacer, sin embargo, ante ese destino que se cumple inexorable- F
f:‘."u._ Otelo vy Hamlet, los personajes de las tragedias modernas de 3
:nal\csmarc. se rebelan contra fuerzas terrenas —no suprahumanas— 5*
Le S¢ oponen al desenvolvimiento libre de su personalidad. La
gagedia chespirana se halla bajo el influjo del humanisimo burgués
qoderno que pone al hombre en el centro del universo. Liberado :
§o fos grilletes feudales, este hombre burgués aspira a desenvolverse :

ipre ¢ ilimitadamente. Pero limites terrenos, sociales, s interpo-
qon €U camino. Surge asi en estas tragedias modernas un con-
ilicta entre las aspiraciones individuales y las posibilidades sociales
Jo su realizacion. Otelo y Hamlet sucumben en el camino cmpren-
Jido sin ver cumiplidas sus aspiraciones. Encarnan asi un humanismo
ragico, condenado por razones historicas, objetivas, a quedar en
la utopia. Las situaciones en que se encuentran desembocan cn la
muerte. Forman parte de un mundo cerrado gue claramente Hamlet
aracteriza con estas lapidarias palabras: *“El mundo entero no es
dno una careel.”’

Raskolnikov, el personaje de Crimen y castigo, de Dostoievsky,
vive en una sociedad autocratica, asfixiante, en la que la personali-
dad individual no sdlo se ve constrenida, sino degradada. En este
mundo cerrado, la tibertad es ilusona. ;Como saltar sus muros?
Lomao encontrar una salida? Y, si sc salta o se sale, gno significara
ollo atentar contra los demds? ;Tal vez debo sujetarme a la ley o
violarla? ¢ Debemos buscar la felicidad por otras vias? ¢Acaso por
laviolencia? Pero, (podemos imponer la violencia, aunque sea a un
solo hombre en nombre de todos? Raskolnikov se debate en estos
difemas sin lograr escapar de ninguno. No estd en sus manos abriy
una sitnacion cerrada.

Willy Loman es el personaje central de La muerte de un vigjante,
la tragedia contemporanea de Arthur Miller, Vemos ¢n ella a un
hombre triturado en la sociedad capitalista por ¢l engranaje implaca-
ble de un mecanismo social que le va cerrando, unia tras otra, las puer- n
s de su horizonte vital, En ese mundo cerrado no hay mis salida
que la muerte y a ella se encamina inexorablemente Willy Loman.
¢Y cudl es el destino de Grigori Mélejov, el héroe principat de la
Novela de Sholojov, Sobre el Don apacible? Mélejov vive los tiem-
POs terribles de la Revolucion Rusa y de la guerra civil. Pero los vive
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sin vivirlos como tales, sin esperarlos ni quererlos, arrastrado po,
cllos sin poder escapar de este doble huracian social. En una situg.
cion tan oscura y compleja, este campesino ruso de caracter fuerge
y generoso no acierta a comprender su relacion personal con la re.
volueion y la guerra civil, y su situacion se vuelve tragica: al no
poder estar a la altura de los grandes acontecimicntos, se hundeiree.
misiblemente. Y 10 tragico lo hallamos también ¢n las artes como
la pintura. Un ¢jemplo paradigmatico de la presencia de [o trigico
en ella es el famoso cuadro de Goya, Los fusilanientos del 3 de
mayo de 1808. Los patriotas que van a ser fusilados por la soldadesca
francesa, y que con los brazos en alto, arrodillados o tapandose los
oidos, se enfrentan al destino que ya sufre el nuerto que aparece ¢s-
corzado a la derecha del cuadro, viven en ese momento, ante el pelo-
ton de ejecucion, una situacion verdaderamente tragica.

Primer acercamiento a lo tragico

Los personajes citados se encuentran cn situaciones existenciales
muy diversas que se dan, a su vez, en diferentes sociedades y tiempos.
Sin embargo, todos ellos ofrecen —asi como las gentes andnimas del
cuadro de Goya—, rasgos comunes en ellas: viven experiencias
desdichadas que a ninguno de ellos puede complacer; por el con-
trario, sufren y quisieran escapar de la situacion infeliz en que se
hallan arrojados. Pero, justamente, lo que caracteriza a ésta en
todos los casos es la imposibilidad de salir de ella. Se trata, pues, de
un conflicto sin solucion, o mas exactamente con una solucion ue-
galiva o un desenlace desdichado para el personaje tragico.

Tenemos, pues, en el conflicto vital que desgarra a Edipo Rey,
Otelo, Hamlet, Raskolnikov, Willy Loman, Grigori Mélejov o a
los patriotas de Los fusilamientos del 3 de mayo de 1808: a) unasi-
twacion desdichada; b) cerrada y ¢) con un desenlace inexorable; [a
derrota, el fracaso o la muerte. Con estos tres rasgos tocamos, en
un primer acercamiento, la sustancia misma de lo tragico. Pero
tratemos de acercarnos mas a esa sustancia de la mano de Aristote-
les, el mas grande tratadista de lo tragico.

. La tragedia segun Aristoteles

Al reflexionar sobre lo tragico en su Poérica, Aristoteles tiene pre-
sente sobre todo la practica literaria de los grandes poetas griegos:
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Esquilo, Sofocles y Euripides. Asi pues, €l no inventa la tragedia
oMo genero. Esta ya CXISI? con la madur'ex? y el c§plcnd0r que al-
anza con los autores mencionados, Su mérito estriba en haber ge-
neralizado esa experiencia teatral concreta en el plano teorico y en
naber destacado, al meditar sobre ella, sus rasgos esenciales. Ya
ca este punto se aparta de su maestro Platon, quien no podia legarnos
un tratado semejante, ya que nunca admitid que la presentacion
escénica de las pasiones de los hombres y los dioses fuera digna de
una teoria. Al mostrar las pasiones humanas o divinas en escena,
la tragedia s6lo contribuye a apartar a los hombres de su vida mas
noble: la consagrada a la contemplacion de las ideas. Critica por
ello en La republica a los poetas, ya que al imitar imitaciones de
las ideas, alejan a los hombres de la verdad. Pero critica también la
tragedia por razones morales ya que, al mostrar las pasiones huma-
nas, queda asociada a la parte mas oscura e innoble del alma. Asi
pues, 1a condena de la poesia, incluida Ja tragedia, v la expulsion
de los poetas de la comunidad ideal o Estado perfecto por apartar al
hombre de su vida auténtica como ser racional, son congruentes con su
metafisica de las ideas y con sus teorias de la verdad y la bondad moral.

Lejos de condenar la tragedia, Aristoteles ve en elfla la cumbre
del arte. Tan elevada apreciacion proviene justamente de que, a
Juicio suyo, y contra lo que sostiene Platon, la tragedia se relaciona
con los aspecios mas nobles y elevados del hombre. En este sentido,
s¢ halla emparentada con la epopeya ya que, como ella, ticne un
alto valor moral. La tragedia es, como dice en su Poética (1149, a),
“reproduccion imitativa de acciones esforzadas, perfectas, grandio-
sas”’. Presenta a los hombres mejores de lo que son normalmente
yenesto se diferencia de la comedia, ‘‘puesto que ésta se propone
reproducir por imitacion a hombres peores de lo que son® (ibid.,
1448, «). Es decir, no cualquier hombre puede ser personaje tragi-
¢o, sino sélo aquel cuyos actos tienen, por su grandeza, un elevado
contenido moral. En suma, el valor de la tragedia reside para Aris-
thteles, precisamente, en aquello que Platén no encuentra en ella:
su dimension moral.

L.a tragedia consistc para Aristoteles en actos humanos en el curso
de los cuales la felicidad se trueca en desgracia, o la buena suerte
tn mala. El personaje (ragico se encamina con sus actos hacia un
fmal desdichado. Y, poniendo el ejemplo de Euripides —el mas
Iragico, por cierto, de fos poelas— sostiene: *‘Yerran los que re-
prochan a Euripides el hacer que sus tragedias, muchas por cierto
de ellas, terminen en desventuras que, como queda dicho, es lo co-
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218 INVITACION A LA ESTETICA

rrecto®’ (ibid., 1453, @). Asi pues, ¢l personaje tragico es un ser
desdichado, ya que su vida desemboca en la desventura; por tanto,
su destino es sufrir. Ahora bien, no basta sufrir para que el destina
del personaje sea de por st tragico. Si su desdicha y sufrimiento se
producen ‘‘por su maldad o perversidad’’, no cabe hablar propia-
mentc de un desenlace desventurado o de un sufrimiento tragico.
St se trata de un monstruo o un individuo tan perverso que excluya
la inocencia, no estamos ante un personaje tragico. Aunque haya
cometido crimenes, como Edipo Rey u Qrestes, el héroe tragico no
es, en definitiva, malvado o culpable.

Aristoteles no se limita a sefialar el comportamiento noble y ele-
vado del personaje tragico que desemboca en un final desdichado,
sino que subraya también el modo como —dado ¢l caracter de sus
acciones y de su comportamiento— afectan ¢sas acciones y ese
comportamiento al espectador.

La reproduccion imitativa de las pasiones en que consiste la tra-
gedia, tiene un efecto especifico v positivo sobre ¢l espectador que
Aristoteles llama Aatfiarsis, 1érmino gricgo que suele traducirse por
“purificacion’’. Mediante la imitacion de los efectos extremos, de
terror (fobos) y de conmiseracion (eleos), éstos adquieren como
término medio ‘‘un estado de pureza’’. Al mostrar las pasiones ex-
tremas, la tragedia libera al espectador de la carga pasional que le
pesa vy, de esta manera, cjerce deleitando o con un *‘lenguaje delei-
toso’ un efecto saludable. Hay, pues, una unidad estrecha entre esta
demostracion propia, peculiar del terror y la conmiseracion, y el 1
placer, que no ¢s cualquier placer sino el placer propio, creado por
el pocta. O, como dice Aristoteles: “‘No se ha de buscar sacar de la
tragedia cualquier delectacion, sino la suya propia. . . El poeta
debe proporcionar precisamente ecse placer que de conmiseracion v
temor mediante la imitacion procede. . .’ (Podtica. 1453, b).

Asi pucs, las pasiones humanas, liberadas de su carga extrema
mediante la imitacion que procura semejante placer, no producen
¢l efecto natural que producirian en la vida real, sino el catartico,
depurador, propio de una obra de arie. En este transito del efecto
real, natural, al efecto creado, estd marcado, a nuestro juicio, ¢l
transito de lo tragico en la vida real a la tragedia artistica, tal como
Ja define Aristoteles: ¢, . . reproduccion imitativa de accionces ¢s-
forzadas, perfectas, grandiosas cn deleitoso lenguaje. . . que de-
termina entre conmiseracion y terror el término medio en que 108
efectos adquicren estado de purcza'.

Poniendo en relacion las ideas de Platon con las de sut macestro
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{_w.'n'ilt.‘h."m, advertimon QU 1Y oo, por ving distintas, e {ii
anent aleizag el igisimo fin, Si bien ey cierio gue parn Platon in
eprsentacion de las pasiones es nociva, en tanto giie para Aslslote
fov ot chvoniriario ey pasitivay esto it se debe o gue b katlharsiy
peaniite aleqanzag o que buscitha Platdn: no el somgtimienio i las
pastonies, sino L liberacion o pmificacion de el

Fiosennin, AvistOteles haee entrar en b iden de o trdicos a) si
aracker contlictivog b) el final desdichado del personaje Hagico; o)
arcamportamiento nohle y elevade; d) su cfecto catlrtico, depue
rador e e espectador, y e) ef placer propio (estélico) que procuri,

Compasion ¢ ideologlu

Fa detinicion aristotélica de la tragedia incluye, como vemos, ¢
decto de los actos del personaje tragico en el espectador como un
rpo esencial, Se trara, como hemos visto también, de un efecto
aludable, liberador. En su produceion desempefia un papel in-
portante —junfo con ¢l temor— la conmiseracion o compasion
ior la cuad ¢f espectador hace suyo eb sufrimicnto del héroe, Pero
Aimioteles precisa que no todo sufrimiento o desdicha suscita la
comprastOn el espectador en la tragedia. “*La compasion se funda en
loinmerecido de la desdicha.”’ Por tanto, no todo se puede ¢comi
padecer. Con esto, gueda stuibrayado lo que ya hablamos expuesto:
que st bien o trigico conlleva siempre desdicha o sulrimiento, no
fodo sufriniento o desdicha es de por si trégico. Solo cabe compa-
decer ¢l sufvimiento o la desventura que el héroe que los sufre, ino-
temenicnie 0 por error, O merece soportar, Asi pues, si la tragedia
upone ¢ paso a la desdicha, a la mala suerte, esto debe entenderse
como un paso inmerecido,
be o anterior se desprende que s la compasion se funda en
a tonaidad valorativa gue, a Jos ojos del espectador, adquicre la
desdicha del personaje tragico, ya que ésta puede ser mereeida o
merecida, culpable o inocente, justa o injusta, ha de darse en ¢l
horizonte ideologico (moral, politico, religivso, eteétera) que lo
Patieeha con la correspondiente tabla de valores. Y justamente,
n hase en cierto eriterio valorativo, ideologico, pucde considerarse
‘o dragica una situacion desdichada, Partiendo, pues, de la idea
Mslattlica de la compasion “‘gue se funda en lo inmerecido de la
desdicha’ y, por tanto, partiendo de un criterio ideoldgico, tome-
oS por nuestra cuenta, como ejemplo, dos cuadrqs con cierta sc-
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A INVITACION A LA ESTETICA

mejanza tematica. Se trata, en un caso, de Los fusilamientos del 3 de
mavo de 1808, de Goya (Musco del Prado, de Madrid) y, en el otro,
de La ejecucion de Maximiliano, de Manet (Tate Gallery, en Lon-
dres). Ambos cuadros representan una niisma escena de fusilamiento
¢ Hustran lo que, en términos aristotélicos, se puede 0 no compadecer,

Veamos, en primer lugar, ¢l cuadro de Goya que alguien ha carac-
terizado como “‘el grito mas terrible que ha lanzado Espana junto
con el Guernica de Picasso’’. Detengamos nuestra mirada en la
pintura genial de Goya. En ella vemos un pufiado de gentes del
pueblo ante el peloton de soldados que se disponen a disparar
sobre ellos. La soldadesca constituye un bloque pétreo, desperso-
nalizado —no se ve el rostro de ninguno de los fusileros— frente al
erupo de sus inminentes victimas. Pero, en este grupo, cada uno de
sus componentes reacciona de un modo individual. Destaca en él [a
figura de un hombre, iluminada toda ella por la luz de un farol,
que con los brazos en cruz increpa a sus verdugos, simbolizando
asi la ira v la protesta de todo un pueblo. La situacion angustiosa de
estos hombres que van a ser fusilados, y que Goya nos presenta con
“brutal’’ realismo y tremenda expresividad, va a ser coronada ine-
xorablemente —va lo ¢s para el desdichado que yace sin vida y en
escorzo al pie del grupo— con la muerte. Es una situacion tragica
que promueve nuestra compasidon por quicnes ya han muerto o han
de morir inevitablemente.

Ahora bien, esta conmiseracidn no es puramente emotiva ni se
funda simplemente en nuestra conciencia de su final desdichado.
No surge en un vacio ideoldgico; es decir, con indiferencia hacia
los valores o fines que esidn en juego, o hacia la naturaleza de su
sufrimiento. Juzgamos tragica su situacién, compartimos su sufri-
miento y simpatizamos con él a la luz de ciertos valores, o toma de
posicion ideologica. De acuerdo con ellos y con ella, los hombres
gue han sido o van a ser inexorablemente victimas de las descargas
de la soldadesca francesa, no merecen esa muerte y son, por tanto,
inocentes. Su sacrificio es injusto. Por el contrario, la accion del
pelotén de fusilamiento nos parece injusta y repulsiva. Despojados
de toda aureola heroica, 1os soldados del victorioso ejército de Napo-
ledn sélo son, para nosotros, una maquina perfectamente engranada
de asesinar, o un bloque, solidamente integrado, de culpables de
muertes inmerecidas, injusias. En contraste con todo esto, el sufri-
miento de los hombres del pueblo ain vivos: del que se tapa los
ojos, del que se sujeta la cabeza, del que se arrodilla, o del que con
los brazos en alto recrimina a los que se disponen a disparar, nos
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parece —a la luz de nuestro criterio ideoldgico gue condena la muerte
de todo inocente, o toda invasion, sea de color que sea, de la tierra de
cualguier pueblo— un sufrimiento tragico que por inmerecido
¢ injusto suscita nuestra compasion.

Veamos ahora el cuadro de Manct en el que se representa el fusifa-
miento de Maximiliano de Habsburgo, tras la derrota de sus tropas_
invasoras en México. Por el tema, ¢ incluso por su composicion, ¢l
cvadro de Manet se asemeja al de Goya. También en él unos hom-
bres —cl emperador y los dos generales mexicanos, (raidores a su
patria, que lo acompainan— se enfrentan al pelotén de ejecucion,
Y, sin embargo, su situacion no nos parece tragica, puesto que no
encontramos en cllos esa inocencia que tifie los actos del personaje
ragico. Maximiliano y los dos generales que van a ser victimas de
las descargas de los soldados de Juarez son culpables. Su destino
fatal por ser merecido, por ser culpables de haber invadido, opri-

mido, desencadenado calamidades y sufrimientos de un pueblo, no

permite compadecerios. Nuestra simpatia esta con ese pueblo, y

no con los maximos responsables de sus males.

En suma: el sufrimiento o la muerte de por si, como ya habia
observado licidamente Aristoteles, no bastan para caracterizar a
Un personaje, a una situacion o a su desenlace como tragicos. Todo
ello ticne que ser considerado en un contexto ideolédgico, valorativo,
Justamente el que permite tender el puente de la compasion entre el
espectador y el personaje tragico por la situacion en que se encuen-

tra 0 el desenlace de ella.

Los fines en la colision trdagica

El conflicto, la colisidn, esta, como hemos visto, en la entraia misma
de lo tragico. Toda situacion tragica es conflictiva. Cambian histri-
camente la naturaleza del conflicto y las fuerzas que se contraponen,
Elconflicto puede darse entre hombres y dioses, enire el Estado y Ia
familia o los individuos, o entre individuos entre si, o entre grupos
¥ clases sociales. A este altimo tipo corresponde la que Marx y En-
gels —en polémica con Lassalle, autor de Franz von Sikingen—,
han llamado la verdadera tragedia revolucionaria. Poniendo de
Mmanifiesto el fundamento historico-social del conflicto trigico,
Marx y Engels ven la naturaleza de la tragedia revolucionaria —fallida
Segan ellos en la obra de Lassalle—, en la contradiccion entre unas
aspiraciones exigidas historicamente y la imposibilidad, también
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222 INVITACION A LA ESTETICA

historica, de satisfacerla. O, como dice Engels: **Enire el posiula-
do historico necesario v la imposibilidad practica de su realizacion.”

Y, con esio, se destaca ante nosolros el papel de los fines en el conflic-
to tragico, a los cuales nos referiremos ahora apoyandonos en Hege

El caracter de los fines en juego v la actitud hacia ellos son esencia-
les en el conflicto tragico. No cualquier fin motiva un comportamien:
to tragico. No cualguier actitud puede ser calificada de tragica.

En cuanto a la naturaleza de los fines, Hegel (en sus Lecciones
de esiética) insiste en sefalar su grandeza humana. Como parte del
‘“‘verdadero fondo de la accidon tragica’’, hay que verlos “‘en el
ciclo de las fuerzas legitimas v verdaderas que determinan la voluniad
humana”’, Los fines gue mueven al personaje tragico son elevados y
legitimos. O como dice Hegel: **Lo gque les empuja a la accion es pre-
cisamente su motivo moral legitimo.”’ La naturaleza elevada, uni-
versal y moral de los fines determina que el caracter del conflicto, a
pugnar el héroe tragico por su realizacion, sea irreconciliable. La
lucha hav que librarla, por ello, hasta sus aliimas consecuencias, ¥
éstas solo pueden ser —dada la imposibilidad de realizar los fines—
la desdicha, la muerte. No cabe otro final, razon por la cual la conci-
liacion es imposible. El fin determina, asimismo, el comportamiento
verdaderamente tragico como- aquél en el que dadas la universalidad

! v grandeza humana del fin, no se puede renunciar a perseguirlo.

Comportarse asi, significaria renunciar a afirmarse humanamente, a

' si mismo. Asi pues, el comportamiento tragico, que incluve necesa-
riamente esta prosecucion del fin hasta el sacrificio propio o hasia €l
desenlace desdichado del conflicto —la derrota, el fracaso o la muer-
le— es, en definitiva, la victoria, la afirmacion del héroe tragico en
su verdadera humanidad. Y si los fines que se persiguen no impo-
nen ese sacrificio o admiten la conciliacién v, por tanto, un final
feliz, ello significa que no estamos, en verdad, ante el desenlace
que corresponde a un conflicto tragico. Es lo que Hegel viene a de-
cirnos con estas palabras: *‘Si los intereses enfrentados son de tal
suerte que no vale la pena el sacrificio de los personajes, va que po-
drian alcanzar sus fines conciliandose entre si, entonces el desenlace
no necesita ser tragico’’ (Lecciones de Estética).

En suma, no basta subrayar —como se hace desde Aristoteles— el
desenlace desdichado del conflicto tragico, sino que hay que subrayar
también lo que lleva —como sefala Hegel— a ese final desdichado.
O sea: la imposibilidad de la conciliacion en virtud del caracter de los
fines que se persiguen y de los interses que entran en colision. Los fines
y los intereses en pugna son tan vitales, esenciales o profundos en us
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«ntido verdaderamente hlumano, que no cabe la conciliacion. No
nav, pues, mas opcion que la lucha hasta sus Oltimas consecuen-
aas, hasta un final que sélo puede ser desdichado —cl fracaso, Ia
&errota o la muerte—, dado que el fin que determina las acciones del
personaje (ragico, no puede realizarse. Renunciar a la lucha, buscar la
conciliacion o el compromiso, equivaldria a disminuir su estatura
humana. Por el contrario, perseguir los fines universales, verdade-
ramente humanos, sin admitir conciliacion o compromiso, signifi-
ca afirmar al hombre como tal aunque esos fines no se cumplan; es
decir, aungue el conflicto tenga un final desdichado.

Pesimismo y optimismo trdgicos

Sielconflicto tragico desemboca en la derrota, el fracaso o lamuerte,
la Iragedia no deja al parecer resquicio alguno al optimismo. La
absolutizacion del destino individual del personaje tragico solo
permite hablar de una tragedia pesimista. Sin embargo, si se ve en
cla la afirmaciéon del hombre como tal, haciendo abstraccion del
sacrificio del individuo, del hombre de “‘carne y hueso’’, cabe ha-
blar de la tragedia optimista. Ahora bien, semejante absolutiza-
¢ion de uno y otro polo pierde de vista lo que solo se puede dar en
una unidad y tension de los opuestos, Tiene razon, por ello, Alfonso
Sastre cuando afirma que ““la tragedia, en sus formas mas perfectas,
significa una supcracion dialéctica’” del pesimismo y del optimismo.
O cuando propone ‘‘como fundamental determinacién de lo tragico la
esperanza’’; es decir, ‘‘la esperanza activa y superadora®’ en la que
se resuelve algunas veces esa tension entre el pesimismo y el opti-
mismo (Anatomia del realismo).

Asi pues, el significado profundo de lo tragico, gracias al cual
ocupa un lugar tan sefiero como categoria estética, esta en la afir-
macion de una condicidon humana universal que exige la realiza-
cion de ciertos fines a los que no puede renunciarse, y esta asimis-
mo en el sacrificio que impone —con su fracaso, su derrota o su
muerte— a los individuos concretos que, en unas condiciones his-
loricas y sociales determinadas, los hacen suyos y luchan por reali-
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Big 3. £l hombre en Hlamas, pintura al fresco de José Clemente Orozco en la cu-
Pul Jel Hospicio Cabaias de Guadalajara, Jalisco. Este hombre devorado por ¢
lugy., constitnye una alegoria pictorica de la dimension tragica y sublime gue

_’"”~0 descubre en la existencia humana, junto a la degradada v corrompida de

U] . . . .
4 da testimonio en otras obras, (3a. parie, cap. 1v.)
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Fig. S9. Los fustarnentos det 3 de mayo de 1808 en Madrid (Museo del Prado)
de Francisco de Goya nos hace ver li trdigica situacion de un grupo de patriotits
madrifenos que se enlientan al bloque pétreo, implacable, del peloton de fusiliae
wicnto, (3a, parte, cap. v.) s
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b 40. En este detalle del cuadro de Goya, Los fusilamientos del 3 de muyo de
1805 en Madrid, vemos al desdichado que yace sin vida, anticipando el destino
meosable que aguarda a 10do el grupo y que suscita nuestra compasion. (3a.
Dill'lc, cap. \':.)
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Fig. 61. Este cuadro de
t:douard Manet, La ejecu.
cion de Mauaximiliano, de
1867 (Museo de Boston) s
asemeja por el tema, ¢
incluso por su composicion,
al de Goya, Los fusilamien.
tos del 3 de mayo. Pero en
él se confirma lo que ya
habia observado Aristote-
les: que la muerte de por si
no basia para caracterizar a
una situacion como tragica;
en este caso la del empera-
dor Maximiliano y los dos
generales mexicanos, trai-
dores a su patria, que lo
acompafan. (3a. parte, cap.
v.)

l?g’ 82. El titulo de este grabado **Ya no hay remedio”, de la serie Los desastres
de !r{ Suerra de Goya, expresa claramente el caracter tragico del desenlace de la si-
tuacion vivida por los personajes goyescos. (3a. parte, cap. V.)
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Fig. 64. El mural de Picasso, Guernica (1937), del que se ha dicho con razon quc.
comparte con Los fusilunienios del 3 de mayo de 1808 de Goya, ‘‘el grito mas

terrible que ha lanzado Lispana™, es un ejemplo genial de lo tragico en 1a pintura,
(3a. parte, cap. v.)

Fig. 65. Picasso vuelve a llevar una situacion tragica a la pintura con su Masacre
en Coreu (1951). (3a. parte, cap. Vv.)
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Figs. 66y 67. Elconflicto tragico con su desenlace desdichado »¢ hace presente en
estas dos escenas del film de Eisenstein, Ef acorazado Potemhin. Arnba; {08 co-
sacos lanzan una carga implacable contra el pueblo inerme; abajo, una de sus vic-

limas yace en el suelo con sus manos desnudas ante los fusiles que le apuntan, (3a.
Parte, cap, v.)
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Fig. 68. Como puede apreciarse en esta escena del film de Charles Chaplin,
Tiempos modernos, lo ¢comico al desvalorizar cierta realidad —en este caso, ¢l
maquinismo en la sociedad capitalista desarrollada— se convierte en una vigorosa
forma de critica social. (3a. parte, cap. vi.)
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\avidades de 186!

‘3, La politica y los politicos siempre han sido temas predilectos —mientras

-rrad de prensa y de expresion lo ha permitido— de caricaturisias v humons-

- F .pana tiene ya una larga tradicion como puede verse por exa #ustracion

51 de 1a revista Ef Loro en la que los politicos gobernantes de la época feste-

_2z0s0s las navidades cambiando simplemente de un afio a otro el plato que

- .ponen a engullir: ef Presupuesto en 1880, aderezado con la salsa **El Pais™,

* 80, y el Poder, sazonado con las ‘‘Promesas en conserva™ en 1881. (Dibujos

si*-ados del libro de Valeriano Bozal, La ilustracion grdfica del sigio x1x en Es-
F<ia, Comunicacion, Madrid, 1979.) (3a. parie, cap. vi.)
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Fig. 70. Calavera catrina de José Guadalupe Posada, con la que el gran grabadE:f
. v . ’ d

mexicano desvaloriza el emperifollado mundo “‘catrin®’ o ““bella sociedad’ PO"

riana que sera arrasada por la Revolucion Mexicana de 1910, (3a. parte, cap vl

___‘
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Fig, 72, Jost Clemente Orozeo, en estos dos dibujos a plumia, cultiva la satira po-
Hiicaen los anos turbulentos de ki Revolucion NMesicana, Arvibie pronsmentes politt
cos de La cpocicde Franvisco 1, Madero ndubua s L paieia, Abago; Madero os rewes
reuciado por algunos politicos mexicanos, (Hustraciones tomadas del Hbro de Alma
Reed, Orozeo, FCE, México, 2u. ¢d,, 1983,) {a. parte, cap. v.)
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1agf 73; Rostros diversos, de Juan E{‘nqa resiva av
Da;nnnddad esta mas cerca de 13 satira

e, cap. vi.)

Scanned by CamScanner



Fig. 74. Lo extrafo, fantastico e irreal, que surge
neo en los seres reales, se hace presente en la parte
las deficias de El Bosco (Museo del Prado). (3a.

de 1a unién de lo mas heterogé:
central del triptico, E/ jardin d€
parte, cap. vIl.)
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Fig. 76. Lo grotesco con sus rasgos esenciales se pone de

A e manifiesto en este de-
talle, “*El infwerno’®, de EY jardin de las deticius de El Bosco
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VI. Lo cOmico

lacitt it definicion seria
Ji o comico

ppnnestrit vida cotidiana distingnimos facilmente la comicidad de
arposto, de un ademan, de una sitacion o de una confusion de ideas
o palabras, por ¢l efeeto —Ila risa— gue suscita en nosotros, Ll
mihdo de un gato en una solemne ceremonia produce este efecto,
o MAS IECNSO cuanto mas solemne sea el acto. De modo anélo-
eo lo producen: la palabrota del espectador que sufre un pisoton
avoluniario, micniras en ¢l teatro se representa una escena paiética;
d eminente profesor que, al recibir el diploma de doctor honoris
cuna, vaclea el vaso de agua de la mesa sobre ¢l diploma que, solem-
wnrente, se le entrega; el arbol de utileria que se desploma inespera-
duncnte sobre el actor gque declama apasionadamente unos versos de
mor en ¢l escenario; ¢l fogoso orador politico que, al tratar de
ajugarse ¢l sudor, saca de su bolsillo una prenda intima de su
amante, etcétera.
Todas cstas situaciones tan diversas provocan una misma reaccion
placenteria y, en mayor o menor grado, brusca, explosiva: la risa,
Aunque la risa se ha considerado en el pasado como un don de Dios
suma fuerza creadora (en la Antigitiedad romana), o una emanacion
del diablo o fuerza destructiva (en ¢l cristianismo primitivo), tam-
bien s¢ ha tendido a verla como un rasgo propiamente humano.
Mistoneles dice que **el hombre es el @nico ser vivo que rie” y que
tiecién nacido se convierte propiamente en ser humano cuando
e por primera vez (a los cuarenta dias de haber nacido); Rabelais
Mhrma que “‘Ja risa es 1o tipico del hombre®. Lo -que puede afir-
Warse, sin desconocer todo esto, es que a risa es tan vieja como la
manidad, y que si en un sentido mas amplio define al hombre
Mdime de qué te ries y te diré quién eres’’, sentenciaba Goethe), en
i sentido mas restringido se halla estrechamente vinculada a la
Comicidad
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226 INVITACION A LA ESTETICA

Si 1o comico en gencral, en mayor o menor medida, provoca la risa
0, en alguna de sus formas, como habremos de ver, suscita esie
reir por o bajo que cs la sonrisa, cabe preguntarse: ;por qué se
reacciona asi? ;Hay en la situacion coOmica algunos elementos carac-
teristicos que determinan este comportamiento peculiar del ser hu-
mano que descmboca y se condensa en la risa? Y, por otro lado,
spuede darse ésta ante una situacidon que no sea verdaderamente
cOmica? Estas preguntas nos obligan a caracterizar cuidadosamentelo
comico. Quizas debiéramos en este terreno movedizo aferrarnos a
las definiciones que, cicrtamenie, no escasean a lo largo de la his-
toria del pensamiento estético. Tomemos, en un manojo apretado,
varias de ellas. '

Hobbes: sentimiento brusco de nuesira supenorldad al reconocer
la inferioridad de otro, o nuestra inferidridad interior.

Hegel: *“. . Satisfaccion infinila, la seguridad que se experimenta
de sentirse elevado por encima de la propia contradiccion y de no
estar en una situacion cruel y desgraciada. . .”’; la personalidad
‘‘que, en su independencia se eleva por encima de todas las cosas
finitas, segura y feliz en si misma, sigue siendo el principio de lo

) comico mas elevado’’
. ~ Groos: sentimiento de nuestra superioridad sobre algo anormal
que no suscita compasion ni temor.

Volker: un sentimiento de superioridad, entendida ésta como
una superioridad juguetona, desinteresada, por encima de las co-
sas, es un elemento sustancial de lo comico.

No nos lievan muy lejos, 0 mas bien nos llevan demasiado lejos,
estas definiciones por la via de la conciencia de nuestra superioridad
sobre algo inferior, finito 0 anormal, propias de estéticas especu-
lativas o psicologistas. Tenemos, pues, que echarnos a cuesta la
tarea de buscar una definicidén mas convincente de lo comico. Pero,
al hacerlo, nos contiene el recuerdo de las palabras del roméantico
Jean Paul cuando dice que ““las definiciones de lo comico tienen, en |
general, el mérito y la gracia de ser todas comicas y producir aquel
sentimiento estético y aquel resultado que en vano tratan de precisar
légicamente” (cita de Marcos Vlctorla en su Ensayo preliminar
. sobre lo comico).
‘ Ahora bien, de la misma manera que la definicién de la sal no pue-
. de ser salada, ni la de la supersticion, supersticiosa, la definicion de
- lo cOmico, la busqueda de algunos rasgos esenciales, no tiene por
qué ser comica. Por el contrario, ha de ‘‘tomar en serio’’ lo cdmico,

1, ¢
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; que ¢s justamente lo opuesio —~comno veremos— 2 a seriedad, Asi
: pues, con la precaucion de no caer donde han caido definiciones
como las antes citadas v de tomar en cuenta la advertencia de Jean
Paul para no suscitar lo que se trata de definir, acerquémonos por
diversas vias a la categoria estética de lo comico tratando de apre-

sar su nucleo medular.

Naturaleza contradictoria
de lo contico

Si volvemos de nuevo sobre los ejemplos anteriores, veremos que
en todos ellos se pone de manifiesto cierta incongruencia, inade-
cuacion o contradiccion, que puede revestir varias formas. Kant
veia en la entrana de lo comico “‘la reduccion repentina a la nada
de una intensa expectativa’’ (Critica del juicio). El efecto comico
surge de algo que se espera intensamente vy se resuelve en una ni-
miedad. Es lo que nos muestra la vieja fabula de Esopo: la montaita
que pare un raton. La espera de algo grande, proporcionado a la
montafna, se resuclve en algo infimo: el nacimienta de un raton.
También puede servir de ejemplo el experimento quimico que el es-
tudiante espera con recelo porque se le ha prevenido de que hara
un ruido ensordecedor, cargado de peligrosidad; tinalmente, el
cxperimento ansiosamente esperado se resuelve en una débil v casi
inaudible reaccion. En ambos casos, s¢ trata de una expectacion
defraudada por la brusca irrupcion de lo inesperado. Ahora bien,
, no toda expectativa incumplida es fuente de comicidad. La vida real
3 esta llena de expectativas defraudadas que, kejos de suscitar risa,
provocan frusiracion, dolor o tristeza. En los ejemplos citados 1o
que se cspera, debido a su grandeza ¢ intensidad, se convierie en
nada. En el fondo, sc trata d¢ una contradiccién entre lo grande
esperado y 1o que por infimo no se espera.

A veces la contradiccion se preseata de otro modo: entre 1a esen-
cia o contenido de un fendémeno y su forma de manifestarse. Ast,
por ejemplo: un general, un académico de la lengua o un dirigente
politico s¢ comporian adecuadamente cuando actinn de acuerdo
con lo que los define esencialmente como tales: of generat, al frente
de sus tropas en ¢l campo de batalla; ¢l académico dictando una se-
suda conferencia en la universidad; el politico, aninuudo a sus
partidarios en la plaza publica. Ninguno de estos modos de compar-
larse tienc por qul mover a risa, A su vez, ¢l iecho de que las per-
sonas mencionpadas actien, publica o privadamente, en la calle, en
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de v contexto natural —como vemos en £/ burzués gentihumbre, de
Maolicre— es una buena Hustracion de este tipo de contradiceion.
De modo anilogo, o nuevo que trata de imponerse a lo viejo na lo
hahitualmente aceptado, ¢s con frecuencia fuente de lo comico.
Recutrdese la risa que suscita, en mas de una ocasion, una nucva
moda. Y en cl aric basic recordar no ya las risas sino incluso las
carcajadas con que ¢l piblico acogid las primeras ejecuciones de
algunas obras musicales de Stravinsky como La consazracion de la
primavera, o la risa burlona que, una y oira vez, han provocado en
¢l poblico las obras pictdricas y escultéricas mas innovadoras o au-
daces de las vanguardias artisticas del siglo xX.

Henri Bergson nos habla (en La risa) de otra fuente de la comici-
dad: Ja contradiccion entre lo vivo v lo mecanico, o lo que es lo
mismo: entre lo formal v lo espontaneamente vital. Pone el ejem-
po de los funcionarios aduanales que se dirigen apresuradamente
a la costa a atender a los pasajeros de un barco que han logrado
salhvarse de un naufragio, v o primero que se les ocurre preguntar-
les es “*si no tienen algo gue declarar’’. Y a este respecto podriamos
aporntar como ejemplo un hecho real que conocimos personalmente al
alborear el 19 de julio de 1936 en la Plaza de 2 Constitucion de
Malaga. El ejército se habia sublevado desde el dia anterior y los
muchachos de las Juventudes Socialistas Unificadas habian pren-
dido fuego aquella noche a los edificios abandonados de la plaza,
para aislar y hacer frentc en aquel lugar a las tropas que la ocupa-
ban. Ya dominadas éstas, y cuando los edificios ardian ain, se pre-
sentd un grupo de barrenderos a cumplir su faena con la sertedad y
responsabilidad con que la cumplian cada mafana. Al expresarles
nuestro asombro ante sus intenciones de barrer, dadas las condi-
ciones en que se encontraba la ciudad y, en particular, la plaza, uno
de elios nos respondiod con toda firmeza: **;Pues nosotros barremos!”’
No cabe mayor contradiccidon entre lo formal, rutinario y lo vivo
¥ espontaneo, una contradiccion que no pudo dejar de provocar
—¢i aguella situacién tensa, dramatica— nuestras mas explosivas
carcajadas. Y en el arte, un buen ejemplo de 1a contradiccion ex-
puesta por Bergson es la famosa escena de la pelicula de Chaplin,
Tiempos modernos, en la que se muestra la mecanizacion del acto
de comer de los obreros en una fabrica.

En suma, en el fondo de lo codmico hay una contradiccion, un
conflicto. En esto s¢ asemeja a o ragico, aungue se trata de una con-
tradiccion diferente. En efecto, mientras que en la tragedia se pone

de manifiesto una contradiccibn entre fines o aspiraciones nobles,
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230 INVITACION A LA ESTETICA )

clevadas, que se consideran vitales, esenciales para el persongje
tragico, y la imposibilidad de alcanzarlos, en lo comico Ia naturaleza
de esos fines o aspiraciones ¢s muy distinta, Se trata de fines queno |, -
son vitales o esenciales ¥ que, por tanto, no pueden ser tomados i
en serio. Sin embargo, al presentarse como fales, es decir, como 4'
nobles y elevados, dan lugar a una contradiccion entre 1o que algo :
es aparentemente y lo que es efectivamente, O también: entre lo que se
presenta como valioso v su carencia de valor. La conciencia de eosta
contradiccion estd en la fuente de lo comico.

Comicidad y desvalorizacion

La contradiccion que estd en la base de lo comico pone de manifiesto la
inconsistencia o nulidad de un fendomeno real, Lo comico desvaloriza
algo que es. Volvamos a los ejemplos anteriores: el maullido del gatoen
una ceremonia oficial desvaloriza la solemnidad del acto; las palabro-
(as que lanza un espectador mientras s¢ represcnia und escena patcica
anula de repente su paletismo; el desplome del arbol deatileria reduce
a nada la afectada declamacion amorosa del actor; los gestos automati-
cosdel obrero en el film de Chaplin son una desvalorizacion de la socie-
dad capitalisia en la que hasta el simple acto de comer s¢ mecanizay
cosifica; las palabras del aduanero que, en lugar de ofrecer avuda a los
naufragos, les pregunta qué tienen que declarar, ponen al desnudo
el burocratismo de los funcionarios del Estado, etcétera.
Asi pues, en la base de lo comico se halla una contradiccion entre
lo que algo vale realmente y lo que pretende valer. Y justamente esa i
pretension, al ser medida con la vara de lo real, mueve a risa. Ca- '
rente de valor, esa pretension no puede ser tomada en serio v, al
ser contrastada con la realidad, es devuelta a sus justos limites. De
este modo, lo que parecia profundo se muestra superficial; lo no-
ble, vulgar; lo rico, pabre; lo pleno, vacio, y 1o elevado, mezquino.
La desvalorizacion que entraia lo comico no significa, pues, otra
cosa que la reduccidn de la apariencia a la realidad, o poner en su
verdadero lugar la aparente profundidad, nobleza, plenitud o ¢leva-
! cion. En suma, fo que funda la comicidad es a pretensidn de valor,
y no ¢l valor real. La comicidad, por tanto, pone de manifiesto la
inconsistencia interna, Iia vacuidad o nulidad de un fendémeno, ¥
con todo elio, su infundada pretension de ser mas importante de lo
que en realidad es, o de valer mas de lo que vale efectivamente.
Lo anterior explica que la literatura y el arte hayan recurrido a lo

ty
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cOmico una y otra vez cuando se trata de mostrar o inconsistencia
o nulidad de unas ideas, de un personaje, de determinada clase so-
cial 0 de una sociedad entera,
En la Edad Media, ta literatura comica se constituyo en un arma
temible y vigorosa contra la idcologia y el poder de la Iglesia y de los
seiiores feudales. El Libro del buen amor, det Arcipreste de Hiwa, y
los fabliaux franceses se convierten en verdaderos dardos comicos
disparados contra los monjes y ¢l clero, Frente a la scricdad oficial
v autoritania, frente a la mentira, la adulacion y la hipocresia, la
comicidad medieval representa —como dice Bajtin, *‘la victoria
sobre ¢l niiedo a través de la risa® (La culrura popular en la Edad
Media y el Renacimiento). El Quijote, de Cervantes, ¢s un ejemplo
genial en los tiempos modernos de la comicidad que desvaloriza la
inconsistencia de un mundo caduco empenado en sobrevivir, es de-
cir, en mostrarse con una vitalidad o un valor infundados. Toda la
novela cervantina tiene por cje la contradiccion entre unos idecales
caballerescos, que se empeian en perdurar con la importancia y el
valor que tuvicron en otros tiecmpos, y el mundo moderno en que !
fracasan, una y otra vez, al iralar de realizarse, Cervantes desvalo-
riza lo caduco al mostrar ia nulidad de su pretension de sobrevivir, ;
de valer cuando ya carece de base real esa pretension. Pero la literatura
no sOlo muestra —como vemos cn el ejemplo gemal de Cervantes—
la inanidad de lo viejo en un mundo nuevo, moderno, sino también la
comicidad de lo nuevo cuando se presenta con una pretension de
valor que, en verdad, no tiene, Es asi como la entrada del burgués
en ¢l escenario historico-social da lugar, con sus modales artificial-
mente adquiridos, a situaciones ¢comicas que han sido recogidas en
¢l teatro con Moli¢re, en el grabado con Daumier o en la novela
con Gogol. Y esta empresa de desvalorizacion que esta en la base
de lo comiico, no se detiene nt siquiera en lo que constituyce el pel-
dano mas alto de la seriedad: la muerte. Baste recordar 1a Calavera
catrina de José Guadalupe Posada, con la que el gran grabador
mexicano de la primera década de este siglo desvaloriza el emperi-
follado mundo “‘catrin® o ‘‘bella sociedad’ porfiriana que va a
ser arrasada por la Revolucidn Mexicana de 1910.

SO e—————

] Lo comico como fenémeno social

La desvalorizacion de lo real, o de lo pretendidamente real, en que
consiste lo comico, es un fendmeno social. No sélo porque sus ma- : ]
~ nifestaciones diversas se hallan determinadas socialmente, sino -
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también porque tienen lugar a la luz de ideas y valores dominantes
o subordinados en determinada sociedad. La desvalorizacion de lo
real s¢ hace desdce cierta ideologia y, por tanto, desde la posicion
social que se rcfleja en ella. Las aventuras de don Quijote, porta-
dor de los ideales caballerescos en una sociedad en la que ya no es
posible su realizacion, son fuente de comicidad a la luz de un crite-
rio ideologico, valorativo, moderno, que responde al predominio
de las nuevas relaciones sociales, incompatibles con la vigencia de
unos ideales caducos. E incluso en una misma sociedad un fend-
meno resulta comico, desde determinada perspectiva ideologica,
social, que conlleva determinada tabla de valores, y no desde otra
opuesta, ideologica y socialmente. Chaplin dijo alguna vez que un
pobre nunca se rie de los apuros o desgracias de otro; pero que, en
cambio, no oculta su risa cuando ve al rico en una situaciéon apura-
da. Una persona mal vestida puede hacer reir en un medio social, y
no en otro, de acuerdo con el significado que se le atribuye a su
vestimenta. Si el ir mal vestido revela falta de gusto o presuntuosi-
dad, puede resultar comico. Si el traje dermodée o estrafalario es con-
secuencia de la miseria en que vive el que la exhibe, ya no suscitarisa
sino compasion, e incluso protestas. Una moda estrafalaria —como
fa que permite a la juventud actual ponerse pantalones plagados de
parches o remiendos, incluso en los recién adquiridos— responde a
una actitud deliberada de inconformidad o rebeldia con respecto
a los valores y normas vigentes. La vestimenta informal, o incluso
estrafalaria en este caso, puede provocar reacciones opuestas —de
repulsa o aprobacion—, de acuerdo con diferentes criterios ideolo-
gicos, pero no risa. Asi pues, la comicidad de un fendmeno, dado
su caracter social, en diferentes sociedades o épocas distintas, e in-
cluso en una misma sociedad, dependera del criterio valorativo,
ideolbgico, con que se juzgue el fendmeno.

La comicidad reviste, pues, un caracter social, como lo reviste
su opuesto: la seriedad. Una y otra ocupan espacios sociales distin-
{0$ que no son, por supuesto, intercambiables. La seriedad es mas
propia de ‘““los de arriba’’ en la pirAmide social; la comicidad se da
mas bien en ‘‘los de abajo’’. Como demuestra claramente la Edad
Media, de acuerdo con los estudios de Bajtin, la comicidad llega a
convertirse en un patrimonio de la cultura popular. El poder de
lo comico esta sobre todo en las calles y plazas de los pueblos, en el
lenguaje cologuial y en las fiestas, y como reflejo de ello, en su li-
teratura. Pero semejante presencia de lo comico se da, en general, en
las sociedades cerradas, autoritarias. Es en ellas donde mas proli-
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feran los chistes cn las calles. No es casual que en una socicedad
como la **victoriana’’ floreciera el humor britanico y que la revista
; Punch nacicra entonces y acribillara con sus dardos comicos a la
corona, a la iglesia y al orden vigente.

Existe, en general, cierta oposicion entre {a comicidad que viene
*“de abajo’’ y que forma parte de la culiura popular, y la sericdad que
' s¢ instala “‘arriba’’ como parte de la cuitura oficial, dominante.
Los grandes satiricos o humoristas (Cervantes, Quevedo, Rabelais,
: Voliaire, Daumier, Posada, Bernard Shaw, Mariano José de Larra,
Orozco, Chaplin, etcélera) han estado siempre mas cerca de esta

cultura ‘‘de abajo’’, popular o de protesta, que de la cultura ‘‘de
E arriba®’, oficial, dominante.

IR AT eI
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Lo comico como critica social

Si lo cOmico entrafia, como hemos visto, una desvalorizacion de lo
real, 0 un aniquilamiento de su infundada pretension de valor, es
consecuentemente una forma de critica social. Mientras que el or-
den establecido se ampara en la seriedad y solemnidad para legili-
marse, la risa mina sus cimienlos.
: Reir es ya una forma de libertad. No se pucde reir a la fuerza,
bajo coercion o por decreto. Reirse de lo solemne, de lo formal, de
la pretension irreal de presentar como valiosa una realidad que no lo
es, resulta frente a ella un acto de libertad. En este sentido la risa es
socialmente subversiva y por ello ¢n las sociedades cerradas, autori-
tarias, la censura sc¢ ensana con la comicidad que la suscita. Alli donde
se condensan las relaciones de dominio entre los hombres —palacios,
iglesias, carceles, tribunales, etcélera—, la risa dificilmente se tole-
ra. Solo estalla ocultamente, porque la risa es critica, desvalorizante,
subversiva.

Una sociedad cerrada, autoritaria o despdtica —y tanto mas
cuanto mas lo ¢cs— se apoya en {a fuerza, en la violencia, en la cen-
sura, en la mentira o en la solemnidad; por ello, no pucde contar
con el aval de lo que nicga: la risa. Mientras los satrapas, buracratas,
: carceleros o jueces oponen su seriedad a la comicidad, el pueblo

—aunque sufra 'y muera, y morir s una cosa profundamente seria—,
se identifica mas con la risa. Y es que su sufrimiento y su muerle
Hegan sicmpre arropadas con la seriedad de los principios supremos
o de la retdrica oficial. Los grandes artifices de la comicidad, sus
inventores o creadores en la literatura y ¢l arte: Cervantes, Mo-
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liere, Rabcelais, Goya, Daumier, Posada, Valle Inclan o Majakersaky,
han sido grandes demoledores de 1os valores ¢ ideas de un arden
vigente, autoritario. Y ¢s que la comicidad, y la risa que suseita
como acto de libertad, son incompatibles con ¢l dogmatismo, «
fanatismo y el autoritarismo. De ahi la importante funcidn sacial
de lo comico como arma critica, tanto en la vida real como en el arte

y la literatura,

La dimension estética de lo comico
en la vida real y en el arte

Hasta ahora nos hemos ocupado indistintamente de lo comico eén
los dos planos fundamentales en gque puede darse: la vida real v el arte.
Ahora bien, su presencia en ambos planos, ;significa que en uno ¥
otro tiene una dimension estética? ;l.a comicidad de un gestoen la
vida real es de la misma naturaleza que la del rostro de un politico
en una caricatura? Es una cuestion semejante a la que nos plan-
teamos anteriormente con respecto a lo tragico en la realidad vy en
el arte. Y nuestra respuesta, aunque después la matizaremos. es
también semejante: la comicidad se da en la vida real sin una di-
mension estética, en tanto que en cl arte y Ia literatura solo exisie
esletizada o estéticamente. No sc¢ da, pues, de la misma manera.
Pero icn qué consiste la distincidn en el modo de darse en un plano
u otro? Veamos, en primer lugar, esta cuestion con respecto 2 la
realidad.

Lo comico se hace siempre presente en una realidad humana (ges-
tos, actitudes, acciones o situaciones). Fuera de esa realidad —en lz
naturaleza— no existe lo comico. Y cuando advertimos en ella cierta
comicidad —en los gestos 0 movimientos de ciertos animales: de un
mono o de un loro, por ejemplo—, la comicidad s6lo existe para
nosotros; es decir, el gesto o el movimiento del animal o ponemos
en relacion con el hombre (en cuanto que reproduce un gesto o un
movimiento humano). No existe lo comico en la naturaleza en si,
sino en su relacion con el hombre. En esto se asemeja a lo tragico.
Lo cdmico es siempre algo humano, o humanizado. Pero, en Ia vida
real, en la vida de los hombres, vimos ya que no cabe normalmente
una relacion estética ante un acontecimiento tragico. El efecto que
suscita (dolor, ira, compasion) neutraliza la contemplacion indis-
pensable en toda relacion estética. Contemplar estéticamente lo
tragico, sin embargo, como va advertimos es posible, pero seria -
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perverso o inmoral. l;)c lo cual concluiamos que si bien no puede
descartarse Ia posibilidad de contemplar estéticamente lo tragico
en la vida real, habria que pagar ¢l precio hu