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Aun sicndo una disciplina relativamente reciente, la estética hunde sus raices en los
origenes de la cultura occidental. A la cultura griega debe su originario significado etimo-
I8gico: aisthesis, sensacion. Como todas las disciplinas, tiene un lenguaje con significa-
cién especifica, aunque aparentemente no sea asi. Esa supuesta no especificidad de su
lenguaje pone al lector «ingenuo» en peligro de ser arrastrado a terrenos pantanosos, muy
alcjados del camino real.

La coleccion Léxico de estética, dirigida por Remo Bodei, se compone de una serie
de volimenes, no muy extensos, escritos con lucidez y rigor, dirigidos a un publico culto
aunque no especializado. Los distintos textos, que tienen su propia fisonomia auténoma,
por lo que s¢ pueden considerar como monografias independientes, proponen la recons-
truccidn por sectores del mapa de ese vasto territorio que ha recibido el nombre de «esté-
ticar.

La coleccion se ardicula en tres secciones: Palabras clave, El sistema de las artes y Mo-
mentos de la bistoria de la estética. 1.a primera aborda, desde una perspectiva teérica e his-
térica, los conceptos fundamentales que utilizamos para comprender los fenémenos esté-
ricos o para valorar obras de arte, productos manufacrurados o de la naturaleza (lo bello,
el gusto, lo trigico, lo sublime, por ejemplo). La segunda estd dedicada a la estética apli-
cada a los camipos considerados mds importantes, como la pintura, la arquitectura, el cine
y los objetos de la vida coridiana. Finalmente la tercera examina la disciplina en su desa-
rrollo histérico, sobre la base de los distintos planteamientos teéricos especificos y de las
prdcricas artisticas concretas, desde ¢l mundo antiguo hasta la Fpoca Contempordncea.

Fruto del trabajo de los principales especialistas en la mareria, iralianos y de otros
pafses. todos los volimenes, aun cn la especificidad y diversidad de cada scecion, autor y
asunto de cada uno de ellos, tienen en comin la amplitud de perspectiva y el lenguaje
sencillo, una bibliogratia comentada que orienta hacia otras lecturas mds concretas y es-
pecializadas y, finalmente, sus dimensiones contenidas, aun cuando se ocupen de asuntos
vastos y complejos.

La coleccién se constituye de la siguicnte forma:

PRIMERA SECCION: PALABRAS TERCERA SECCION: MOMENTOS

CLAVE DE LA HISTORIA DE LA ESTETICA
— La forma de lo bello — Estética cldsica

— Lo sublime — Estética medieval

~ Lo fantistico — Estética del Renacimicnto

- Lo cémico ~ Estérica barroca

— Trégico/tragedia — Estética del siglo xvin

— El gusto — Estética romdntica

- El genio — Estérica del siglo xix

— La imaginacién — Estérica del siglo xx

SEGUNDA SECCION: EL
DE LAS ARTES

SISTEMA

— Estérica de la pintura

“stética de la arquitectura

~ Estética de la literatura

— Fstética de la musica

— Estérica del cine

— Estética de los objetos y de lo cotidiano
— La estética, las artes v las téenicas
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Introduccién

Como por una especie de fatalidad, las co-
sas mds tratadas por los hombres en sus conver-
saciones son, muchas veces, las que menos se
conocen.

Diderot, voz Belleza, de la Enciclopedia

Fuentes y confluencias

1. Expresar y ofr juicios en torno a lo «bello» y a lo «feo»
forma parte de nuestra experiencia comin. Y, sin embargo,
si nos preguntdramos sobre su exacto significado, nos seria
muy dificil escapar a la embarazosa conclusién de que ape-
nas tenemos una intuicién pobre, vaga y dificilmente articu-
lable de tales conceptos.

Si, ademds, para agravar atin mds este estado de deso-
rientacién general, nos hacemos eco de la evidente crisis
de legitimacién del arte contempordneo, el desasosiego
amenaza con convertirse en absoluto. Ante la inflacién de
obras y estilos, y ante la carencia de criterios de valoracion
fiables y compartidos, nuestra incapacidad para explicar
de un modo aceptable los hechos «estéticos», incluso
aquellos mds elementales, parece verdaderamente irreme-
diable.

;Hay, pues, que rendirse y renunciar a un conocimiento
mds satisfactorio para contentarse con ese relativismo de-

13



preciado que supone la reduccién de lo «bello» y lo «feo» a
lo que guste y no guste a cada uno en particular?

Por importante que sea tener en cuenta los aspectos sub-
jetivos del juicio y oponer resistencia a la tentacién de anu-
lar por decreto cuanto de incertidumbre y enigma hay en
estos dos conceptos, ningiin hado nos obliga al triste sacrifi-
cio de la inteligencia, a la rendicién sin condiciones ante
presuntas evidencias.

Quedan abiertas otras soluciones. La tnica condicién es
que se est¢ dispuesto a emprender un aventurado viaje de
descubrimiento, que promete librarnos de los prejuicios mds
arraigados, definir los lfmites de nuestros conocimientos po-
sibles y ayudarnos a elaborar gradualmente conceptos mds
claramente perfilados.

En este orden de cosas, es fundamental adoptar dos dis-
posiciones de partida diferentes. La primera consiste en re-
chazar la ilusién de que haya definiciones previas de la be-
lleza y de la fealdad, simples y univocas, formas detenidas;
monolitos de cristal perfectamente tallados, y al margen del
tiempo; cdnones absolutos, que se impondrian automdtica y
perentoriamente a la percepcién y al gusto. Todo lo contra-
rio, se trata de nociones complejas y estratificadas, pertene-
cientes a registros simbdlicos y culturales no del todo ho-
mogéncos; reflejo grandioso de dramas y deseos que han
conmovido a los hombres y a las mujeres de todos los tiem-
pos.

Las teorfas y las historias que dan cuenta de estos con-
ceptos son, por ello, tan diferentes entre si, que sélo una
cuidada separacién y recomposicién posterior en formas
claras, compactas y «estereoscopicas», podrd volver a plas-
mar y restituir su sentido, haciendo posible finalmente un
reconocimiento aproximado.

La segunda actitud consistird, por otra parte, en consta-
tar la imposibilidad de aproximacién a estos conceptos,
cuya utilizacién no podemos evitar y con los que creemos
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decir algo. Si «las cosas bellas son dificiles», como advierte
un proverbio antiguo, también es verdad que las mads que
milenarias investigaciones de los filésofos y las maltiples re-
flexiones de los artistas han forjado instrumentos de anilisis
insustituibles, que ayudan a enfocar y hacer explicitas nues-
tras intenciones.

2. Hay que hacer las distinciones necesarias, reconstruir
los conceptos de lo «bello» y lo «feo» tedrica, genética y lin-
giifsticamente para que las cuestiones se perfilen en sus de-
talles con mayor nitidez. El desafio de comprenderlas se po-
drd afrontar, entonces, con algunas posibilidades de éxito
futuro.

Tras constatar que tales conceptos se encuentran en la
confluencia de muchas tradiciones (si bien, aqui, me limito,
bdsicamente a las tipicas de Occidente, haciendo hincapié
en su momento inaugural), procederé a aislar en dichas tra-
diciones los origenes de tales ideas, a distinguir o a consti-
tuir en ellas los modelos, a seguir tanto sus metamorfosis
como sus eventuales superposiciones.

Hay algunos malentendidos, sin embargo, que dificul-
tan la marcha, precisamente al principio, y que nos ponen
en peligro de desviarnos. Son factores anacrénicos, o histé-
ricamente marginales, que —por inveterada costumbre— nos
parecen consustanciales a estas nociones, aun cuando, en
realidad estén sélo asociados a ellas, o disociados, a lo largo
del tiempo. La eliminacién de tales equivocos hard mas ex-
pedito el camino.

Que la belleza (y, viceversa, su opuesto) se refiera funda-
mentalmente al arte nos parece hoy, por ejemplo, una ob-
viedad que no merece discutirse. Y, sin embargo, las «bellas
artes» se han distinguido muy tarde, tanto de las respectivas
técnicas artesanales —que tan solo requerfan simple aprendi-
zaje, habilidad y paciencia—, como de las «artes mecdnicas»,
durante mucho tiempo socialmente despreciadas.
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Hasta hace doscienros afios, ademas, sélo la naturaleza
era generalmente considerada intrinsecamente bella, sélo el
ser. El producto artistico lo era tnicamente en tanto que
participante de ella. Las premisas para el cambio de acritud
ante lo bello «artificial» se formulan esencialmente al trans-
formarse las relaciones de los hombres con la naturaleza. A
medida que algunos pueblos consiguen cierto dominio so-
bre el mundo fisico, controlando sus energfas y sirviéndose
de ellas mediante las ciencias y las técnicas, ni la naturaleza,
ni su mimesis, satisfacen ya enteramente las nuevas y mds
vastas necesidades de sentido surgidas a partir de ese cam-
bio de circunstancias. Y aunque no disminuyan en nada los
miedos ante el cosmos, la percepcidn de la serena, limpida e
inmediata belleza, que le habia sido generalmente atribuida
durante tanto tiempo, se atenta. Y, al contrario, a medida
que su fascinacién se hace mds inquietante, tanto mds se
exalta en €l lo bello artistico, hasta transfigurarse en simbo-
lo de la creatividad y de la dignidad recientemente conse-
guida por los hombres, deseosos ahora de imprimir en el
mundo el sello auténomo de su especie victoriosa (a cuya
vanguardia se sitda el artisca).

Seglin otro prejuicio, dificil de erradicar, lo bello y lo
feo estdn indisoluble y exclusivamente unidos a la dimen-
sioén de lo sensible. ;Cémo podria manifestarse, de hecho,
sin el recurso a lineas, formas, colores, volumenes, sonidos
o ritmos? También a este respecto, la historia nos propor-
ciona una precisa refutacién. Durante mas de dos mil
afos, las teorfas que han dominado nuestro panorama cul-
tural han sostenido que la belleza percibida no era més
que el primer (y menos importante) peldafo de la «escala»
que conduce a la «verdadera belleza»: la invisible, inaudi-
ble e intangible, engastada como una gema en la esfera in-
teligible o ultraterrena. Hasta tal punto queda negada
aquella caracteristica, que, para nosotros, constituye la fe-
liz «<anomalfa» de lo bello con respecto a los valores de lo
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«erdadero» y de lo «bueno», con los que se iguala en una
especie de «trinidad» cldsica.

Su relacién intrinseca con lo sensible sélo fue postulada
por la «estética» a mediados del siglo xviil. Esta disciplina
moderna —cuyo nombre, como se sabe, fue acufiado por
Baumgarten— establece la anteriormente desconocida y rela-
tiva independencia de su objeto con respecto de los dmbitos
de la légica, de la praxis y de la moral. La referencia a la
sensacién (aisthesis), antes que a la inteligencia, implica la
admisién del hecho de que lo bello sensible no hace ya ni
de mero vehiculo para ascender hasta la verdad dltima o
hasta el bien supremo, ni hace de premio estimulante y se-
ductor, con la finalidad de facilitar el triunfo de fes religio-
sas, practicas o ideologias. Es verdad que Baumgarten no
rompe aun el vinculo con la verdad légica y que su joven
ciencia sigue presentindose como una forma de conoci-
miento inferior. Dentro del «horizonte estéticor, regido por
sus propias reglas, tiene vigencia, de todas formas, una niti-
dez diferente de la que propugna la l6gica de la inteligencia,
en la medida en que el arte se fundamenta en representacio-
nes nitidas, pero no distintas (en las que lo falso puede ser
verosimil, «espléndidamente mendaz», y lo verdadero «falsi-
Sfmil>>).

En un proceso lento y continuo, la remisién a los senti-
dos terminard por coincidir con la directa o indirecta reva-
lorizacién del cardcter individual, no «abstracto», de toda
expresién de lo bello y con la exaltacién de la materialidad
y de la corporeidad de este mundo, nuestra tinica morada.
Tal belleza se manifestard entonces como «involucracién»
iridiscente de formas sensibles, velo que no esconde ningtn
nicleo de inteligibilidad separado. Privar a la belleza de sus
cualidades fenoménicas significarfa abocarla a la destruc-
cién, pues el plano del «aparecer» no se opone ya neccesaria-
mente al del «ser». La progresiva coincidencia en algunas
tradiciones del arte con lo sensible, le supone también el
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alejamiento de las ciencias puras, en las que permanece el
incontrastado monopolio de lo inteligible.

Con el incremento de la atencién a lo sensible y a lo in-
dividual se ha ido colonizando la vasta «regién de la dese-
mejanza» (en la que queda comprendido lo feo, lo disarmé-
nico y lo caético) que la tradicién habia descuidado o
evitado. Se abren al arte, que se habia distanciado de ellos,
todos los recovecos del «<mundo de la vida», cuya incoheren-
te e imprevisible multiplicidad habfa quedado oculta por el
rigor de las formas inteligibles, por el embotamiento de la
costumbre y por el omnipresente paradigma de la «ley uni-
versal». Gracias a su éxito en el campo de las ciencias natu-
rales, habfa sido aplicada indebidamente fuera de su dmbi-
to, a riesgo de convertir en demasiado obvios y uniformes
Jos acontecimientos y las cosas del mundo.

3. Conjurados, al menos provisionalmente, estos equi-
vocos, anticipo el contenido de los siete principales mode-
los, que —en sus diversas transformaciones, combinaciones y
entrelazamientos— sirven, en mi opinién, para una defini-
cién «en racimo» de lo bello (y por simetria inversa, de lo
feo, que tiene, a su vez, una historia explicita mis breve y
marginal que la de lo bello). Enumerados y esbozados, a la
espera de tratarlos de un modo orgdnico, servirdn, sindpti-
camente, para fijar en la memoria aquellos puntos que,
oportunamente aislados y relacionados, permitan luego
identificar la «constelacién» de la belleza o, si se prefiere, el
mapa parcial, incompletamente constituido, de su «cédigo
genéticon.

En primer lugar, destaca por su extraordinaria duracién
y su incidencia, () el concepto de lo bello definido por las
ideas de orden, medida, mensurabilidad y de corresponden-
cia rigurosa entre las partes de un todo. Adem4s de concebi-
ble y racionalmente construible, tal concepto puede ser per-
fectamente percibido, en base a criterios de simetria y
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armonfa, por los sentidos «nobles» de la vista y del oido. La
trinidad de lo verdadero, lo bueno, lo bello ha adquirido re-
lieve histéricamente precisamente sobre este fondo.

La radical puesta en cuestién de los presupuestos de tan
influyente teorfa —que ha justificado la vinculacién a cdno-
nes de belleza objetivos, independientes del arbitrio de indi-
vidualidades o de las propensiones de los pueblos— marca el
nacimiento de la estética moderna y la paralela e indirecta
revalorizacién de los sentidos anteriormente descuidados.
Asi pues, su enemigo frontal se hace, a menudo, () lo bello
imponderable, alégico e indeterminado que se expresa me-
diante la valoracién del «gusto», del «no sé qué», de la va-
guedad o del ornamento.

En contra suya, se encuadran (¢) las teorfas y las pricti-
cas de la belleza funcional y de la belleza determinada a un
objetivo (pedagédgico, moral, politico, religioso, ideoldgico),
que, aun divergiendo en las intenciones del primer modelo,
requieren la mensurabilidad y la exactitud para fijar medi-
das y reglas.

Al tiempo que el ideal de belleza fundamentado en la
coherencia visible o audible de elementos que pertenecen a
un todo ordenado se ha desarticulado, se ha producido otro
tipo de reacciones, en concreto, (d) la postulacién de la
«sencillez» de lo bello —que puede encontrarse en un solo
color o en un sonido aislado- vy, viceversa, al incrementarse
la complejidad de las relaciones internas entre las partes, el
resultado artistico ha supuesto una descodificacién ardua o
incierta.

Aislado o ligado a algunos de los tipos de belleza men-
cionados, a veces se encuentra (¢) lo bello como luminosi-
dad, fulguracién, visién imprevista y explosiva de las formas
desde la oscuridad de contextos, anteriormente cadticos o
banales.

Tiene, por otra parte, raices antiguas, aunque con rami-
ficaciones divergentes en el tiempo (f) la idea de la belleza
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ligada a eros, ya se entienda en el sentido de la atraccién
sensible (o sensual) y del placer inmediato que en ella se
busca, ya se entienda, fundamentalmente, como un proceso
espiritual —en alas del «entusiasmo» y del «delirio divinos—
hacia la ulterioridad, es decir el trasiado del espiritu desde
lo sensible hasta lo inteligible o, en el caso de lo sublime, su
clevacién hacia una grandeza y una potencia que turban, en
la medida, también, en que no se dejan aprehender racio-
nalmente. Lo bello no estd, en tal caso, «detrds», sino «mds
alla» de lo sensible.

La erosién de los ideales cldsicos de belleza conduce final-
mente, en estos dos tltimos siglos, (g) a una subversion abso-
luta de papeles: lo «feo» se convierte en lo auténticamente be-
llo y asume, a lo largo de una serie de vicisitudes relativamente
lineales, el bastién, hoy asediado, del protagonismo.

Las palabras para nombrario

I. La consideracién lingiifstica y etimoldgica puede
contribuir a una mejor comprensién de estos fenémenos;
nos permitird situar el sentido de los términos «belloy y
«feo» en el marco de determinados sistemas de valores y dis-
valores.

Dada la casi ubicuidad de su naturaleza, presente en
las culturas mds distantes entre si, lo primero que destaca
es la relacion de lo bello con las ideas de excelencia y de
perfeccion moral. En el japonés yoshi, por ejemplo, el vin-
culo con la nocién de bueno es tan directo como en el
caso del latino bellus. Este tltimo término —el mds impor-
tante del vocabulario de estética, al menos para nosotros,
dada su continuidad en las lenguas romances y en la ingle-
sa, aun cuando en la antigiiedad se encontraba, en cam-
bio, entre los menos usados— es, en realidad, un diminuti-
vo de bonus (* dweno-lo-s, bonulus). Originariamente se
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referfa, unas veces, a lo «bastante bueno», aunque no exce-
lente (lo que se eleva por encima de la media) y, otras ve-
ces, a lo pequefio o gracioso.

Asociados a la idea de bueno estdn, en cambio, entre
otros, el ideograma chino mei (que originariamente repre-
senta a la belleza como un gran cordero) y el término griego
kalos o, en la forma del sustantivo neutro, #o kalon. Aunque
kalos derive, segin Platén, de kalein, «llamar, atraer hacia
si» (cfr. Cratilo, 416 b), normalmente se le asocia a lo bueno
(agathos), incluso en el término compuesto kaloskagathos,
que designa al hombre ejemplar, perfectamente logrado (si
bien, en el griego moderno, kalos significa exactamente
«bueno»). Andlogo valor, de cardcter moral —paralelo al 4o-
nestum del campo de la ética— tiene en latin decorum, empa-
rentado con decentia (cfr. Cicerén, Orador, 21, 70 y De los
deberes, 1, 35).

También hay en latin otras palabras para designar la be-
lleza. Pulcher, por ejemplo, que tiene un origen incierto, re-
ferido, quizd, a la bondad y al poder divino y humano, y
que se impone claramente hasta el Renacimiento, aunque
no deja huella en las lenguas modernas. Al margen de la di-
mensién ética, hay, al menos, otros dos términos: formosus,
de donde viene el espafol hermoso, claramente ligado a for-
ma (término éste que, de modo parcialmente andlogo al
griego morphe, se refiere en un primer momento al cuerpo
humano y, en particular, a su revestimiento cutdneo, mds
tarde sirve para referirse a la representaciéon figurada del
cuerpo, el contorno de un objeto o de una figura geométri-
cay, finalmente, a la belleza), y venustus, que ligado eviden-
temente al nombre de Venus, no se refiere tinicamente al
placer fisico y a la atraccién erdtica en cuanto tales, sino
también a lo que nosotros nos referimos con «gracioso» y
femenino (cfr. Cicerén De los deberes, 1, 36, 130). Y a pro-
pésito de lo que venimos diciendo, no deja de ser significa-
tivo de la connivencia de lo bello y lo feo en la mitologia el
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hecho de que el marido de Venus fuera Vulcano, el defor-
me, aunque hdbil artesano/artista.

El prepon, lo bello en tanto que adaptado a una finali-
dad, se refiere precisamente a la habilidad técnica en senti-
do funcional. A ello corresponde, en latin, aptus (cfr. Cice-
t6n, Orador, 21, 70), que se distingue claramente de pulcher
en la obra juvenil, y perdida, de Agustin, De pulchro et apto,
de 380.

Distinta historia —no carente de interés por su relacién
con conceptos estéticos mds tardios, desde Hegel hasta Hei-
degger— tiene el alemdn schin, «bello», que comparte el éi-
mo con schein, «brillar, resplandecer, aparecer envuelto en
luz», y que se encuentra en los conceptos de la antigiiedad
tardia y de la Edad Media, que asocia lo bello a la aglaia, al
splendor o a la claritas.

2. Por el contrario, lo feo (20 aischron) suele tener que
ver con la imagen de lo moralmente Vergonzoso o torpe.
Homero utiliza el término no sélo para referirse a la fealdad
del cuerpo y del alma, como en el caso prototipico de Tersi-
tes —desnarigado, cojo, jorobado, calvo, intrigante y vil—,
sino también para referirse a la disonancia entre el hermoso
aspecto de Paris y su cobardia (cfr. La /iada, II, 216-219 y
I, 43-45). No tiene el menor fundamento la tesis —por otra
parte, muy inteligente— de que lo feo significarfa el desvio
individual respecto de la canonicidad de lo bello, sin el re-
querimiento de otras especificaciones ulteriores. De hecho,
se dan descripciones individuales que No presuponen anor-
malidad alguna, en el sentido literal de distanciamiento de la
norma. Lo cédmico (to gheloion), se manifiesta después, a par-
tir de los griegos, como una manifestacién de io feo, que, no
obstante, se consigue representar «sin dolor» (ctr. Aristételes,
Poética, 1149 ).

En latin la variedad de términos es mayor. Encontramos
deformitas, el mis difundido con referencia a lo «estéticon,
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que indica alteracién y trastorno de la forma. Hay también
expresiones adjetivas como pravus, que encierra connotacio-
nes de orden ético, de desviacion respecto de las reglas esta-
blecidas; como turpis, término cuyo significado se acerca
mucho al del griego aischron, que expresa lo humillante, de-
sacreditador y que debe ser evitado, o como foedus, «impu-
ro, escandaloso, fétido» (de donde procede el espaiiol feo,
que equivale al italiano brurto). En esta dltima palabra, di-
cho sea de paso, se pone de manifiesto cémo para designar
lo repugnante la lengua opta por referirse a percepciones del
sentido menos «noble», el olfato, mientras que opta por la
sensibilidad de la vista y el oido para referirse a percepciones
de la belleza. El italiano brutto deriva, en cambio, del latino
brutus y —junto con el francés laid o el sardo leggiu, que tie-
nen su raiz comun en el germdnico */zipo, de donde proce-
de también el italiano laipo, que significa «obtuso, estipido,
insensato»— se refiere a la naturaleza de las bestias, desprecia-
ble en relacién con la de los hombres (aunque, ;qué dirfan
al respecto los darwinistas y neodarwinistas, que consideran
que para todas las especies el criterio de seleccién de pareja
sexual es la belleza y que piensan, incluso, que hay animales
que persiguen esa misma belleza por si misma, como la Ch-
lamydera cerviniventris, un pdjaro que decora su nido?). Es-
tuvo, por lo demds, muy difundida la idea de que ningin
otro ser aparte del hombre, «siente la belleza, la venustidad,
la armonia de cada una de las partes de las mismas percep-
ciones sensibles» (Cicerén, De los deberes, 1, 4, 14).

El aleman Adflich deriva, en cambio, de haffen, «odiar,
y significa, por tanto, «odioso», mientras que en inglés la
fealdad, en el sentido estético, durante mucho tiempo se ha
nombrado, de forma «técnica» y en el lenguaje culto, con el
término deformity. Fue Burke quien sustituyé definitiva-
mente dicho término por ugliness, que procede del inglés
medio uggen o del antiguo noruego ugga o uggligr (o que
produce miedo o es terrible, o sea, aquellos mismos rasgos
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que paradéjicamente se encuentran en el mismo autor refe-
ridos a lo sublime).

La bibliografia presentada al final de este volumen ofre-
ce materiales para un eventual estudio mds detallado de es-
tos temas y de los otros temas que se tratan a continuacién;
se da también allf la referencia completa de los libros que se
citan en el texto sefialando sélo el numero de pdgina.
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La belleza del mundo

Gracias a los nimeros todo se vuelve bello.

Pitdgoras

Medida y orden

1. Si procedemos analiticamente en nuestra bisqueda
por las tradiciones que mds significativamente han marcado
nuestra concepcién de la belleza, la primera y fundamental
que nos encontramos es la que remite a las ideas de medida
y de orden. Sus premisas se instituyen con el triunfo de la
religién olimpica sobre otras formas anteriores de mentali-
dad y culto en la Grecia arcaica. Tras una dura lucha, las se-
renas divinidades diurnas, las de la luz solar, encabezadas
por Zeus, acaban por imponerse a los dioses subterrdneos,
de las tinieblas y de la vegetacién, aunque no consiguen
una victoria completa. Queda, aunque ya sin poder o aleja-
do en parte, el recuerdo del horror de los origenes, como
un resto de la indole siempre «tremenda» y turbadora de la
experiencia humana.

Zeus que, tras un golpe de estado celeste ha encerrado
en el Erebo a Kronos, su padre, instituye sus propias leyes,
fund4ndolas en la nocién de «medida», en la nocién de es-
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tablecimiento de limites que ningin ser podrd franquear.
Junto con Apolo, su hijo, se erige en custodio de tales
metra, segun unas reglas codificadas en las inscripciones
grabadas en los muros exteriores del templo de Delfos: «lo
mds justo es lo mds bello», «observa el limite», «odia la hy-
bris» y «nada en exceso». Entrambos dioses se enfrentan a
quien tenga la arrogancia de sobrepasar estas fronteras hacia
la desmesura y el desorden (si bien, luego, toleran, asign4n-
dole una funcién necesaria y subordinada, la periddica in-
troduccién del caos, simbélicamente operada por otros cul-
tos, especialmente el de Dionisio).

2. Fue la escuela pitagérica, con su mitico fundador,
quien establecié el 4mbito privilegiado de las primeras refle-
xiones sobre lo bello. Traspuso el ideal de medida del plano
de lo religioso al de lo filoséfico, tomando como modelo Ja
totalidad de la naturaleza, el universo considerado en sus fe-
nomenos de cardcter absolutamente ciclico y uniforme. De
tal suerte, mostré a la cultura occidental los criterios mas
claros y persistentes de la belleza y su contrario, y ella los ha
guardado y trasmitido durante miles de afios,

Es verdad que en casi todas las civilizaciones conocidas,
los hombres se sienten fuertemente atraidos (ademds de por
la idea de forma, que exorciza el horror que suscita la des-
composicién de los organismos tras la muerte) por los fené-
menos de orden y simetria, que se manifiestan en ellos mis-
mos y en el mundo circundante. Adem4s de suscitar
sensaciones de seguridad y de equilibrio', tales fenémenos
asumen un valor simbélico determinante, porque el con-

' La bisqueda de la regularidad y del orden general no se manifesta
sdlo en los tatuajes y ornamentaciones de los pueblos primitivos o en los
dibujos obsesivamente repetidos de algunos enfermos mentales. Se ha
podido descubrir también, por cjemplo, que los jévenes estadounidenses
de hoy tienden a una percepcion estdndar de la belleza y que prefieren
—como demuestra la elaboracién mediante ordenador de un rostro por
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traste entre orden y desorden, entre regularidad y azar deja
en el espiritu huellas indelebles. A diferencia de la simetria
especular de las dos mitades de los cuerpos de los animales,
en la naturaleza es relativamente rara e «inverosimil» la per-
cepcién de formas precisas, colores netos y vivos o sonidos
repetidos segin ciertas cadencias. Y, asi, precisamente por
ello, los objetos correspondientes son mucho mds facilmen-
te reproducibles, porque destacan nitidamente de la con-fu-
sién del fondo. De tal suerte, los distintos perfiles de la
luna, segin sus fases, en el escenario de un paisaje noctur-
no; el grupo de setas que forma un circulo en un prado; la
disposicién de las manchas intensamente rojas en el dorso
de algunos insectos o las pequenas protuberancias en la es-
tructura calcdrea de un erizo de mar; las «curvas de la vida»
(como la espiral de una concha o el évalo de un rostro)’ el
canto de la cigarra o de la tértola quedan grabados en el es-
piritu. Ninguna civilizacién anterior a los griegos ha conse-
guido, sin embargo, descubrir y codificar —con tanto rigor y
en el nivel de abstraccién de las formas puras— las leyes de
este orden.

Tradicionalmente se atribuye a Pitdgoras la inscripcion
de toda forma de belleza en un contexto global. Y, por
ello, ¢l habria llamado al mundo kosmos (cfr. Aezio, 11, 1,
1), término que anteriormente significaba sélo la orna-
mentacién o el maquillage de las mujeres, la «cosméticar,

parte de noventa y seis chicos y de otras tantas chicas de un college-
aquellos rostros cuyos rasgos procedan de la combinacién de un minimo
de dieciséis caras (cfr. J. H. Langlois y L. A. Roggman, «Attractive faces
are only average» en Psychological Science, 1, (1990), pp. 115-121).

? Véanse, sobre estos temas, Th. A. Coock, The Curves of Life, being
an Account on Spiral Formations and Their Application to Growth in Na-
ture, Science, and to Art, Londres, 1914; H. Weyl, La simmetria, trad. it.
Mildn, 1962; P S. Stevens, Patterns in Nature, Harmondworth, 1977;
E. H. Gombrich, 1/ senso dell ordine, trad. it. Turin, 1983. [Trad. caste-
llana: El sentido del orden, Barcelona, Gustavo Gili, 1980].
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Desde tiempo inmemorial la observacién de los cuerpos
celestes habia sugerido en el aparente caos del cielo estre-
llado (que Hegel, con intencién desacralizadora, compara-
rfa con una erupcién cutdnea) la presencia de un orden in-
trinsecamente repetitivo, escandido en el ritmo inmutable
del eterno retorno de lo idéncico. Debia de transferirse la
belleza y la precisién de esta disposicion espontdnea (cuya
encantadora visién produce incesante maravilla)’ a la tie-
rra, a la sociedad de los hombres, para ensefiarles a separar
en su mundo lo verdadero de lo falso, lo bueno de lo malo
y lo bello de lo feo. Se conseguiria asi, al final del proceso,
alcanzar la obra maestra suprema: la reproduccién, me-
diante la ardua ciencia de la politica, de un cosmos huma-
no a imagen del celeste, o sea, de una ciudad regida por
las mismas leyes rigurosas que mueven a los astros.

3. La medida se manifiesta fundamentalmente en la do-
ble apariencia de la armonfa sonora y de la simetria visible,
conceptos que implican una proporcién o relacién ordena-
da entre las partes de un conjunto: «orden y proporcién son
bellos y utiles, mientras que desorden y carencia de propor-
cién son feos e inttiles» (fr. D 4 D).

La idea de que la belleza consiste «en la proporcién de
las partes» o, «mejor dicho, en las proporciones y en la ade-
cuada disposicion de las partes; o, mas exactamente, en la
magnitud, la calidad, y el nimero de las partes y en su reci-
proca relacién» ha venido siendo presentada en ocasiones
con el nombre de «Gran teorfa»’. Teorfa que ha tenido en
Europa una vigencia m4s duradera que cualquier otra, pues
s6lo entra en crisis a mediados del siglo XVI1 y, aun asf, mu-

' Para la maravilla suscitada por el espectdculo del mundo, cft. Aris-
wSteles en Cicerdn, De la naturaleza de los dioses, 11, 37, 95-96.

* Cfr. W. Tatarkiewicz, Storia di sei idee, trad. it., Palermo, 1993,
pp- 151 y ss. [Trad. castellana: Historia de seis ideas, Madrid, Tecnos,
1987, 157 y ss.
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chos la han seguido aceptando después. Vuelve a conside-
rarla indirectamente Le Corbusier, por ejemplo, quien plan-
tea como modelo valioso, para sus discipulos e imitadores,
su Modulor, aunque no para si mismo, en la medida en que
se plantea el problema de la distancia entre el ideal riguroso
de simetrfa y de armonia y el efecto estético de su consecu-
cién: tal y como ya lo habia observado Burckhardt en £/ ci-
cerone, a propésito de los templos de Paestum, y como ha
sido luego demostrado con exactitud por otros estudiosos,
son precisamente los intencionados apartamientos de las
normas codificadas los que hacen mds expresivamente be-
llos al Partenén y a Santa Soffa o musicalmente mds «fres-
cas» e interesantes determinadas disonancias concretas’.

Para los pitagéricos, las medidas del mundo son cognosci-
bles porque obedecen a leyes que se muestran a través de los
ndimeros. Aunque éstos no estén separados, por si, de los en-
tes (s6lo después de Platdn se los considerard «distintos de las
cosas sensibles», cfr. Aristételes, Metafisica, 987 b). El «nlime-
ro», en sentido cualitativo y no utilitariamente cuantitativo,
es el primer principio de dicha doctrina, hasta el punto que
el pitagérico Filolao llega a afirmar que «sin el Ndmero, nada
puede ser pensado o conocido: él nos ensefia cuanto es desco-
nocido o incomprensible». Conviene considerar que no es
tan importante el descubrimiento de la realidad en tanto que
nimero, como la idea del nimero en tanto que relacion.

No hay, pues, que pensar anacrénicamente en las me-
didas y en los entes matemdticos como en frias y descar-

* Para lo que respecta a la alteracién de la simetria, véase D A, Mi-
chelis, Lesthétique de l'art byzantin, Paris, 1959. También el distancia-
miento de las leyes de la armonfa vigentes puede producir efectos estéti-
camente apreciables, como en el caso de las sonoridades inesperadas que
Liszt sacaba de un pianoforte olvidado, cfr. G. Dorfles, Discorso tenico
sulle arte, Pisa, 1952, p. 138. Algo parecido sucede también en las obras
maestras de la pintura renacentista y sus leves alteraciones de las leyes de
la perspectiva.
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nadas abstracciones. No s6lo representaban una forma de
devocion a las divinidades que invaden el cosmos, sino
que, en la percepcién de su rigurosa exactitud, suscitaban
también escupor y pathos, pues se sentian como antidoto
frente a la caducidad, como promesa implicita de inmor-
talidad a través de las vicisitudes y las distintas encarna-
ciones.

La musica es una clara demostracién de ello, en tanto
que une el maximo de precisién con el maximo de emotivi-
dad. Por eso la utilizaba Pitdgoras «<homeopdticamente»
para la cura de las pasiones, para volver a llevar a las faculta-
des del alma «al equilibrio originario» (Jamblico, Vida de
Pitdgoras, 64).

4. ;Cémo llegar a la armonfa, ese término con que, en
su origen, se designaba a la conexién entre objetos fisicos,
como, por ejemplo, piedras y tablas de madera, o al interva-
lo entre sonidos o, también, al vinculo entre voces, partes
del alma y razonamientos diversos? Hay una leyenda, en
parte cierta aunque deformada, segin la cual, Pitdgoras ha-
bria descubierto la armonia casualmente en una ocasién en
que estaba oyendo golpes de martillo sobre un yunque y ob-
servé que el hecho de la armonia de los sonidos —un acorde
en la proporcién de 3 : 4 : 5— no depende de la fuerza de la
percusion o de la forma de los martillos, sino de su peso (cfr.
tbidem, 115-118). Conviene, no obstante, observar a propé-
sito de este relato que en la musica antigua —melddica, por
lo general, no sinfénica— la armonia procede de los interva-
los entre las notas y no de sus acordes consonantes,

En realidad, parece mucho mds probable que la primera
generacién de los planteamientos de la escuela pitagérica
haya estado inspirada en el monocordio o el heptacordo (la
lira de siete cuerdas, inventada por Terpandro en 664 y re-
lacionada con el culto de Apolo). Aunque haya una cierta
incoherencia entre la armonia de las cuerdas, que son siete,
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y la de los cuerpos celestes, que son diez, el modelo fue uti-
lizado, incluso, para explicar la presunta musica de los as-
tros generada por la rotacién —a distinta velocidad— de las
esferas cristalinas y concéntricas en que estarfan engarzados
los cuerpos celestes. ;Por qué, entonces, la mayoria de los
hombres es incapaz de oir esa musica? Solfase responder a
tal pregunta observando que se trata de una musica tan
continua y omnipresente que el oido humano acaba por
acostumbrarse. Comenta Aristdteles: «estd ahi desde que
nacemos; no hay contraste con el silencio y no podemos,
por tanto, distinguirla, porque sonido y silencio se discier-
nen precisamente en su contraste. A los hombres les pasa
con esa musica lo mismo que les pasa a los herreros con el
estruendo, que, habiéndose acostumbrado a él, dejan de
oirlo» (Aristételes, Del cielo, 290 b). Con otra comparacién,
empleada por Cicerdn, a la mayoria de los hombres les su-
cede lo que a aquellos que viven junto a las cataratas del
Nilo: que no oyen su fragor.

El ejemplo de armonfa mds claro, e implicitamente mds
cargado de consecuencias, es el que ofrece la construccién
geométrica de dos tridngulos. Tras algunas operaciones, la
mencionada construccién da lugar a tres segmentos, cuya
respectiva longitud se corresponde con la de las cuerdas que
hoy llamamos «do», «mi», «la». La perfecta correspondencia
entre la longitud de los segmentos geométricos y la altura
de los sonidos demuestra la exacta y reciproca conformidad
de lo visible y de lo audible, asi como la de ambas dimen-
siones con lo inteligible. Pero también, en el otro sentido, la
posibilidad de concebir figuras y sonidos en la mente y ha-
cerlos luego visibles y audibles.

De este planteamiento se sigue una consecuencia impli-
cita, pero esencial; y ello es que lo bello natural y lo bello
artistico no son divergentes, en la medida en que se basan,
respectivamente, en la percepcién de una forma sensible
que se manifiesta como exactamente correspondiente con
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una percepcién inteligible, y, viceversa, en la realizacién
sensible de una idea inteligible.

La tradicién pitagérica de la armonia ha tenido un enor-
me ascendiente en nuestra cultura, en tanto que ha sido
fundamento no sélo de todas las ideas «matemdticas» de la
belleza que se han sucedido en el campo del arte o de la es-
tética, sino también de algunas teorfas decisivas de la cien-
cia moderna. Copérnico y Kepler, y también ciertos aspec-
tos de Galileo, no serfan comprensibles si no se tuviera en
cuenta la herencia del pitagorismo®. En este sentido tiene
razén AristSteles cuando, refiriéndose a los pitagéricos, afir-
ma que «se equivocan los que sostiecnen que las matemiticas
no dicen nada a propésito de lo bello o del bien» (Aristéte-
les, Metafisica, 107 a).

5. Ademis de a la armonia sonora, el nimero y la me-
dida se aplican también a la simetria y atafien en particular
a la escultura, a la arquitectura y a la pintura. El ritmo (eti-
molégicamente, «lo que fluye»), es decir, el regular retorno
de los mismos elementos o estructuras, se muestra como el
anillo ideal que une la armonia y la simetria.

En realidad no fue Pitdgoras el introductor de los para-
digmas de la geometrfa en Grecia. Segiin Diodoro Siculo
(Biblioteca bistorica, 1, 98), los egipcios consideraban disci-
pulos suyos a los escultores griegos, precisamente porque
utilizaban un sistema riguroso de proporciones. La diferen-
Cla entre unos y otros consiste en que mientras los esculto-
res egipcios se mantuvieron inexorablemente fieles al méto-
do de la divisién del cuerpo en veintiuna partes
—calculando minuciosamente lineas y 4ngulos—, los griegos,
tras un perfodo inicial de imitacién de tal procedimiento, se
distanciaron de é€l, y establecieron una relacién mas dindmi-

“ Cfr., a este tltimo respecto, P. Casini, «Il mito pitagorico e la rivo-

luzione astronomica», en Rivista di filosofia, LXXXV (1994), pp- 7-33.
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ca con los cdnones de la escultura, una relaciéon mds com-
pleja y minuciosamente perfeccionada, rica en desviaciones
e invencion.

Llevada a la prictica y planteada teéricamente primero
en el dmbito de la escultura y luego en el de la arquitectura
(«musica petrificada», en la definicion de Schelling), la si-
metrfa conservé por mucho tiempo su preminencia; se ha
tendido a exagerar, de todas maneras, el cardcter de wabs-
traccién» de las estatuas griegas, que carecerfan de tension y
serfan «primas humanas del cuadrado construido sobre la
hipotenusa» . Es verdad que la cabeza de una estatua (desde
la punta de la barbilla hasta ¢l arranque de los cabellos) de-
bia medir tedricamente 1/10 de la altura toral del cuerpo y
que fos templos se construian segin muliplos de médulos
correspondicntes al didmetro de una columna. Posterior-
mente s¢ procurard ademds instaurar en las artes visuales la
«eccidn durear, o sea, la division de un segmento en dos
partes desiguales, tales que guarden entre i la misma rela-
cion que guarda todo ¢l segmento con la mayor de ellas (¢l
ndmero durco resultante es J 1,618 periodo).

En conclusion, fa armonia, fa simetria, la curitmia pre-
suponen la conmensurabilidad, la relacion de proporciona-
lidad exacta encre las partes, o sca, una relacion perfecta en-
tre lo discreto y lo continuo, entre 1o acrual v lo potencial.
Silas entidades aritméticas (como los botones para contar
los ndmeros enteros), son mntuitivamente discontinuas, ¢
espacio, por ¢l contrario, debe ser continuo, lo que dard pic
a una scrie de conocidas v frucdferas paradojas.

Bl descubrimiento de la inconmensurabilidad —en pri-
mer lugar, al parccer, I del perfmetro del pentigono con la
ap()rum y la de la diagonal del cuadrado con ol lado, des-
puds— supuso una grave crisis en la escuela pitagorica. Al
hacer imposibles las relaciones de proporcionalidad, tal des-

Sir The Heath, A History of Greek Geometry, Oxtord, 1921, p. 18
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cubrimiento evocé el peligro, previamente exorcizado, de la
recaida en lo indeterminado o ilimitado (el apeiron). Se
considerd tan turbador el descubrimiento que, al parecer, se
prohibié su revelacién. La crisis que se derivé del mismo
marc6 el paso a la segunda fase del pitagorismo, en la que
fue posible resolver los problemas de la relacién entre el li-
mite y lo ilimitado mediante una obra maestra de la mate-
madtica que consolidard durante miles de afios la fe en la po-
tencia de la razén y en la unidad de lo verdadero y de lo
bello. Se trata del llamado «teorema de Pitdgoras», que hace
conmensurables, «légicos», los inconmensurables o irracio-
nales (alogoi), representados en el caso, por la hipotenusa y
por uno de los catetos de un tridngulo rectdngulo isdsceles.
Elevados al cuadrado, la superficie construida sobre la hipo-
tenusa resultard doble de la construida sobre el cateto. Se
obtiene, de tal modo, una relacién de 2 : 1. Lo inconmen-
surable se convierte, asf, en conmensurable, mostrando, en-
tre otras cosas, la «magia» de una racionalidad que surge pa-
radéjicamente de la multiplicacién de lo irracional por sf
mismo.

Lo verdadero, lo bueno, lo bello: nacimiento y desarrollo
de una trinidad

1. El pensamiento de Pitdgoras puede ser considerado,
con pleno derecho, la cuna del «racionalismo occidental»,
en el sentido que Max Weber da a la expresién. De él se de-
riva de hecho —a partir de una inicial sinonimia e indiferen-
ciacion— aquella trinidad de lo verdadero, bello y bueno
que ha dominado a todo lo largo de nuestra civilizacién y
que acabé siendo casi ridiculizada, cuando se olvidaron su
significado e implicaciones.

Si el mundo estd gobernado por leyes que la inteligencia
y los sentidos son capaces de comprender y traducir reci-
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procamente, tales leyes son a un mismo tiempo bellas y ver-
daderas, es decir, basadas en medidas calculables, arménicas
y simétricas. Lo que es verdadero es, por ello, bello y, al
mismo tiempo, justo y bueno (del mismo modo, que, por
el contrario, lo que es falso es también feo y malo).

Lo bueno es bello en la medida en que estd regido por la
justa medida, por el equilibrio total, por el término medio
establecido por las leyes exactas de la virtud, que es «armo-
nfa» (Diégenes Laercio, VIII, 24). Quien actia con injusti-
cia produce una desgarradura en el tejido vital del universo
entero {(cfr. Jamblico, Vida de Pitdgoras, 45). La «irtud»
consiste en adecuarse a la forma racional del mundo en que
se vive. En sentido lato, bello es, pues —y ello vale para toda
la civilizacién cldsica, que lega tal conviccién a las épocas
sucesivas, hasta casi la nuestra— cualquier acticud moral que
sc inspire en el criterio de la medida. Asi, por ejemplo, para
Platén, en el Hipias Mayor, bello es el cardcter o bellas son
las leyes, porque, como se sigue también del Gorgias (506
d), la vircud misma procede del orden. Mis clara es la cosa
en Aristételes, para quien cada una de las vircudes en parrti-
cular depende de la mesotes, de la equidistancia de los vicios
opuestos, por exceso y por defecto, que ella, la virtud, desde
su altura, descalifica sin mediar (de tal suerte, el valor, por
ejemplo se yergue entre la temeridad y la cobardia o la libe-
ralidad entre la prodigalidad y la avaricia).

2. El concepto de orden césmico se convertird en el
modelo de la belleza, de la verdad y de la bondad para
toda la tradicién occidental, tras sufrir diversas metamor-
fosis que en lo sustancial no alterardn su naturaleza origi-
naria. Baste considerar —en tan larga historia— las ideas de
Agustin de Hipona, que marcan todo el pensamiento me-
dieval.

Para €l el orden es omnipresente en el universo, para ga-
rantia de la conexién y de la unidad del todo. Su manifesta-

35



cién en la forma del nimero hace accesible el mundo a la
razén y orienta al hombre hacia Dios. Aunque la traducibi-
lidad pitagérica de lo sensible en lo inteligible y viceversa
queda ahora, limitada. En efecto, si ¢l mundo ha sido he-
cho por Dios, sélo El puede conocerlo perfectamente. En
aquellos casos en que ¢l cdlculo resulte imposible, habrd que
contentarse con huellas de racionalidad, con vestigia
yationis, indicios parecidos a las teselas de un mosaico en el
que solo la fe permite presuponer la existencia de un dibujo
entero.

Cuando se refiere al mundo como «poema del univer-
so» (La musica, V1, 11, 29), es decir, cuando lo compara
con una obra de arte, Agustin (con un planteamiento que
s6lo un cristiano podia haber formulado) introduce la vo-
luntad v el cardcter imprevisible de un artista divino, crea-
dor desde la nada, en el orden rigido y eterno de los grie-
gos. Como ¢l orden de la civitas Dei peregrinans —de la
comunidad de fieles en viaje desde la existencia terrena
hacia el paraiso— el suyo es un orden en marcha, un puen-
te lanzado sobre el abismo con objeto de unir lo humano
y lo divino, ¢l tiempo y la eternidad. Pero tampoco ¢l con-
sigue con cllo encontrar una explicacién racionalmente sa-
tisfactoria a la angustiosa pregunta del junde malum?, al
porqué del innegable encarnizarse del mal en un mundo
ordenado por Dios. El mal, la falsedad, lo teo (que no tie-
nen existencia auténoma en una creacion en que cada cosa
emana de si luz de bondad, verdad y belleza) se imputan,
sin embargo, al alejamiento de Dios por parte del indivi-
duo. Son resultado de la libertad de eleccidén concedida al
hombre, que, en la jerarquia de bienes y valores, prefiere
lo inferior a lo superior (aunque cada cosa creada sea en su
nivel buena y bella). El «misterio», sin embargo, subsiste,
hasta tornar problemdtico este concepto de orden «bueno
y «bellisimo», sinénimo de plenitud del ser, en la medida
en que Dios —insiste Agustin, amalgamando las enscfian-
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zas del pitagorismo con las de la Biblia~ ha dispuesto to-
das las cosas segin «medida, niumero y peso»: omnia in
mensura, numero, pondere disposuisti®,

Lo que maravilla, sobre todo, es el nimero por su omni-
presencia: «Observa el cielo, la tierra y el mar y todas las co-
sas que cn ellos resplandecen, que andan, vuelan o nadan
por arriba o por abajo; tienen formas porque tienen nime-
ros: arrebatddselos y no seran nada» (£ libre arbitrio, 11, 16,
42). Ni siquiera la belleza artistica y ¢l placer estético existi-
rfan sin el nimero:

Pregiintate, entonces, qué te gusta de la danza; te res-
ponderd el nimero: «Aqui estoy, soy yor. Observa la belle-
za en un objeto ardisticos alli estdn los nameros encerrados
en el espacio. Observa la belleza del movimiento de los
cuerpos; los nimeros se suceden en el tiempo. Acéreate al
fundamento artistico del que proceden, busca en &l el espa-
cio y ¢l tiempo; no estard en ningdn tiempo, no estard en
ningtin espacio; y, sin embargo, en ¢l vive el nimero, pero
cl suyo no es un lugar hecho de espacio, no es una idea he-
cha de dias (ibidem).

El orden y la medida se manifiestan en la forma como
muldplicidad unificada o aequalitas numerosa. Especial-
mente en la musica, en tanto que «ciencia del medir correc-
tamente segun un ritmo» (La muisica, 1, 2, 2). Es ésta una
disciplina que Agustin, siguicndo a Ambrosio —a quien se
debe la incorporacién general de la belleza a la lirurgia, en
forma de cantos e himnos—, ha confiado definitivamente a
la Iglesia como instrumento de la mds alta y espiritual ex-
presion del sentido divino.

Y Sabiduria, 11, 21. La mensura ticne que ver con ¢l limices el nume-
rus, con la correspondencia rigurosa entre aspecto sensible voracionali-
dad intrinscca; el pondus, con la tension del alma hacia su «lugar natu-
ral», la belleza divina.
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3. Esta idea de orden irradiard en todas las direcciones
en los siglos venideros, adquiriendo un peso determinante
en lo tedrico y en lo artistico, especialmente en el medievo
y en el renacimiento. Baste considerar la importancia que
tuvo en Dante, para quien cualquier ser del universo cons-
ciente o inconscientemente estd de viaje hacia una meta en
la que finalmente encontrard el contento propio y descan-
sard:

[...] Le cose tutte quante

hanno ordine tra loro, e questo ¢ forma
che luniverso a Dio fa simigliante.

[...]

Ne l'ordine ch’io dico sono accline
tutte nature, per diverse sorti,

piu al principio loro e men vicine;
onde si muovono a diversi porti

per lo gran mar de l'essere, e ciascuna
con istinto a lei dato che la porti.

(Paradiso, 1, 103-106; 109-114)

[(..) «Todas las cosas», afiadié al instante, / «tienen un
orden entre si: es la forma / que a su Dios hace al cosmos
semejante / (...) A ese orden toda cosa se sujeta / mds pro-
xima o lejana, en su concierto, / del principio que tal or-
den decreta; / cada una avanza hacia diverso puerto / por el
gran mar del ser, y a cada una / ese instinto senala un cam-
bio cierto. Paraiso, 1, 103-114; traducciéon de Abilio Eche-
verria, Madrid, Alianza, 1995, 423.]

Sin embargo, es en la ltalia del humanismo y del renaci-
miento en la que se hace mds determinante el redescubri-
miento de la idea de orden en el sentido —también pitagéri-
co y neoplaténico— de estrecho vinculo entre Kosmosy polis,
entre el mundo de los astros y el de la tierra: piénsese, por
ejemplo, en las proporciones césmicas reproducidas me-
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diante segmentos marméreos en el pavimento del Palacio
ducal de Urbino o en las reflexiones de Luca Pacioli en su
De divina proportione, de 1509. Colocar al hombre en el
centro del universo —o, incluso, en ¢l centro del «cuadro»,
es decir, en el centro de la seccién de la pirdmide visual
cuyo vértice estarfa en los ojos del que mira, segin el mode-
lo albertiano de «perspectiva legitimar— significa atribuirle
la especialisima naturaleza de espejo del todo, de microcos-
mos del macrocosmos, de ser proteiforme, que tiene en si
los gérmenes de todos los entes del mundo.

Tras la época del barroco, de rechazo relativo de dicho
orden (se considerd, entonces, que se habia abusado dema-
siado de dicho concepro, y se pensé que era demasiado ele-
mental y esquemdrico), los descubrimientos de la astrono-
mia y de la fisica suscitaron una nueva fusién, en el seno del
modelo césmico, entre verdad, bondad y belleza. Lo ponen
de manifiesto las obras de Hutcheson o de Shaftesbury,
quienes se consagran a la formulacién de una teodicea esté-
tica, a la demostracién de cémo la existencia del mal y de lo
feo en la naturaleza no contradicen en absoluto el orden di-
vino y sistemdtico del universo, el cual, por el contrario,
quedaria reafirmado por las recientes conquistas de la cien-
cia, que lo sintetizan mediante férmulas simplicisimas”.
Newton, uno de los protagonistas de dicha revolucién (que
no es solo cientifica), encuentra en este periodo, en la Cues-
tion XXVIII de la Optica, una solucién teolégicamente in-
geniosa para explicar la correspondencia entre orden objeti-
vo del universo y orden subjetivo de la percepcion humana:

" En la observacién de ciertos animales salvajes, serpientes o insectos
venenosos, Shaftesbury invita a admirar la divina ecconomia del univer-
50, en el que cualquier cosa fea se convierte en hermosa y ¢l desorden se
presenta como arménico y donde «lo que es bello es armonioso v pro-
porcionado y lo que es armonioso y proporcionado es bello» (cfr. Cha-
racteristics of Men, Manners, Opinions, Times, etc., Londres, 1900, vol.
I, pp. 122, 268-269). [Trad. cast. parcial: Sensus communis. Ensayo so-
bre la libertad de ingenio y humor, Valencia, Pre-textos, 1995].
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dado que nuestros 6rganos de los sentidos han sido «pro-
vectados» por el propio Dios, dice, «es posible que haya
sido construido el ojo sin la ciencia de la dptica y el oido
sin la ciencia del sonido?s.

4. Si en un principio no hay una articulacién suficiente
de las relaciones entre lo verdadero, lo bueno y lo bello y
domina una relaciva indiferenciacién en sus limites, en se-
guida empiczan a distinguirse sus respectivos dmbitos o a
separarse explicitamente, aun manteniendo un reconocible
aire de familia o ciertas secreras afinidades contrastivas. La
crrinidad» —componente sustancial y antiguo en la historia
del pensamiento filosotico— se hace finalmente candnica
mediante la doctrina de los «trascendentales», formulada en
la FEdad Media en el seno de la tradicion tomista, que los
caracteriza como valores supremos predicables del ser en
tanto que tal, cualidades esenciales que no pueden ser com-
prendidas o agotadas por ningun ser especifico.

Mis rarde, en la Edad Moderna, esta trinidad se des-
membra progresivamente, mudando de forma, incremen-
tando fa autonomia de cada una de sus «personas» y, sobre
rodo, confiriendo una legitimacion creciente (aspecto sobre
¢l que volverd en la parte final) a sus anragonistas, a la anti-
crinidad de lo feo, de lo falso v de lo malo. Siempre queda-
rdn, sin embargo, rasgos directos o indirectos de parentesco
entre lo bello, o verdadero v 1o bucno; si bien la belleza
tenderd a distinguirse v finalmente a separarse de la verdad
logicamente estructurada. Esta se asienta establemente en el
nivel de la ciencia al tiempo que se aleja del terreno delarte,
el cual ¢s inducido eventualmente a acentuar reactivamente
—en ver de la mimesis de fa naturaleza— su propia funcion
creadora ¢ innovadora, rebelde a reglas rigidas o a drdences
preestablecidos, en sintesis, su propia «genialidad».

5. Si consideramos tales vicisitudes con mayor detalle,
cabe senalar cémo ya Herdclito (en el momento, pues, de
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mayor florecimiento de la cscuela pitagérica) asesta el pri-
mer golpe a la inmediata traducibilidad reciproca entre lo
sensible y lo inteligible y efectia, por tanto, un primer, v
significativo, distanciamiento de la implicita trinidad pita-
gorica. Frente a la idea de la armonfia visible, Herdclito hace
hincapi¢ en la idea del conflicto. Es la «guerra» la que pro-
duce la unidad de los opuestos que se manifiesta en forma
de «armonfa invisible» (la que, a partir del renacimiento, se
convertird en «armonia ocultamente resultante de la com-
posicién de diversos miembros»). La constitucién real de
cada cosa, afirma, «suele estar escondida» y la armonia ocul-
ta, invisible, es «mds fuerte» que la manifiesta. Por tanto, si
todo cuanto estd en su trama intima de relaciones no se
muestra en la superficie, tenemos el deber de llegar al fondo
de las cucstiones. Tal hondura no coincide, sin embargo
con cl abismo o el caos. Hay un fragmento que lo explica
eficazmente: «Nunca descubrirfas los limites del alma po-
niéndote de viaje, aunque recorrieras todos los caminos, tan
profunda es su medida [o bien: su discurso (/ogon)]». Pero,
aunque no lleguemos a conocerla, siempre se presupone
una «medida». El recorrido sirve para acrecentar el alma,
para precipitarla en masa sobre si misma, para hacerle posi-
ble comprenderse mds.

No hay que buscar, pues, en Herdclito la exaltacion de la
armonia, de la simetria y de fa proporcion en sus formas ex-
plicitas, inmediatamente intuibles, «pitagéricas». Al contra-
rio, afirma que cuanto aparece como orden y belleza del
universo es en la superficie caos v accidentalidad: «el mas
bello ordenamiento del mundo no es mds que un ctimulo
de desechos amontonados al azar». Pero cuando el logos y los
sentidos, convenientemente encrenados, atraviesan su dura
corteza, descubrirdn en ¢, siguiendo un itinerario infinito,
un orden particular y escondido, que se puede revelar como
vislumbre, incluso en el universo privado del sonador, en
cuanto «el hombre prende una luz en la noche, aun cuando
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su vista esté agotada» (fragmentos 54, 123, 45, 124 y 26
D.-K)).

Cambiando radicalmente de perspectiva, en otras civili-
zaciones —en las del extremo Oriente, concretamente en la
japonesa, marcada por el budismo zen— y, a partir de una
determinada época, también en ¢l arte moderno occidental,
s¢ ha afirmado, y no sélo en el plano teérico, también en el
de los hechos, la presencia de armonias escondidas, asi
como la busqueda consciente de disarmonias, asimetrias y
disritmias preestablecidas (que, pese a las apariencias, no
implican ningin desorden).

Ademis de reflejar la estructura de los seres formados
por mitades especularmente opuestas y complementarias
—que, como todos los dobles, también tienen un cariz tur-
bador—, la simetria, en la repeticién de determinados mé-
dulos, suscita indudablemente un sereno sentimiento de
paz. En ¢l arte japonés se considera que la simetria y la ar-
monfa perfectas son objetivos negados al hombre y que sélo
la divinidad puede alcanzarlos. Es un arte que tiende, en
consecuencia, a la asimetria, buscando (en las artes decora-
tivas, en la disposicion de muebles y objetos, en la caligrafia
v en la danza, en la ceremonia del ¢, en la pintura y en la
arquitectura de edificios y jardines de rocas) rasgos genera-
dores de desequilibrio o una cierta imperfeccion.

En occidente tuvo que llegar el barroco y las culturas ar-
tisticas subsiguientes para que pudiera expresarse, cada vez
mds conscientemente, el rechazo tedrico a la corresponden-
cia inmediata de la belleza con la simetria y el orden (si
bien, su violacion espontdnca cra una prictica corriente en
la Edad Media; baste considerar, al respecto, el esquema
viario de una ciudad como Siena o las fachadas de tantas
iglesias y palacios). ;Qué tiene que ver —se preguntard, a tal
proposito, Burke— la belleza de una flor con la relacién que
se establece entre ¢l tallo y los péralos o entre éstos y el pis-
tilo? Y, mds adelante, ;«cémo se compadecen el fuste gracil
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de una rosa y la voluminosa testa bajo la que se curva»? (/-
vestigacion filosdfica sobre el origen de nuestras ideas acerca de
lo sublime y de lo bello, 111, T1I). Asi pues, lo bello calculable
y matemdtico queda negado o se hace mds ambiguo y com-
plejo (mediante la linea serpentina, por ejemplo, teorizada
por Hogarth); la belleza y el arte se separan de la verdad y
de la ciencia, rompiendo definitivamente el «pacto fenome-
nolégico» pitagérico de la traducibilidad reciproca.

6. La «trinidad pitagérica» empieza a declinar ya con
Platén, cuando lo verdadero y lo bueno dejan de coincidir
exactamente con lo bello. El monopolio de la verdad y del
bien pasa al logistikon, a la parte racional del alma, mientras
lo bello —en lo que respecta al arte— refleja, por el contrario,
como mejor puede, la cambiante, inquieta, inconsciente
parte arracional del alma. En sus expresiones mds consegui-
das, la poesia sigue siendo conocimiento, lo que no quiere
decir verdad: no representa un saber concernido por la esfe-
ra del logos, sino por la de los deseos y pasiones. No ofrece
criterios para distinguir lo verdadero de lo falso lo bueno de
lo malo.

El engafio del arte no consiste en afirmar légicamente lo
falso, sino en dar consistencia y credibilidad a los fantasmas
del desco, al margen de las leyes de la verdad y del bien; en
representar con nitidez lugares del alma inaprehensibles por
la inteligencia, de tal suerte que pueden fortalecer las pasio-
nes implicindonos directamente en sus seducciones. Seme-
jante forma de conocimiento no tiene en si misma nada de
despreciable, pues hace posible dar cuenta efectivamente de
un aspecto esencial e ineliminable de la experiencia humana.

Si Platén insiste en sefnalar el elemento irracional, lo
hace porque sabe que estd dotado de un extremado poder.
Teme que los sedantes del arte lleguen a confundir y entur-
biar la verdad. Pindaro, por lo demds, ya lo sabia: «Pero el
encanto del arte, que modela todas las lisonjas para los
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mortales, pues imprime en ellas un valor, convierte a menu-
do en creible lo increibles (Olimpica I, vv. 32-34). Platén
tiene de ello una experiencia directa vy frecuente: ha tenido
ocasion de observar durante mucho tiempo la utilizacién
inapropiada a que los sofistas someten las téenicas de la pa-
Jabra y de la persuasion; conoce la manera en que éstos pro-
pagan «discursos con doblez», ambiguos y refutables; se da
cuenta de que existe, en general, una modalidad del habla y
de la expresion que no tiende a comunicar la verdad o el
amor por las virtudes morales. En especial, la palabra poéti-
ca —precisamente por su plenitud, belleza y densidad de sig-
nificados— tiene una cnorme fuerza de conviccién, porque
habla con el lenguaje encantador de los afectos. Del mismo
modo que los sofistas son maestros en los engafos para ha-
cer creer precisamente lo equivoco, los poetas y los artistas
en general pueden llegar a ser habiles demagogos de las pa-
siones transmitidas mediante palabras, sonidos e imdgenes.

Platén desconfia, pues, de la poesia y de la muasica por
su desmesurado poder de fascinacién, que puede, segtin los
casos, exaltar o desalentar el alma. Tiene que comprobar si
le ayudan a recorrer la «escala» que eleva hasta la belleza su-
prema (que implica la verdad y el bien, aun sin coincidir
con cllos) o bien si lisongean el lado peor de su parte irra-
cional, induciéndola a la falsedad y a la inmoralidad de las
ilusiones y de las apariencias vacias, impulsindola hacia cl
torbellino mortal de los descos desenfrenados e inelucta-
bles. Sélo en esta perspectiva cabe afirmar que continda la
«antigua disputa entre filosofia y poesia» (Republica, 607,
d) y puede explicarse el difundido malentendido de que
Platén condenarfa en bloque la poesia y todas las artes en
general.

En realidad, Platén —como todos los filgsofos y artistas
hasta hace muy pocos siglos— no alberga idea alguna de la
autonomia del arte y serfa anacrénico atribuirle nada que
no fuera la idea universalmente aceptada de que el arte tie-
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ne una finalidad politica, ética o pedagdgica que va mds
alld, en cualquicr caso, del puro nivel autorreterencial del

ars gratia artis. Homero y Hesiodo, que los atenienses cono-
cfan de memoria, fueron, por ello, combatidos por Platdn:;
no tanto en su mera condicién de poetas, sino en su condi-
cién de poetas que divulgan ideas inmorales de la divini-
dad, minando, asi, la convivencia civica. Por andlogos moti-
vos, Platén ataca a la «musa de Caria». Las mclodias
lastimeras y afeminadas, las maneras jénica y lidia (lingui-
das v patéticas, cfr. Las leyes, 800 y Repiiblica, 398 d-e), fa
polifonia, los virtuosismos, los coloridos musicales lison-
gean los espiritus como el canto de las sirenas. Sintomatica-
mente salva, por el contrario, la severa monodia dérica y
frigia, que favorece la virtud (tal el canto gregoriano, en el
dmbito del cristianismo, nutre el sentimiento religioso)'™.
Cabe decir, como conclusion, que el arte queda LXdUldO de
la esfera del logos y de la plenitud del ser —lo que en un fu-
turo lejano, subvirtiendo la tabla de valores anterior, le in-
ducird a conceder a la «apariencia» superioridad sobre ¢l
ser—, pero no es denigrado hasta el punto de que pueda afir-
marse que Platén es un «enemigo del arte».

" No ¢s el dnico Platén en temer que la misica pueda fomentar las
pasiones, antes que purificarlas, precisamente porque «penctra en el es-
piritu y se apodera de ¢l del modo mas enérgico» (Repriblica, 401 d);
una aversion mds feroz y radical sc encuentra en Tolstoi, quien sostenia
que hacfa posible nada menos que la esclavitud.
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I1

Todos los rostros de lo bello

Reino en el azul como una estinge incom-
prendida.

Baudelaire, La belleza

En abanico

1. La desarticulacién del modelo que, por sintetizar, la-
mar¢ «pitagdrico» provoca, a lo largo de mucho tiempo, la ge-
neraciéon de soluciones correctoras o alternativas, que se pro-
ponen como atenuaciones, negaciones o revoluciones de algun
aspecto caracteristico de aquel esquema. Perdidas las certidum-
bres anteriores, se produce —con oscilaciones v derivaciones
continuas, hibridaciones reciprocas y desarrollos cronoldgica-
mente no lineales— una serie de cambios significativos.

En primer lugar, examinaré cudl pueda ser la premisa
implicita de las consecuencias que, para los modelos de be-
lleza, tendrd el lento abandono de la cfectiva primacia ted-
rica de la vista y del oido, que han constituido la milenaria
garantia de objetividad de lo bello y de su relacién con la
forma exacta, calculable ¢ inteligible. En este marco, se ha-
cen sucesivamente explicables: 2) ¢l papel determinante
atribuido al «gustor y a la subjetividad en el juicio» esté-
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tico y en la produccion artistica; 4) el proceso de afirmacién
de una poéiica de lo «vagor; ¢) la belleza funcional; ) el
proceso de complicacion o de simplificacion de los princi-
pios de la belleza; ¢) la belleza como esplendor; /) la bus-
queda, iniciada ya con Platén, de una belleza sicuada mis
alld de lo visible, de lo audible y de lo tangible, hacia la que
lleva el imperu del entusiasmo o el arrebato del «delirio di-
vino»; g) la apariciéon de lo bello en tanto que «expresiony,
forma viva y espontdnea, no contenida en la mera armonia
o simetria; /) la proyeccion de lo bello en lo «sublime», mds
alld de s mismo, mds alld de toda medida concebible.

2. La consideracién de la premisa antes mencionada
exige ¢l estudio minucioso de los motivos por los que Pitd-
goras y los gricgos (v no sélo cllos) optan exclusivamente
por la vista y ¢l oido frente a los otros sentidos que también
transmiten la experiencia de lo bello.

Se pueden especificar al menos cuatro razones: 1) porque la
vista y el oido son senddos publicos, cuyas percepciones pue-
den ser compartidas y controladas simultdneamente por todos
a una distancia relativa. El olfato, en cambio, tiene un cardcter
mayormente subjetivo ¢ indeterminado, mientras que ¢l tacto
v el gusto, a su vez, exigen un contacto directo e inmediato en-
tre el individuo sensible y el objeto de fa sensacién (el gusto,
ademds, es ¢l mas intdmo ¢ inexpresable de los sentidos, pues
no solo implica contacto, sino que ademds se da en «cl inte-
rior> del cuerpo, y con la mediacion de la delicada superficie
de una mucosa; cuando, mds adelante, acabe por desarticularse
la nocion de la objetividad de lo bello, el gusto se convertir,
muy oportunamente, cn la forma de la mas habitual de las me-
titoras para indicar ¢l nuevo érgano de apropiacion del «aber-
sabor» estético); 2) porque hacen posible un nimero mdximo
de distinciones, de articulaciones y relaciones nitidamente dis-
cernibles y relacionables entre si; 3) porque son sentidos muy
frecuentemente considerados, acerrada o equivocadamente,

.
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como «contemplativos», menos pasionalmente dispuestos a
implicar la subjetividad en su accién global; 4) porque garanti-
zan correlaciones espaciales y temporales exactas, basadas en la
coordinacion de la coexistencia y de la sucesion de los aconte-
cimientos y, por ello, en la conmensurabilidad. Sustancialmen-
te los sentidos de la vista y del oido prevalecen precisamente
porque hacen conmensurables (y, por ello, traducibles por la
inteligencia) sus respectivas percepciones, mientras que el olfa-
to, cl tacto y el gusto no permiten tal operacion.

Esta consideracidn de los dos sentidos «nobles» ha sido
muy duradera (también porque se corresponde con pricticas
ling'dfsricas generalizadas; cierramente, en nuestros idiomas cu-
ropeos, se puede decir «bellor referido a un paisaje o a un soni-
do, pero no a un olor o a un sabor, aunque va en la Edad Me-
dia Hugo de San Victor habia mantenido que la belleza atecra
a todos los sentidos). Fueron los sofistas quienes reorizaron ex-
plicitamente sobre el predominio de los dos sendidos principa-
les; para ellos la belleza ¢s «lo agradable a la vista v al oido».
Lucgo. tal predominio ha sido insistentemente reatirmado has-
ta practucamente nuestros dias. La vista, sin cml);lrgn (en In
medida que hace posibles las mas sudiles distinciones, en ¢l sen-
tido aristoeélico), mantene, con mucho, la supremacia, de
suerte que sucle relacionarse con ella lo bello mucho mis que
con ¢l oido'.

Semcjante consideracion privilegiada del oido v de la
vista, afirmada tan sistemdticamente, hace del modelo grie-
go algo especialmente distinto. Y, sobre todo, si tenemos en
cuenta su influencia en la cultura occidental, distinto del de
la cultura hebrea. En efecro. en la tadicion hebrea la belle-

' Para Hugo de San Vicror, cfr. De divisione watrae, IN. 16; para fa posi-
cion de los sofistas, cfr, Platon, Hipras Mayor, 298 a. v Aristoreles Tdpicos,
46221 parala perduracion de fa primacia de b vista, véase en cambio, por
cjemplo, M. Ticino, Sopra lo amore, Milin, 1992, or 11, cap. X0 [Trad.
cast.s De Amwore. Comentario a «E Banqueter de Pleon, Madrid, Teenos.
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za esta ligada, ademds de a los sonidos, y mds que a la visién
—a causa de la prohibicién divina de crear imdgenes y esta-
tuas—, a los olores y a los sabores. Esto sucedia, por lo de-
mas, en muchos paises de Oriente, como en Persia o en la
India’, naciones a las que los griegos evitaban imitar, a este
respecto, porque, para cllos, la excesiva atencién a los perfu-
mes, a la comida o a las bebidas era sinénimo de molicic en
las coscumbres y vestibulo de la servidumbre politica.

El olfato —que requiere percepciones sutiles y un largo en-
trenamiento para aprender a distinguir olores distintos y para
llevar a palabras impresiones nada ficiles de describir a quien
no las haya anteriormente percibido— sélo se convierte en ob-
jeto de atencion en la cultura europea en la segunda mitad del
siglo xviil. Por entonces empiezan a generalizarse los procesos
de «desodorizacion» y de desinfeccién de las «miasmas» de los
cuerpos y de los ambientes, y también entonces, por contras-
te, se atribuye un nuevo valor a este sentido, considerado has-
ta entonces «bajo» y animalesco, y se ensena a discriminar con
mayor precision y agudeza los buenos y los malos olores.

No es casual que los escritores europeos (especialmente a
partir de Baudelaire, desde el Nand de Zola a Huysmans y
desde D’Annunzio a Proust) hayan reaccionado ante una
tan larga privacion sensorial compensdndola con una insis-

CHn Iodo, 20, 4, 23, v Deuteronimio, 4, 16; 4, 23; 27, 15. En relaciéon
con la vista —=mds que el elemento extensivo, geométrico, estitico ¢ inmé-
vil-, complace el clemento intensivo, vital y dindmico, como, por L]mel().
¢l tuego, lm o cuya forma se manificsta Yahvé. Por otra parte, y como inciso

1 propdsito de otro dmbito cultural, no es mds que un prejuicio la creencia
en el cardcter iconoclistico del arte islamico. Es verdad que ¢l Cordn conde-
na los «idolos» v que normalmente se considera motivo de escindalo ¢l in-
tento de imitar en publico [a creacién mediante la figuracion de hombres o
animales, pero tal prohibicidon no denc vigencia en ¢l dmbito privado.

“También el concepro indio de msa —que equivale a nuestro «bello»
v que literalmente significa «tinturas— remice al olfato, en tanto que
«aromar, o al gusto en anto que «sabor (cfr. A. K. Coomaraswamy,
La trasfigurazione della natura nell arte, trad. iv., Mildn, 1976, p. 53).
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tencia especial en el mundo de las esencias, de los aromas, de
las emanaciones liberadas en distintos sitios de la gran ciu-
dad e, incluso, en el mundo de los hedores mds repugnantes.
A veces, incluso, han insistido en describir los matices perdi-
dos de los olores menos presentes en la vida cotidiana: desde
las refinadas fragancias de los perfumes mds raros y exdticos
hasta los efluvios de la tierra, desde los aromas de las plantas
hasta la fétida hediondez de la putrefaccion.

En las confuses paroles que el mundo de la naturaleza nos
envia, «los perfumes, los colores y los sonidos se respon-
den». Los primeros, sobre todo, envian mensajes enigmati-
cos que sélo se pueden describir mediante su transcripcion
en otros registros sensibles, como hicieron en el siglo xviii
el abate Castel y otros con la efimera invencién de érganos
que emitfan colores o perfumes en lugar de notas, y como
hardn mds tarde Baudelaire o Rimbaud asociando olores a
sonidos y a imdgenes o colores al sonido de las vocales (lo
que postula también la «correspondencia» de las distintas
artes entre s{):

Il est des parfums frais comme des chairs d’enfants,
Doux comme les hautbois, verts comme les prairics,
— Et d’autres, corrompus, riches et triomphants,
Ayant I'expansion des choses infinies,

Comme I'ambre, le musc, le benjoin et 'encens,
Qui chantent les transports de U'esprit et des sens.

[Hay perfumes frescos como carne de nifos, / dulces como
los oboes, verdes como las praderas, / y otros, corrompi-
dos, ricos y triunfantes / con la expansién de las cosas infi-
nitas, / como el ambar, el almizcle, el benjui y el incienso, /
que cantan los arrebatos del espiritu y de los sentidos] .

“ Ch. Baudelaire, Correspondances, vv. 9-14, en Qeuvres completes,
p. 11, Paris, 1975. Cfr. también Parfum exotique, ibidem, p. 25; Le
Sflacon, ibidem, p. 47.
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Obviamente, para poder comunicar lo percibido por al-
guno de los sentidos artisticamente menos afortunados se
suele recurrir a la palabra, escrita u oral, a la masica, a las
artes pldsticas y figurativas (v a sus «combinaciones» en tér-
minos de aparatos sensores, como, por ¢jemplo, en ¢l melo-
drama, o en el happenning). De tal suerte, la pintura, en es-
pecial, queda encargada de la figuracién analdgica del
«grano» de las cosas en su materialidad rangible, mediante
la evocacion del pulimento del metal de una armadura o de
Ja textura dspera de una tela.

El problema, mds en general, estriba en como se modifi-
can historicamente nuestros sentidos —que no existen, y de
ello no duda ya nadic, al margen de nuestro «cerebro» o,
mejor, al margen de las actividades de nuestra mente—y en
como cada uno de tales sentidos desempena un papel mds o
menos relevante en colaboracién con los otros. Actualmente,
por cjemplo, las distintas formas de simulacién y la «realidad
vircual» remiten también a la reproductibilidad y a las posi-
bilidades de alteracion de las sensaciones ddctiles, procuran-
do experiencias anteriormente imposibles ¢ inimaginables
(;se reformulardn, con ello, los significados atribuidos hasta
ahora a lo bello y a lo feo; aun imaginando desarrollos ulte-
riores de las téenicas de la estereofonfa y del holograma
—imagen estereoscopica, aparentemente tridimensional-, o
de la creacién de «simulacros» o de la reproduccién, ya en
curso, de olores, sabores y sensaciones corpdreas y mentales,
mediante la reconstruccién artificial de determinadas cade-
nas de moléculas?). No s¢ puede olvidar cudnto han influido
los medios técnicos en las formas y en los estilos artisticos,
como el salto en el uso de colores minerales, vegetales y ani-
males al de los quimicos (que primero lo fueron a base de
anilina), o del empleo del cincel y del taladro al de las mé-
quinas perforadoras, o ¢l de la creacion de las vidrieras a base
de piezas pequenas unidas mediante un armazén de plomo a
las grandes placas de vidrio del siglo xx. Por no mencionar
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inventos posteriores ahora ya familiares como la mdquina fo-
tografica (1839), ¢l fondgrafo (1878). ¢l cine (1895), la ra-
dio «circular», es decir, que no sélo transmite de un punto a
otro (1922), la television (primeros afios de la década de los
treinta), el magnetéfono (1935), el ordenador (1945), hasta
los recentisimos CD-1, compact discs interactivos, que contie-
nen, y permiten claborar, centenares de miles de textos, ima-
genes y sonidos. Las manipulaciones acusticas en cinta o
mediante sintetizadores de sonidos, montage, creacion de hi-
pertextos en soporte soffware, ctectos especiales multiples
—de ralentizacién, aceleracion, focalizacién, matizacion, su-
perposicién y descomposicion de imdgenes, de sonidos y de
ruidos, inversiéon temporal de las secuencias— abren posibili-
dades anteriormente inimaginables y hacen posible que sur-
jan nuevas formas de creatividad.

3. Silo bello pierde sus caracteristicas propias de calcu-
labilidad y de mensurabilidad (intrinsecas a la proporcién y
a la armonia), el juicio sobre lo bello, acaba por substracrse
necesariamente a criterios objetivos y claramente estableci-
dos. Se entrega a reglas subjetivas, o no ficiles de definir,
derribando la barrera entre la forma y lo informe, entre lo
visible y lo invisible, entre el sonido y ¢l ruido (como en
ciertos cuadros de Pollock o como en el caso de los «con-
ciertos» de John Cage en la playa, en los que los asistentes
pueden sintonizar radios de transistores con la emisora que
cada uno quiera o como cuando, en Imaginary Landscape n.
4, veinticuatro intérpretes ponen en marcha 12 radios). Lo
bello tiende, asi, a encontrar un espacio en el dmbito del
«gusto» o de la inmediatez del «sentir», dmbito en el que el
elemento de vaguedad —para escapar al arbitrio— busca un
dificil amarre a «estdndares del gusto» que, frente a los plan-
teados por Hume, tengan un cardcter universal o, cuando
menos, sean potencialmente compartibles por parte de una
comunidad susceptible de ser sometida a una «educacién
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estéticar. El omnipresente paradigma de la objetividad y de
la calculabilidad de lo bello (que en la antigiiedad sélo pu-
sieron en cuestion los sofistas’ y los escépticos, que lo cues-
tionaron todo) decae, tedricamente, con la proclamada vic-
toria de los derechos del «juicio» estético.

Su naturaleza sufre muy distintas transformaciones a lo
largo del tiempo que transcurre entre ¢l barroco y la época
de Kant, convirtiéndose, por ejemplo, en «sentimiento»
inexpresable mediante conceptos exactos (sense of beauty),
andlogo al moral sense, en Hutcheson), «gusto» en Batteux’,
rapports suscitados por lo que se contempla en quien con-
templa, segin Diderot en el articulo Beauté de la Enciclope-
dia, iudicium sensitivum para Baumgarten, «universalidad
sin concepto» y «finalidad sin objeto» en Kant. En casi to-
dos los casos se rompe aquel criterio de reciproca traducti-
bilidad entre lo sensible y lo inteligible que caracterizaba la
tradicién pitagérica. Lo sensible se atribuye ahora a la «esté-
tica» en su nuevo significado, a una belleza que ya no remi-
te directamente a un mds alld ultrasensible, mientras tanto,
lo inteligible pasa a ser del dominio opcional de las ciencias.

Al separarse de lo inteligible, la belleza (y el arte) se
transforman en apariencias que dejan de concernir a la ver-

* Véase al desconocido autor que en las Dialexeis, 2, 8, sostienc que
todo lo que es bello es feo. Pero, en otro orden de cosas, piénsese en Epi-
carmo, que pone en relacion lo bello con la naturaleza que lo elige: lo
bello para un perro es distinto de lo bello para un buey (cfr. Diégenes
Laercio, 111, 16y fr. B 5 D.-K.).

¢ Ctr. Batteux, Les Baux-arts réduits a’ un seul principe (17406; 17472)
[«La intcligencia considera lo que son los objetos en si mismos, segdn su
esencia y sin relacion alguna a nosotros. El gusto, por el contrario, no se
ocupa en ¢stos mismos objetos sino por la parte que tienen relacién con
nosotros. {...) El conocimiento es una luz esparcida en nuestra alma; ¢l
sentimiento ¢s un movimiento que la agita. El uno ilustra; el otro inflama.
Aquél nos hace ver el objeto, éste nos conduce o nos aparta de él. El gusto,
pues, es un sentimiento», Principios filosdficos de la Literatura o Curso razo-
nado de Bellas Letras y de Bellas Artes. Madrid, Imprenta de Sancha, 1797,
I, 52-54. Trad. de Agustin Garcia de Arrieta.]
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dad objetiva; sélo nuestro modo subjetivo de relacionarnos
con un objeto, la elevacién estérica de nuestro sentimiento
de placer y displacer tiene pretensiones de universalidad en
el «juicio reflexivo». En el libre juego entre imaginaciéon e
inteligencia también participan los conceptos, pero a éstos,
en la eficaz expresion kantiana, «se les hace resonar» ante la
visién de una obra concreta, transformados (como explica
un intérprece moderno) en una suerte «de caja de resonan-
cia que pueda articular la fuerza de la imaginacion»”.

Lo vago

1. Precisamente porque lo bello estd vinculado a lo visi-
ble y a lo audible, o sea, a los sentidos publicos de la preci-
sién, en la época clisica y en la Edad Media estuvo viva la
exigencia de que fuera esencialmente expresion de la exacti-
tud y del cierre de la forma en si misma, considerada como
delimitacion de lo espacial o de lo sonoro indefinidos, y
como acuerdo del nimero aritmético (que, como sabemos,
es discontinuo por naturaleza) con el continumm del espacio
geométrico®. Por ello, no se aceptaban las formas no diferen-
ciadas o difuminadas, ni se admitia ningun arte de lo vago o
de lo confuso (como, en la modernidad, un cuadro del ulu-
mo Turner, en el que da la sensacion de que se agiten fluidos
de colores diversos, o un poema de Trakl, como Rondel, en
¢l que palabras y tonalidades emortivas se desvancecen en lo
indiferenciado y en el nonsense de una cantilena infantil: «Ya

H. G. Gadamer, Lattualita del bello, trad. it., Génova, 19806, p. 23.
[Trad. cast.: La actualidad de lo bello, Barcelona, Paidos, 1991].

* Los fendmenos artisticos discontinuos, consccuencia de la ruptura de
las formas cerradas y tradicionales, han quedado también legitimados con la
difusiéon de las matematicas de lo discontinuo (desde la teorfa de las catas-
trofes a la de los fractales), que hacen posible el estudio riguroso de formas
rotas, efimeras, aparentemente «irregulares» ¢ inconsistentes, como puedan
serlo las figuras que forman los reflejos del agua en el fondo de las piscinas.
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se ha ido ¢l oro de los dias, / de la tarde el pardo y el azul co-
lor: / muricron las flautas dulces del pastor. / De la tarde el
azul v ¢l pardo color / ya se ha ido el oro de los dfas.» [G.
Trakl, Obras completas, Madrid, Trotta, 1994, 67; trad. de
Jos¢ Luis Reina Palazdn].

Domina un miedo primigenio a lo incalculable, a lo des-
mesurado, a lo indefinido y a lo vago (por no hablar de lo
cadtico, cuando hoy las ciencias se enfrentan al problema del
caos mediante modelos racionales). Todavfa en Platén, y a lo
largo de mucho tiempo despuds, «lo feo es carencia de medi-
da» (Filebo, 64 ¢). En Aristételes, a lo bello pertenece intrin-
sccamente la naturaleza definida, lo que tiene, ademds de li-
mites precisos, magnitudes no casuales (cfr. Poética, 1450 b -
1451 a). Se rechaza, asi, y durante mucho tiempo, la ambi-
giiedad y toda dificultad puesta intencionalmente a la inter-
precacion de las formas’, que, en cambio, de poco tiempo a
esta parte, se ha considerado factor artisticamente positivo.
La impresion de vaguedad que suscita el arte no sélo se debe,
desde hace ya algunos siglos, a esta voluntad de hacer criptica
fa interprecacion de las obras, sino también a la decision de
no obedecer a esquemas rigidos y cdnones prefijados, es decir,
a la atribucion de un papel cada vez mids importante a la cre-
atividad de los actores y receprores de lo bello.

El hecho de que para producir belleza no sca suficiente
el respeto a la armonia, a la simetria, al ritmo o a la métrica
es una certeza empirica que se ha tenido siempre, una sos-
pecha tedrica que ha estado siempre apuntando. Durante
mucho tiempo no se ha plantecado qué pueda faltarle a lo
bello para ser tal, una vez satisfechas todas las exigencias

Considdrese el expertmento. sugerido por Gombrich, de poner una
hoja de cristal esmerilado sobre un convencional cuadro academicista del
siglo XIX francés con ol asunto de las ‘Tres Gracias. El resultado es escéeica-
mente mds interesante v mds estimable precisamente gracias al mayor es-
fucrzo que tiene que hacer quien lo mira para interpretar la imagen.
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formales; en realidad no se ha planteado hasta que no se ha
reconocido la necesidad de que ¢l artista tenga «genio», cs
decir, la capacidad para introducir en su obra ese ingredien-
te imponderable, casual. desconocido hasta por él mismo,
que la haga ser bella.

El primero que encontrd una férmula para designar este
clemento fue Petrarca. Fue ¢l quien acund —abstrayéndola
de un contesto agustiniano de otras referencias distintas
(Confesiones, X, 40, 65)— la expresion wescio quid, «no sé
qué», frecuentemente repetida v traducida a todas las Ten-
guas, y que, para un critico como René Wellek, ¢s fa bande-
ra de la abdicacion en favor del juicio estético v el consenso
implicito a la irrupcion incontrolable del capricho subjeti-
vo. Ya Platén, en el dambito de una erdtica de lo bello, habia
rambién aludido a «algo distintor, @llo 17, que arrebata ¢l es-
piritu de los amantes sin que cllos sepan qué es. ni sean ca-
paces de expresarlo (cfr. Banguete, 192 ¢-d).

Habrd que esperar, de todas formas, a la primera genera-
cion de los romdnticos alemanes para encontrar una minu:
ctosa teorfa de tal principio artistico de indeterminacion.
se da en estrecha relacidn con la destruccion merddica —a
menudo schlegelianamente provocada mediante «fa ironia
como forma de paradojar v ¢l «desvanecimientor de toda
distincion en la nada— de laidea de lo bello como reflejo de
un orden cosmico, claramente fegible, que se instituiria
como modelo. Para Friedrich Schlegel, en los Fragmenios,
tan «peligroso» cra referirse a un sistema como refutarlo, of
ideal anhelado, entonces, serd ¢l de la mediacion perpetua
entre ¢l orden y el caos. Para Novalis, ¢l universo fisico v
psiquico se transforma en una insondable, nocrurna, miste-

le-

riosa amalgama de jeroglificos cuya alusiva y ambigua bel
7 s0lo se alcanza confundiendo programidticamente la reali-
dad mediante la operacion «romanticar de hacer wivial 1o
misterioso y misterioso a lo trivial. Ahora, es la realidad la
que, paraddjicamente, imita al arte, en la medida en que ¢
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mismo cosmos se entiende como «eternamente creandose a
si mismo como obra de arte» (E Schlegel, Didlogo sobre la
poesia). Por todo ello, a partir de La filosofta del arte (1802)
de Schelling, la estérica (tras haber descubierto que también
la actividad humana contiene una «fuerza inconsciente»,
andloga a la de la naturaleza, y que el arte es el resultado de
la colaboracién entre conciencia e inconsciente) se relacio-
nard con lo bello artistico y dejard de tener relacién directa
con lo bello natural.

En este estadio cultural, lo indistinto se convierte en
poético por excelencia. Tanto en musica como en literatu-
ra se tiende a emplear, sobre todo en el romanticismo tar-
dio, el pianissimo de tonos delicados y difuminados, como
en cstas estrofas del poema de Nikolas Lenau, musicadas
por Felix Mendelssohn Bartholdy en los Lieder, que llevan
por titulo Schiflied op. 71, nr. 4:

En el estanque inmévil se entretiene
tenue el rayo de luna,

entrelazando con las rosas pélidas
en verde una corona de canas.

Métense por el collado los ciervos
escrutando a través de la noche;

de vez en cuando, en el canaveral,
estremécense en su suefio los pdjaros.

2. Una de las aproximaciones mds penctrantes de esta be-
lleza vaga es la de Leopardi, que la hace provenir de las «situa-
ciones romdnticas», inicialmente definidas por la privacién
sensorial de aquello que la mirada podria ver o el oido ofr en
el caso de que no encontraran obsticulos. Dada nuestra in-
coercible necesidad de plenitud y de absoluto, ante determi-
nados impedimentos —dice en el Zibaldone—, la imaginacién
suple «fingiendo», es decir, simulando, lo infinito o indefini-
do que estd mis alld de las barreras perceptivas que se hayan
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alzado: «en ese caso, en lugar de la vista, trabaja la imagina-
cién, y lo fantdstico invadird la realidad. El alma imagina lo
que no ve, lo que ese arbol, ese seto, esa torre le oculta, y vaga
en un espacio imaginario, y se representa cosas que le seria
imposible representarse si su vista se extendiese a todas par-
tes, porque entonces lo real excluirfa a lo imaginario»".

La tension entre la exclusién de la dimensién de lo percep-
tible y la inclusién de lo imaginario, entre lo amorfo y la for-
ma, evoca el infinito: cuanto mds nitido es ¢l limite, mds pos-
tula —en contraste— el infinito mismo. Se intuye, de tal suerte,
una confrontacién irrealizable e inagotable entre los limirtes de
la «valla» y los «indeterminados espacios que se abren mds alld
de la mismay, entre el rumor actual de las hojas y los hondisi-
mos silencios césmicos, entre «los periodos de tiempo muer-
tos» y el «actual que estd vivo y tiene su sonidon.

El limite que ¢l deseo querria traspasar en direccion al
infinito, es, al mismo tiempo, puente y barrera: une y divi-
de, confunde y separa. Es precisamente esta insistencia en
su naturaleza bifronte la que distinguc a Leopardi tanto de
la tradicién cldsica y neocldsica, por un lado, como del ro-
manticismo alemdn (y curopeo, en parte), por otro. Recha-
za la exaltacién de la «forma bella» cerrada, que se niega a
toda remisién al «espacio imaginario» més alld de si misma
(que, antes bien, intenta aprisionarlo en su interior), pero
también rechaza la tendencia romdntica a la forma experi-
mentalmente abierta, la schlegeliana disoluciéon del orden
en el nuevo «caos», de la forma ¢n lo amorfo regenerador.
La doble limitacién se presenta, asi, al mismo tiempo, como

Y G. Leopardi, Zibaldone di pensieri [171], Milin, 1983, vol. I, p.
138 (sicmpre que cito, a partir de aqui, indicando sélo ¢l nimero de
pdgina y eventualmente del volumen, sin mds especificaciones, me estoy
refiriendo a las ediciones de los cldsicos citadas en la nota o ¢n la biblio-
grafia del final del volumen). [Trad. cast.: Zibaldone de pensamientos,
Barcelona, Tusquets, 1990, 79; edicion de Rafael Argullol, traduccion
de Ricardo Pochtar].
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«romdnticar, en la medida en que «da mirada excluye» algo,
cuando sustituye la realidad por la imaginacion, y como clisi-
ca o neocldsica, en la medida en que, de un modo aurorrefe-
rencial, «la mirada incluye» ese algo en la forma de dentro de
los limites. Cuanto mis exacto es ¢l contorno separador, mas
«vagar ¢s la configuracion resultante.

Errar, perderse, naufragar son, pucs, los rasgos distinti-
vos de fa belleza en su forma mévil. Las «vagas estrellas de la
Osa» o «el pastor crrante» confirman su cardcter némada,
cambiante ¢ indefinido, en su emigraciéon —en el seno del
«espacio imaginarior— entre lo definido y lo indefinido. Al
oponer obsticulos y silencios en la busqueda de progresos
ulteriores hacia un infinito inalcanzable, mds acd de la for-
ma sensible, consigue definicion, mientras que, mads alld de
la imaginacion, difumina gratamente en lo informe. La
poesia despicrta, por cllo —repite Leopardi de varias mane-
ras— emociones vivisimas «colmando ¢l espiritu de ideas va-
gas, indefinidas, vastisimas, sublimes y poco claras».

3. En la cultura curopea, desde finales del sigo xvin
hasta hace muy pocas décadas, la poética de lo vago y de lo
indefinido se¢ produce con la valoracién del papel de la
«imaginacion creadora» —facultad mediante la cual, en pala-
bras de Shelley en su Defensa de la poesia (1821), ¢l arte
«ensancha la circunferenciar— y también con el gusto por la
obra de arte incomplera, como la vida (el gusto de Burke
por los «esbozos inacabados» frente a «cualquier mejor di-
bujo acabado» es un buen ejemplo de ello).

Cac, asi, la distincién kantiana entre «belleza vaga» y
«belleza adherenter (pulchritudo vaga y pulchritudo adbae-
rens), que, en cierto modo, equivale a la distincion cldsica
entre pulcher'y aptus, en la medida en que la diferenciacién
se basa en la presencia o ausencia de una relacién finalista.
En la contemplacién de las flores, papagayos, conchas, gre-
cas o follajes de una ornamentacion texdl, la belleza que
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podamos encontrar en ella carece de toda relacion con una
finalidad, mientras que en la consideracion de la belleza de
un hombre, de un caballo o de un editicio siempre se presu-
pone también una idea de fin, de perfeccion, de bien (cfr.
Critica del juicio, § 16). En ambos casos subsiste, sin em-
bargo, para Kant, un vinculo con lo bueno que, en wanto
que indemostrable, no se pretende romper, pues o bello es
¢l simbolo del bien moral» (§ 99).

En la reflexion subsiguiente, la belleza vaga se relaciona
mads bien con una verdad i fiers, que se opone a la mera
mimesis de lo dado previamente o del deber ser de algo en
relacidon con su fin. La obra de arte exhibe, ¢n todo caso, cse
aspecto de «formatividad», estimado por Luigi Pareyson, de
un hacer que, «mientras hace, inventa ¢l modo de hacer"
Y st se defiende, con ¢l pocta estadounidense Wallace Ste-
vens, que en la poesia «en definitiva la verdad no cuentas,
ello se da, a menudo, porque fa verdad planceada como mo-
delo es fija, mientras que la verdad podtica ¢s movil v se
crea en cada ocasion en un cosmos continuamente inci-
piente, «como cuando escalas una montana, / Vermont sc
compone un poco cada vez»'”

Estas son algunas de las razones de la rebelion acrual
contra la idea de la obra de arte acabada, incluso con la in-
tenciéon hermendutica de «deconstruirtar, de mostrar ince-
santemente su imperfeccion o de diferenciar en clla, paso a
paso, su comprension: tal es, en su forma, ¢l sentido de la
différence (o de la maintenance en arquitectura) para Derri-
da. Al senalar las tensiones internas que, en ¢l lenguaje de
Gadamer, llevan a un «aumento del ser», la obra de arte va
adquiriendo un cardcter cada vez mds singular, de mundo
aparte. Con la hegemonia de la belleza vaga, incompleta o
susceptible de un «entretenimiento infinito», decae el ideal

" Ctr 1. Parevson, Estetica reoria della fb/"/’}izlt//f/[/} (1934}, Milan,
1‘)88 especialmente pp. 59 y ss.

*W. Stevens, Opus Posthumus. Nueva York, 1957, p. 115,

61



de lo bello en tanto que absoluta perfeccién (también la ar-
tesanal que, segin la imagen horaciana de la poesia, debe
estar minuciosamente pulida «a hilo de ufa», como el mar-
mol de una estatua). Paradéjicamente, la conclusién es que
hay que asaltar tanto a la belleza, aquella que «arruina al
ser», como a la perfeccién:

Destruir el desnudo rostro que se yergue en el marmol,
Martillar toda forma, toda belleza.

Amar la perfeccién porque es el umbral,
I q
pero negarla nada mds conocerla, abandonarla muerta,

la imperfeccion es la cima'™.

4. Absolutamente opuesta a la «belleza vaga», y mucho
mds radicalmente determinada a ciertos objetivos, es, por
contraste, la idea de que la belleza y lo dtil puedan coincidir
0, incluso, la idea de que la belleza tenga un inexcusable
componente funcional. Tal concepto ha formado parte de
la historia de la reflexién sobre las artes y sobre la estética
desde sus principios documentables. Estd en la postura de
los sofistas, en ¢l Hipias Mayor de Platén, y en la de Sécra-
tes, descrita por Jenofonte, cuando afirmaba que incluso un
cubo de basura podia ser bello, mientras que no lo serfa un
escudo de oro, en caso de que, por muy agradable que fucra
a la vista, fuera demasiado pesado para ser llevado: «Asi
pucs, si una cosa se adapta bien a un fin, es buena y bella a
ese respecto; en caso contrario, fea y mala» (cfr. Jenofonte,
Memorabili, 111, 8, 4).

El cardcter originario de objeto o fenémeno de culro, su
condicién de ofrecimiento a la divinidad, ha garantizado
gencralmente la gratuidad o la «gracia» (charis) de lo bello.

Y. Bonnefoy, Limperfection est la cime, en Hier régnant désert
(1958), en Poémes, Paris, 1978, p. 139.
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Una vez consagrada, la obra quedaba, por lo gencral, al
margen de todo posible intercambio econémico: sélo en
caso de necesidad extrema podiase, por ejemplo, fundir una
estatua de metal para acufiar moneda, sin incurrir por ello
en el achaque de impiedad o de «imonfa». Cabe, sin em-
bargo, que se susciten dudas sobre el destino utilitario de
cualquier creacién manual o de una poesia (son reveladoras,
a este respecto, las conversaciones de fos comensales de Tri-
malcién, el liberto enriquecido del Satiricén de Petronio),
nadie podra, en cualquier caso, negar que la belleza funcio-
nal tiene un sentido determinante en el dmbito de las «cosas
necesarias» o en el de aquellas que deben servir a fines espe-
cificos. Para vivir, o para rezar a las divinidades en comuni-
dad, habrd que construir lugares protegidos de la intempe-
rie; una espada puede tener la empunadura incrustada de
piedras preciosas, pero la hoja deberd estar afilada y no
romperse al primer golpe. Es, pues, obvio que un edificio o
un instrumento, en la medida de lo posible, deben ser a un
tiempo bellos, dtiles y comodos, antes que s6lo bellos. Los
conocidos principios —formulados en el dmbiro de la arqui-
tectura a finales del siglo pasado— segtin los cuales «la forma
sigue a la funcién» o «sélo la necesidad domina en el arte»
estaban, de hecho, implicitos en muchas teorias o plantea-
mientos bastante mas antiguos (pueden encontrarse en Vi-
truvio, por ejemplo, rasgos de esos mismos principios).

El conflicto entre lo bello funcional con ¢l cardcter «de-
sinteresado» de lo bello, plantcado por el pensamicnto mo-
derno, a partir de Kanr, por lo menos, no ha impedido
nunca que la perfecciéon se concibicra como conformidad
con un objetivo, sobre todo a partir del momento en que, a
finales del siglo xviil, la formacién y la profesion del arqui-
tecto se ligan institucionalmente a la del ingenicro. El em-
pleo de nuevos materiales de construccién y el descubri-
miento de nuevas téenicas exigen, de hecho, competencias
especificas. Cuando se construye el famoso primer puente
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de hierro en Inglaterra (en Coalbrookdale, en 1777-1779):
cuando, cn 1830, con Michael Thonet, se inventa la curva-
tura ¢n caliente de la madera; cuando, en 1894, se emplean,
con una finalidad artistica, las primeras pilastras de cemen-
to armado (creadas en 1869 por Joseph Monnier) en la igle-
sia de Saint-Jean de Montmartre de Paris; cuando se mon-
tan clementos prefabricados, o cuando, por primera vez, cl
mas fuerte de los materiales, el hierro, se une audazmente
con ¢l mis frigil, el cristal (en el Cristal Palace de Londres,
crigido en 1851, con ocasion de la primera Exposicion uni-
versal, por Joseph Paxton, jardinero mayor del duque de
Devonshire, v avezado, por cllo, en la construccién de in-
vernaderos), estd claro que también la belleza cambia de
rostro v ensancha el abanico de sus significados.

Y osioes cierto que Loos o Gropius (y, en genceral, todos
los micmbros del movimicnto de la Bauhaus) hicicron hin-
capic en la «tuncionalidad, negaron el ornamento y expre-
saron su voluntad de conciliar arte y artesania, ¢s asimismo
clerto que ya los arquitectos neocldsicos, en su oposIcIOn a
los presuntos caprichos de sus colegas del barroco o del ro-
coco, habian considerado que las formas estereométricas
mas simples {esfera, cubo, dilindro, piramide) eran no sélo
las mds funcionales, sino también las mids bellas. Como ¢l
Dios de Newton —que crea economicamente, «con fos mi-
nimos costesy, la belleza del mundo-, ellos buscaron ¢l
tdeal de combinar arménicamentce la optimizacion de los
recursos, la clegancia v la utilidad.

Es, sin embargo, en el terreno de la produccion en serie,
en ¢l del «arte industrial» y el design, sobre todo, donde la
tuncionalidad y la belleza siguen hov buscando Injercos
fructiferos y siguen tratando de desarrollar su creatividad.
Con la estetizacion de la téenica, el prejuicio de que la in-
dustria y sus productos scan necesariamente portadores de
fealdad se pone en cuestion hasta ¢l punto de la afirmacion
de Marinetd, en el Manifiesto del Fururisimo, de 1909, en el
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que se dice que «un automévil de carreras, con su capé
adornado con gruesos tubos, semejantes a serpientes con
aliento de fuego, es mis hermoso que la “Victoria de Samo-
tracia».

Complejidad y sencillez de lo bello

1. Ante el debilitamiento del modelo de armonia y de
simetrfa facilmente aprehensibles (modelo segun el cual se
intuye ripidamente la idea en lo sensible) se puede proceder
en dos direcciones: o bien hacia el aumento de la compleji-
dad que haga menos legibles y evidentes la armonia y la si-
metrfa, o bien hacia la eliminacién radical de la correspon-
dencia ordenada de las partes, en tanto que criterio cardinal
de identificacion de lo bello (que aparece, mds alld de cual-
quier vinculo, en la sencillez de un color y de un sonido o
en la fulguracién en que se manifiesta la belleza).

En el primer caso, el aumento de complejidad hace me-
nos ficil la inmediata traducribilidad de lo sensible en formas
sencillas y calculables (inteligibles, o menos inteligibles). Tal
complejidad se acoge a distintas variantes. Puede manifestarse
en una orientacién tal que, privilegiando la expresividad, se
aleje, se desvie de los esquemas tradicionales. Esto sucede ge-
neralmente siempre que se supera alguna fase artistica, que
hemos dado en llamar «clisica», o sea, productora de mode-
los ejemplares que se proponen a la admiracién y a la imita-
ci6n. Son muchos los factores que inducen a efectos, reales o
aparentes, de abandono de las normas codificadas: ¢l pathos
que fuerza el decoro aceptado de las formas precedentes; la
emergencia de estilos anteriormente considerados bajos o po-
pulares; la enfatizacién de algunos aspectos perceptibles ya,
aunque de manera marginal, en anteriores contextos «clsi-
cos»; el fenémeno tan acertadamente observado por Horacio
en el Arte poética (vv. 60-62) a propésito de la renovacién de
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los léxicos, absorbiendo las frecuencias de los vocablos y los
criterios de relevancia contempordneos, de tal suerte que «la
vieja generacién de palabras», como las hojas de los arboles,
se seca, cae y tiene que ser sustituida. Otra variante, quizd la
mds eficaz, tiene lugar cuando se confiere un poder creciente
a esa fuerza subversiva e irrespetuosa con las normas codifica-
das que es la imaginacién, que —seglin las expresiones de Pas-
cal y de Baudelaire, respectivamente— «dispone de cada cosa»
y continuamente «crea un mundo nuevo» y, en la medida en
que lo produce, es también «justo que lo gobierne»*.

Ya en el arte helenistico se encuentran diferencias con
respecto del griego cldsico por su recurso al pathos, a la in-
tensificacién de algunos elementos que tienden a distorsio-
nar o a desequilibrar la armonfa y las proporciones usuales.
En contraste con la busqueda de lo bello ideal, el arte hele-
nistico presenta, a menudo, lo caracteristico, lo desmesura-
do, una decidida preferencia por la realidad cotidiana, mani-
fiesta, incluso, en su pobreza y falta de gracia: figuritas de
terracota que representan pescadores, campesinos, enanos,
jorobados... Lo feo asume el aspecto de lo grotesco, del gesto
apotropaico y de admonicién irénica o trigica para recordar
el poder de la naturaleza, a veces incluso mediante el vigor
del espiritu como en las estatuas que muestran los cuerpos

" B. Pascal, Pewnsiers, n. 235 = Brunschvicg, trad. it. Turin, 19622,
p. 113. [Traduccién castellana de Carlos R. de Dampierre, Pascal, Pensa-
mientos, Madrid, 1981] y Ch. Baudelaire, Seritti sull arte, trad. it., Turin,
1981, p. 215. [Trad. cast.: Salones y otros escritos sobre arte, Madrid, Visor,
1996]. Sobre el poder espiritual de la imaginacion habian insistido de
modo notorio los romdnticos alemanes —siguiendo los planteamientos ted-
ricos de Fichte—, pero, en el siglo XX, los surrealistas volverdn sobre ello
cuando busquen explicitamente cosas inexistentes. Y, asi, Paul Fluard dird
que «no hay modelo para quien busca lo que no ha visto nunca, porque
«]a imaginacién no tiende a la imitacién; es la fuente y el torrente que no
se remontar (Donner a voir, Paris, 1939, pp. 79-80, 81). Y, para André
Breton, es lo imaginario lo que «tiende a convertirse en real» y no al revés
(Il aura une fois, en Les cahiers libres, Paris, 1932, p. 11).
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envejecidos y deformes de los filésofos. En los pinjantes y en
los objetos de uso cotidiano hay, no obstante, una clegancia
desconocida en los siglos anteriores y, en su ejecucién, una
técnica extremadamente refinada en el empleo de los mate-
riales mds variados.

Arte urbano por excelencia, el arte helenistico surge y
florece en Alejandria, en la mis grande metrépoli del mun-
do antiguo —antes del desarrollo de la Roma imperial—, en
una encrucijada del comercio y de civilizaciones y en un
emporio sumo del saber y de su organizacién en bibliotecas
y museos. Es un arte que pone de manifiesto la riqueza y la
amplia diversidad de intereses nuevos: por lo exdtico, los
viajes, las aventuras y peripecias (es en ese ambiente en el
que aparece la novela como género nuevo); por un mundo
primitivo, sencillo y pastoril, considerado, ya entonces,
como irrecuperable, que suscita una nostalgia sutil o un pe-
sar amanerado; por la naturaleza apenas humanizada de los
paisajes niléticos, mediante la figuracién de peces, cocodri-
los y flores de loto; por los efectos del claroscuro, consegui-
dos mediante las técnicas «lusionistas» del sombreado (skia-
graphia), y de la escenografia teatral (la skenographia, que
constitufa también el enfoque con que escultores y arqui-
tectos trataban de compensar las distorsiones del campo vi-
sual).

2. A partir del siglo xv11, la actividad artistica se despla-
za no sdlo hacia un mis alld de lo verdadero y lo falso, sino
también del bien y del mal. Tiende progresivamente a vin-
cularse mds a la imaginacién que a la inteligencia y, con
ello, a la creatividad, o sea, a prescindir de modelos césmi-
cos o «realistas» estrechamente vinculantes, fruto de las
«modificaciones» de nuestra mente humana, como expresa-
rfa Giambattista Vico. Con el planteamiento de la «maravi-
lla» como objeto de inspiracién, por parte de algunos poe-
tas del barroco, y con la generalizacién de Ja moda de las

67



Wunderkammern, los gabinetes curiosidades o rarezas, la
obra de arte se ve impelida a abandonar el campo de la mi-
mesis en busca de otros efectos poderosos, al mismo tiempo
que la reflexion estética (de Kircher a Spinoza, a Gravina y a
Vico) empieza a descubrir una logica auténoma de la fanta-
sia.

Surge, entonces, la pregunta de si no estard la Edad Mo-
derna, en su alejamiento de la idea de medida evidente, di-
rigiéndose hacia la irracionalidad, la arbitrariedad y la inde-
finibilidad de lo bello, arriesgdndose, con ello, a «arruinar»
toda su perfeccion; o si, por el contrario, busca una belleza
nueva, extraia y distinta, precisamente porque es mas com-
pleja, como la que Kepler se ve obligado a reconocer en las
6rbitas de los planetas, cuanto tras muchas resistencias ter-
mina por reconocer que no son redondas (es decir, perfec-
tas, en el sentido tradicional, equidistantes del centro en
cada uno de sus puntos), sino «ovales», primero, y elipticas,
después. En la buisqueda de una armonia obstinada, que
debe permanecer velada para que no se manifieste de stibito
como evidente y asimilada, las teorfas y las pricticas artisti-
cas proceden hacia una complejidad que implica inventarse,
en cada ocasién, las propias reglas. Una vez que decae la fas-
cinacién por las estructuras de corte intelectual y por los es-
quemas tradicionales de la percepcién, toma consistencia la
busqueda de lo nuevo mediante la imaginacion exacta, a
través de los efectos sorprendentes.

La agudeza de Baltasar Gracidn, a la que compara con
una «estrella errante [que] no tiene casa fija»", parece se-
guir la misma trayectoria, «excéntrica» y poco «arménicav,
que recorren los planetas en las orbitas elipticas de Kepler.
Aunque, en el caso de la agudeza, se hace hincapié, al mis-
mo tiempo, no en los elementos extensivos, desplegados en

" «Estrella errante no tiene casa fija» (B. Gracidn, Agudeza y arte del
ingenio, Disc. 11).
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el espacio, que fundamentan la armonia y la congruencia
de las partes, sino precisamente en los intensivos. Lo bello
posce, ahora, una naturaleza punzante y aguzada, a dife-
rencia de los objetos que se definen como bellos en la /-
vestigacion filosdfica sobre el origen de nuestras ideas acerca de
lo sublime y lo bello de Burke, que son «relativamente
pequenos», «isosy», carentes de «partes angulosas» (111,
XVIID), en claro contraste con los sublimes, «vastos en sus
dimensiones» y dotados de una grandiosidad débrega y re-
nebrosa» (II1, XXVII). Para Gracidn, aquello que la agude-
za caracteriza como bello penetra en el dnimo, precisamen-
te porque, siendo puntiagudo, ejerce la maxima presién
posible sobre la mfnima superficie. La fuerza «microfisicar
de la agudeza procede, sin embargo, de la introduccion del
«concepto» en las artes, entendido como correspondiente
inteligible de la belleza y de la armonia sensibles: «lo que la
belleza es para los ojos y la armonia para los oidos, es el
concepto para la inteligenciar (Agudeza y arte del 1ngenio,
A, 11, 34). La belleza «conceptistar pierde, de tal suerte, su
simetria visible y su armonia audible: sélo la puede enten-
der correctamente quien esté dotado de «buen gusto», idea
que formula Gracidn por primera vez. El «concepton, al
que habridn hecho denso y profundo sus «misteriosas cone-
xiones», que quedard disimulado en alusiones sucltas y es-
tard alterado por toda una panoplia de artificios retéricos
aplicados con la tnica funcién de eliminar en ¢l toda sen-
cillez y coherencia inmediata (B, LX), sélo puede ser apre-
ciado por personas cultivadas, liberadas de roda vulgaridad.

Muy bien puede considerarse a Gracidgn como el primer
paso en ese cada vez mds complejo proceso de lo bello que
llevard al arte moderno a rechazar cualquier forma con
achaque de armonia, en tanto que tendencialmente banali-
zante, y relegarla a lo kitsch, apostando por la sistemdtica
conquista y mejora de nuevos terrenos artisticos y percepti-
vos. Asf lo hace, por ejemplo, Arnold Schonberg en el Ma-
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nual de armonia, cuando afirma que nociones como «con-
sonancia» y «disonancia» no son pertinentes en lo que atafie
a su presunta oposicién reciproca: todo depende, de hecho,
«de la creciente capacidad del ofdo para familiarizarse tam-
bién con los arménicos mds alejados». Los sentidos pierden,
asi, aquella fisicidad de tipo naturalista, que se les solia atri-
buir cuando se los consideraba érganos meramente recepti-
vos. En estrecha relacién con las facultades de la mente, po-
nen también de manifiesto su capacidad para ser moldeados
y educados en el dificil pero apasionante ejercicio de traspa-
sar continuamente las nuevas fronteras de lo bello.

3. Este planteamiento es diametralmente opuesto al tra-
dicional, que se remonta a Plotino, y que basa la belleza
precisamente en la sencillez. Dice, efectivamente, el filésofo
de Alejandria que si la belleza consistiera tan sélo en la si-
metria y en la armonia de las partes o en la combinacién es-
tudiada de los colores, deberfa resultar, entonces, tnica y
exclusivamente de la composicién de lo maltiple. Para que
el conjunto sea bello, es necesario, sin embargo —objeta,
consciente de ir contra la opinién de «todos»—, que también
cada una de las partes sean bellas:

Los colores que son bellos, como la luz del sol, queda-
rian, segin esta opinién, al margen de la belleza, porque
son simples y su belleza no procede de la simetria de las
partes. ;Y por qué es bello el oro? ;Qué hace bello al es-
plendor de los astros que puede verse en la noche? Lo mis-
mo podria decirse de los sonidos; la belleza de un sonido
simple se desvanecerd y, sin embargo, muy a menudo, cada
uno de los sonidos que forman parte de un conjunto bello
es bello en si mismo. Y cuando se ve el mismo rostro, con
proporciones idénticas, ya sea bello o feo, ;cémo no decir
que la belleza que hay en las proporciones es algo distinto
de ellas y que la belleza proporcionada es bella por un mo-
tivo distinto del hecho de ser proporcionada? (1, 6, 1).
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La integridad y la pureza de un sonido es de orden cua-
litativo, no cuantitativo, brilla con un resplandor (el mismo
que irradia de la simetria y la hace expresiva, cfr. V1, 7, 22),
que conmueve y purifica al alma, unificindola y haciéndola
imparcial respecto de las cosas del mundo, porque la bus-
queda de lo bello es desinteresada. Se desea lo bello, pero
no siempre ¢l objeto en que lo bello ha sido cultivado
(cfr. V, 12; VI, 7, 22). La belleza es, desde este punto de vis-
ta, victoria de la luz sobre las tinieblas: «la belleza de un co-
lor simple procede de una forma que domina la oscuridad
de la materia, y de la presencia de una luz incorpérea que es
razén e idea» (I, 6, 3). La simplicidad de lo bello complace,
ademds, porque remite a lo Uno, meta de nuestras aspira-
ciones, matriz indefinible a que tiende, para confundirse,
toda multiplicidad dispersa.

Miés tarde, y hasta nuestros dias, entre la enorme multi-
plicidad de colores, alguno hay que es percibido como do-
tado de una belleza autosuficiente. El naranja fulgurante del
tondo Doni de Miguel Angel, el tono azul oscuro de una
vestidura en la Bacanal con taniedora de laiid de Poussin, el
amarillo de un pafio de pared que destaca con su luz vi-
brante entre los edificios de la Vista de Delft de Vermeer
(hecho de «una belleza que se basta a si mismar y contem-
plado por Bergotte, el personaje proustiano, en el momento
de su muerte)' sugieren distintas puertas posibles de acceso
alo bello «absoluto», desligado de cualquier otra relacién.

Después de muchisimo tiempo, la idea de la simplicidad
de lo bello reaparece, transformada, en Winckelmann (que
atribuye, precisamente a los antiguos griegos la «noble sim-
plicidad» y que considera la belleza en general como el agua

" Cfr. M. Proust, A la recherche du temps perdu: La Prisonniére, Paris,
1988, p. 692. [Trad. cast.: £n busca del tiempo perdido. La prisionera,
Barcelona, J. Janés, 1952, 1I, 742]. Y Ph. Boyer, Le perir pain de mur
Jaune. Sur Proust, Paris, 1987.
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de manantial, que cuanto mds insipida, mds pura), y en
Leopardi, para quien el placer que lo bello produce no pro-
cede, segtn el Zibaldone, de la armonia y de la conmensura-
bilidad de las partes, sino de elementos singulares, nitida-
mente delimitados:

La gran influencia de la armonfa musical sobre el alma no
se debe a la armonia concebida de tal modo que excluya la
consideracién aislada del sonido y del canto; por el con-
trario, considerando la naturaleza neta de esa influencia,
corresponde mds, o mds necesariamente, al sonido y al can-
to que a la armonfa 0 melodfa, ya que el sonido o el canto
produce en el dnimo (aunque por breve tiempo) ¢l efecto
propio de la musica, aunque separado de la armonia

([1747], vol. I1, p. 634).

Claros del bosque

1. La simplicidad de lo bello se presenta a menudo vincu-
lada a la idea de su resplandecer y brillar, caracteristica del pen-
samiento antiguo y medieval, como aglaia, splendor o claritas”.

La luz, por su naturaleza, se relaciona estrechamente,
o bien con el mero manifestarse de algo, con su epifania
instantdnea y repentina'®, acompafnada generalmente de
un choque, o bien con el manifestarse lento y gradual del

" Para santo Tomds, la claritas o la perspicuitas no procede inmediata-
mente de lo atco, como para ¢l Seudo-Dionisio y los neoplaténicos en ge-
neral, sino de las cosas mismas, que parecen emitir una especie de «radio-
actividad del elemento formal» (U. Eco, Sviluppo dell estetica medioevale,
en VV.AAL, Momenti e problemi di storia dell estetica, 4 vols., Mildn, 1959-
1961, vol. I, pp. 176 y ss. len castellano se puede consultar: U. Eco, Arte
y belleza en lu estética medieval, Barcelona, Lumen, 1997)). Para Roberto
Grossateste, la luz es bella precisamente porque su naturaleza es simplex.

" Al contraponer la gradualidad (ephexes) de la iniciacién a lo bello
frente al instante repentino (exaiphnes) de su contemplacién, Platén pa-
rece inducir a pensar que lo bello se aprehende en el tulgor de la inme-
diatez (Banquete, 210, e).
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fenémeno (término que procede, por otra parte, de la raiz
misma de «luz», phos). Asi pues, las cosas surgen a la luz
de lo bello desde la oscuridad de lo informe y de lo feo.
El fulgor, sin embargo, no es de origen tradicionalmente
sensible, sino inteligible: dimana del ser o de Dios (splen-
dor Dei) y puede ser percibido, en el saber tragico, por
Edipo quien, cegindose, alcanza una sabiduria distinta,
aunque comparable, a la de Tiresias. Asi, ya para Platén,
la belleza, en su idea, es «resplandeciente para ser vista»
(cfr. Fedro, 250 b-c). Para muchos filésofos de la Edad
Media, lo bello —junto a lo verdadero, a lo bueno y al
uno— constituye, como sabemos, una de las arriculaciones
internas, oficialmente «predicadas», de la perfeccién di-
vina.

Asf pues, la luz que trasparece a través del ser no proce-
de directamente de la naturaleza. El esplendor natural de
lo bello aparece mds bien transfigurado y restituido en su
espiritualidad mediante el arte humano. Esto puede apre-
ciarse, por ejemplo, en la arquitectura, donde la luz queda
desviada y modificada por el juego de dimensiones orde-
nadas y volimenes de puertas y ventanas, de columnas y
pilastras. De rtal suerte que, como observa Hegel en su Ei-
tética, dentro de las iglesias géticas, por ¢jemplo, la luz na-
tural se transfigura en una forma del espiritu, en una de
las modalidades de la aparicién sensible de la idea: «Estas
vidrieras, en parte, figuran episodios de la historia sagrada;
en parte, se limitan a estar coloreadas para difundir una
luz crepuscular que haga brillar mas el esplendor de los ci-
rios. Con la luz, se hace aqui un dia diferente al de la na-
turaleza exterior» (p. 772). En la Edad Media habfa una
clara conciencia de tal poder del arte: en la iglesia de
Saint-Denis, en la periferia de Parfs, un desconocido ar-
quitecto del siglo XI1 consigue crear efectos de una gran
luminosidad que el abad Suger, que habia encargado la
obra, ilustra en una inscripcién sirviéndose de una metafi-
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sica de la luz sacada del Seudo-Dionisio y de Juan Escoto
Erfugena®.

En la modernidad, la nocién de transcendencia de la luz
espiritual respecto de la luz fisica parece haberse perdido, en
buena parte, a consecuencia de la atenuacién del sentido de
la diferencia que separa la lux intelligibilis de la luz sensible,
dada la «proterva» voluntad inmanentista de reducir aquélla
a luz sélo fisica, natural; aboliendo, asi, el pathos de la dis-
tancia y de la diferencia. Tal giro desacralizador se evidencia
en la construccién de invernaderos, fibricas, palacios de
cristal y de acero y en la utilizacién de nuevas fuentes de
iluminacién artificial que convierten a la luz en si en un fe-
némeno comun, transformindonos en seres desencantados
¢ indiferentes con respecto a su belleza transcendente y mis-
teriosa’.

" «Nobile claret opus / Sed opus quod nobile claret / clarificet mentes
/ ut eant per lumina vera / ad verum lumen, ubi Christus janua vera
[...]», ctr. Panofsky, Abbot Suger in the Abbey Church of St. Denis and its
Arts Tresaures, Princeton, 1946, e id., Architettura gotica e filosofia scolasti-
ca, trad. it., Ndpoles, 1986. [Trad. cast.: Arquitectura gotica y pensamiento
escoldstico, Madrid, La Piqueta, 1986]. En la metafisica de la luz, que tie-
ne muchos exponentes en la Edad Media, hay una reconsideracién indi-
recta de la idea plotiniana de la simplicidad de lo bello, atribuida, ahora,
precisamente a la luz. Para Grossateste, la «stellarum eximia et maxima
pulchritudo», estd generada «non propter compaginationen membro-
rumy, sino «propter laecum alacrem fulgorem, Proporcién y color pro-
vienen de la encrgia de la luz, que —irradidndose en linca recta~ manifies-
ta la belleza geométrica, que, de otro modo, no serfa perceptible. Por eso,
«lux est maxime pulchrificativa et pulchritudinis manifestativar. Alberto
Magno intentard una conciliacién entre la estética de las proporciones y
la estética de la luz: «Ratio pulchri consistit in universali in resplandentia
tormae super partes materiac proportionatac» (De pulchro et bono).

* Ctr. H. Sedlmayr, La luce nelle sue manifestazioni artistichi, trad. it.,
Palermo, 1985, pp. 68-69 [en cast.: La muerte de la luz, Caracas, Monte
Avila, 1969] (y véase también W. Schoene, Uber das Licht in der Malerei,
Berlin, 1954, para la descripcidn, entre otras cosas, de los cfimeros cs-
pecticulos de belleza luminica que suponen los fuegos artificiales).
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La luz, por otra parte, no sélo se «seculariza» en la pro-
duccién y en el disfrute de las obras de arte, también en las
interpretaciones a propdésito del origen de las mismas. En
cierta bibliografia, en cierta historiografia, se recurre a la
luminosidad fisica de los espacios para ilustrar la aparicién
de algunas ideas relativas a lo bello. Hofmannsthal, por
ejemplo, remite al paisaje mediterrdneo, a la suave nitidez
solar de sus lineas y a la intensidad de sus colores, para ex-
plicar la percepcién que los griegos tenian de la belleza,
como forma exacta y aislada. Y, por el contrario, serd la es-
casez de luz de ciertos 4mbitos geogriticos lo que inducira
a Hegel a explicar, en ello, el color en la pintura de los
maestros holandeses:

en el horizonte siempre brumoso, tenfan ante sus ojos la
constante representacién de un fondo gris y, precisamente
tal grisalla les impelia con mayor razén al estudio y a la
manifestacién del color con la mayor intensidad, con todos
sus efectos y variedades de iluminacion, reflejos, juegos de
luz, etcétera; a convertirlo precisamente en objetivo funda-
mental de su arte (p. 936)%.

2. Sorprendentemente, en la Epoca Contemporinea,
con Heidegger, ha aparecido una nueva teoria de lo bello
como luminosidad sui generis en el ensayo El origen de la
obra de arte, de 1935. No pudiendo heredar la idea de be-
lleza como simetria y armonfa —en la medida en que ello
depende intrinsecamente de las categorfas fundamentales
de la «merafisica occidental», es decir, mensurabilidad y
exactitud de las representaciones—, se entrega a una revi-

* Otro factor que aumenta el poder de la luz en el establecimiento
de la belleza es la aparicién de la pintura al éleo, que destaca el brillo
del color superponiendo en los cuadros como «una capa de vidrio» o
una «colcha clara y transparente» (cfr. H. Sedlmayr, La luce nelle sue
manifestazioni artistiche, cit., p. 56).
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sién radical de la idea contenida etimolégica y concep-
tualmente en el término Schonbeir. No entiende, sin em-
bargo, dicha belleza brillante como luz (Lichs), esplendor
solar triunfal, evidencia absoluta e incontestable, sino
como claroscuro. O, mejor, como Lichtung, «claro»®, luz
filtrada en el bosque, alli donde la vegetacién clarea ¥, se-
gun las creencias de los cultos antiguos, Jo sagrado se ma-
nifiesta en el estremecimiento del follaje y la misteriosa
danza de los rayos irisados.

Para Heidegger la obra de arte tiene una funcién fun-
dadora, es un ponerse en obra de la verdad que arroja ha-
ces luminosos oblicuos en el claro del ser, «desemboscan-
do» en €l y aclarando en él ciertas zonas: «la obra de arte
revela a su manera el ser de lo existente. En la obra acaece
esta revelacion, es decir, el desnudamiento, es decir, la
verdad de lo existente. En la obra de arte se ha puesto en
obra la verdad de lo existente. El arte es el ponerse en
obra la verdad». Considérense, por ejemplo, las botas de
campesino que pinta Van Gogh. Ya no sirven a su finali-
dad cotidiana, han dejado de ser un simple objeto en el
mundo, al alcance de la mano. Comunican un ntcleo de
significados que se libera sélo gracias a la operacién de
poner entre paréntesis, gracias a ese substraer el objeto a
su inmediatez, que consigue hacer hablar a la «cosa mis-
ma». Lo bello se articula as{ virtualmente en la sugestion
de un universo de significados, progresivamente mds des-
velados e intimamente constituyentes de lo figurado:

A través de ese instrumento [las botas de la campesinal)
corre a la aprensién sin lamentos por la seguridad del pan,
la silenciosa alegria por haber vencido una vez m4s la mise-
ria, la angustia ante la llegada del pasto y el temblor ante el

* El término comparte su origen con Licht, «luz», y con leicht, «lige-
ro» como el aire.
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acecho de la muerte. Este instrumento pertencee a la tierra
y se guarda en el mundo de la campesina. A base de esa
pertenencia cobijada surge el instrumento mismo en un
descansar en si mismo [«El origen de la obra de arter, en
Sendas perdidas, Buenos Aires, Losada, 1960, 25-26; trad.
de José Rovira Armengol].

En la obra de arte y en lo bello que en ella se expresa tie-
ne lugar una revelacion inesperada, estdtica, de la auténtica
realidad —que se da merced a un choque o golpe (Stoss)—
que se contrapone a la carencia de autenticidad de la vida
cotidiana™. Instituye un movimiento hacia adentro, hacia el
origen (Urspung), a la busqueda recordatoria de las determi-
naciones acumuladas a lo largo del tiempo por la cosa y por
el individuo histérico; pero instituye también un «salto» ha-
cia adelante (Sprung), porque abre nuevas formas de «sentir
pensante»: cada una de las obras de arte abre de par en par
las puertas de un mundo. Aunque la verdad que queda ma-
nifiesta es notoriamente a-letheia, «no-escondimiento», lo
que significa que no permite una revelacién completa de
algo, sino sélo una aparicién parcial, dentro de pensamien-
tos y representaciones que proyectan su inevitable sombra
de no-pensado y de irrepresentable. Tampoco la obra de
arte, por tanto, expresa una verdad evidente, solar, pero si
muestra el phainomenon, el ente en su tulgor en contraste
con la oscuridad comun, la indeterminacién y «olvido del
ser».

** También para el poeta René Char —influido por Heidegger— la
poesfa habita la naturaleza repentina del «reldmpago» y se coloca en ¢l
«corazén de lo eterno»: «Si nous habitons un éclair, il est le coeur de
eternels (Le poeme pulverisé, en Oeuvres complétes, Paris, 1983, p. 266).
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111

Mi4s alld de lo sensible

Lo que ningin oido percibid,
lo que los ojos no vieron

jeso ¢s, sin embargo, lo bello, lo verdadero!

Schiller, Palabra del delivio

El delirio divino

1. La inteligibilidad de lo bello, en tanto que unidad de
verdad y belleza y, al mismo tiempo, premisa de su recipro-
ca traducibilidad, constituye —ahora ya lo sabemos bien— el
nicleo esencial de la primera, y fundamental, tcoria estéti-
ca. De todas formas, ya en Grecia, a partir de los efectos
—de tan larga duracién— de la preminencia de la escritura
sobre la oralidad, se produce una muy importante transfor-
macién de este modelo, lo que marca, ademds, un virtual
debilitamiento en su pureza originaria. Se crea, a partir de
entonces, un distanciamiento mds claro entre la argumen-
tacién légica y los eventuales encuentros sensibles, inme-
diatamente controlables merced a la percepcién visual y au-
ditiva. Cuando, con el hdbito de la escritura y de la lectura,
prevalecen los signos abstractos —tales como las letras del al-
fabeto, que contienen en sus «frfas» combinaciones un mi-
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nimo de contenido perceptivo y de pathos y un maximo de
sentido y racionalidad—, entonces, tanto el paradigma intui-
tivo de la «pura visibilidad» geométrica, como el de la uni-
dad de pathos y exactitud en la misica, pierden su cardcter
de evidentes. Ello produce una elevacién de las barreras de
traducibilidad en los procesos de «trasliteracién» y de co-
municacién entre los planos de lo sensible y de lo inteligi-
ble. Pero no sélo crece la distancia reciproca entre la voz y
la escritura, también aumenta el hiato entre lo sensible y lo
inteligible, entre la dletra» y el «espiritu» (aun cuando tanto
lo inteligible como el «espiritu» sélo sean transmisibles me-
diante lo sensible y la letra).

Lo sensible se limita ahora a aludir a lo inteligible, y
esto, lo inteligible, se eleva y se «despegar de aquello, lo sen-
sible. Cuando se rompe el «pacto fenomenolégico» de inter-
cambio reciproco, la «verdadera belleza» —que no debe con-
fundirse con la que se encuentra en la poesfa o en las otras
artes— remite a lo que se sitda explicitamente mas alld de los
sentidos.

Para alcanzar lo inteligible es necesario, de todas formas,
un impulso, una energfa no contenida inmediatamente en
cl nexo precedente sensible/inteligible, que obtenfa su fuer-
za en el cardcter directamente intuible de la forma. El reco-
rrido del arte conduce alegéricamente (mediante formas,
colores, sonidos, volimenes, exaltados en una tensién que
los empuja mds alld de si mismos) a una belleza que estd
por encima de ia belleza sensible precisamente porque es
irrepresentable.

2. El iniciador e inspirador de esta orientacién es Pla-
ton, para quien la belleza absoluta sélo puede ser aprehen-
dida por la mente (cfr. Fedin, 65y 75 d): quien se contente
con creer en la existencia de las cosas bellas sin mds, percibi-
das sensiblemente, y no crea en la belleza en cuanto tal, vive
como en un sueno (cfr. Repiiblica, 476 ¢). La belleza en si
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estd en otra parte. La de este mundo sélo puede recordarnos
la «verdadera belleza», valor absoluto y alegria suprema para
quienes son capaces de comprenderla: «El momento mds
digno de ser vivido en la vida es aquel en que el hombre
contempla lo bello en si», la mds alta belleza, que «estd en
contacto con la verdad». Para alcanzarla hay que subir la
«escala de la belleza», que lleva desde lo corpéreo hasta lo
incorpdreo y desde lo sensible hasta lo inteligible. Al final,
el alma llega a la «llanura de la verdad», donde encuentra la
«realidad que realmente es, sin color, sin figura, intangible,
que sélo puede ser contemplada por el piloto del alma, por
la inteligenciar'.

En las manifestaciones de su «divina locura», el pocta
—poseido por potencias superiores y extrafias a su propia
conciencia— se convierte en el mediador inconsciente que
les hace posible también a los otros la ascensién a la verda-
dera belleza cantada por ¢l. Gracias a su mediacién, tam-
bién resuena en nosotros el sonido y el sentido de una voz
mis elevada. Las divinidades (en tal caso, las Musas) pene-
tran el alma del cantor y de sus oyentes, y todos ellos se di-
vinizan a su vez: tal es el significado etimoldgico de enthou-
stasmos®. Dicha theia mania, que, en términos modernos,
es, al mismo tiempo, alucinacién y delirio, trastorna la per-
cepcidn y la inteligencia, alterando el orden de los nexos v
de los procesos normales, tanto los relativos a la percepcion
como los I6gicos. El poeta siente o ve cosas que pasan desa-
percibidas a los otros y concibe ideas —filtradas y distorsio-

' Cfr., respectivamente, Platén: Fedro, 249 ¢; Banguere, 211 d; 212
a; 209 ¢ - 212 b; Fedro, 249 d - 251 b; 248 b; 247 .

* El primero en usar el término es Demdcrito, cfr. fr. 18 y2I DKoy
A. Delatte, Les conceptions de 'enthousiasme chez les philosophes présocrati-
ques, Paris, 1934, p. 32. Fue el primero —dicho sea de paso— en subrayar,
en términos filoséficos, el cardcter emotivo de lo bello, de la alegria que
proporciona su contemplacién, y el primero en hacer ver quec la obra de
arte no serd perfecta si «carece de corazén» (cfr. B 195 D.-K.).
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nadas por las pasiones y por los deseos— que los otros no
aprchenden si no es por su mediacién (lo que, dicho sea en-
tre paréntesis, excluye implicitamente que el poeta pueda
aspirar a la originalidad subjetiva, pero también que la au-
téntica mimesis tenga en Platén el cardcter pasivo e inmévil
de una reproduccién exacta, «fotografica» de lo sensible). La
obra del poecta (;pero acaso no sucede también lo mismo,
aunque sdlo sea en parte, con la obra del filésofo?) transmi-
te la experiencia de lo «sagrado», el choque de la revelacién
que inflama el alma y la induce a proyectarse a lo alto.

En cualquier caso, la poesia sélo es la tercera de las cua-
tro formas de delirio divino (las otras son la adivinatoria, la
mistica y la erética). No es la mds alta y apreciada; si lo es,
sin embargo, el amor, capaz de intuir y de contemplar pasi-
vamente el «mar de lo bello», y capaz también de hacerle
posible al alma «procrear en la belleza», producir algo, gene-
rando por si misma (Banquete, 210 ¢; 209 b - ¢). En la poe-
sfa, como en el amor («desiderio di fruire di pulchritudine»
[«deseo de disfrutar de belleza»], en palabras de Marsilio Fi-
cino, Sopra lo amore, or.1l, cap. IX), se experimenta la mis-
ma regeneradora perdida de plenitud de si que se siente
cuando la imagen del amado vive dentro de la imagen del
amante. El eros tiende de hecho a producir una sutil perfec-
cién en sf misma, en la medida en que tanto el amor como
lo bello no buscan la posesién de aquellos bienes por los
que se afana el comin de la gente (cfr. Banguete, 216 d -
219 ¢). En su aspiracién a unir la parte racional con la no
racional del alma (el deseo de belleza y el de si mismos en la
bisqueda de la verdad, como filo-soffa), el amor y la belleza
aspiran a algo mds elevado que la posesién.

La teorfa platénica del delirio divino y de la erérica
—que ha tenido su resonancia y ampliacién a lo largo de los
siglos, desde la amabilis insania de Horacio (Odas, 111, 4)
hasta las distintas experiencias relativas a la sensacién, que
irdn desde Est Deus in nobis hasta el momento en que Julio
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César Escaligero la desecularice, proclamando al poeta alter
deus— tiene su comprobacién de orden psicolégico en los es-
tados de dnimo, bastante comunes, por los que se pasa en el
momento de la inspiracién y de la composicién poética. Se
experimenta, entonces, una carencia de premeditacién en el
pensar y en el sentir, una especie de presentimiento de una
obligacién, como si se estuviese constrenido por un auto-
matismo incontrolable o por una necesidad interior —al
margen de la voluntad— de dirigirse hacia un objeto de
amor, apenas entrevisto, ignoto y conocido al mismo tiem-
po’. Shelley, en la Defensa de la poesia, llegard a afirmar en-
fiticamente que «los poetas son los hierofantes de una ins-
piracién no aprehendida; los espejos de las sombras
gigantescas que el futuro arroja sobre el presente; las pala-
bras que expresan lo que ellos no entienden; las trompas
que llaman a la batalla y no comprenden lo que inspiran; la
influencia que no se mueve pero que mueve».

3. En el Jon platénico, Sécrates le demuestra al rapsoda
ast llamado que el poeta, cuando es arrastrado por el entu-
siasmo, habla sin entender el sentido de lo que dice. Le
mueve una energfa divina, que actiia del mismo modo que
opera un imdn, que «no sélo atrae a los anillos de hierro,
sino que transmite su propio poder a esos mismos anillos,
que, a su vez, asumen el poder de hacer lo que hace la pie-
dra, es decir, atraer a otros anillos hasta formar a veces una
larguisima cadena de hierro y de anillos colgados los unos

" También es verdad que muchos artistas han negado o limitado se-
mejante turbacién, y que han concedido mucha mis importancia al ofi-
cio y al trabajo, hasta llegar incluso (como hars Edgar Allan Poe en £/
principio de la poesia, refiriéndose a su poema £/ cuervo) a la afirmacion
de que se puede construir légicamente una obra de arte literaria pensan-
do sélo en los efectos que haya de producir en el lector. Es, en cualquier
caso, indiscutible que, en general, lo bello no surge s6lo ni de un oficio
consumado ni de proyectos veleidosos.
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de los otros» (533 d -¢). Sometidos a un campo magnético
tal, los poetas picrden «todo freno racional» (533 ¢), todo
sentido de gravedad que los cifia a la tierra: «El poeta es un
ser ligero, alado, sagrado, que no sabe poetizar si antes no
ha sido inspirado por un dios, si antes no ha perdido la ca-
beza, y ha dejado de tener la inteligenciar®.

Aunque la inspiracion sea divina, el inspirado es, sin
embargo, un instrumento casi obruso en manos de la divi-
nidad, que se sirve de ¢l para orientar a los hombres: «El
anillo del medio eres tt, rapsoda y actor; ¢l primer anillo es
el poeta. El dios, mediante tales anillos, arrastra al alma hu-
mana a donde quiere, transmitiendo el poder de unos a
otros» (535 e - 536 a). ;Qué diferencia entre tal versién ar-
caica y sagrada de la poesia y la laica de los sofistas, para
quienes la poesfa es simple lenguaje humano, dotado de
una «medida», con el dnico objeto de deleitar (como afirma
Gorgia en el Elogio de Helena)!

Conviene, por otra parte, distinguir las consideraciones
de Platén sobre lo bello y las que formula sobre la poesia y
las demis artes. En lo bello el alma se alza y recibe una reve-
lacién que tiene la naturaleza de un choque, precisamente
porque entra en contacto con lo «divino» o con aquello
que, habiendo sido apenas, oscuramente, entrevisto en el
mundo sensible, reconoce ahora como propio a la luz plena
del sol de la idea. La poesia y la musica parecen las artes
mds propicias a esta elevacién, porque, en ellas, la inspira-
cién divina es mds frecuente que en la escultura o en la pin-
tura, actividades que, en la medida en que reproducen for-
mas visibles, son mds dependientes de una humana y
consciente disciplina de oficio.

:Cémo conciliar la idea del delirio divino, de la alteracién
del raciocinio y de la percepcién, con la difundida tesis segin

* Platén, lon, 534 b y, ademds, Apologia, 22 b; Menén 99 d y Leyes,
595 b-c; 598 c.
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la cual Platén condenarfa sin apelacién a la pintura (y al arte en
general) en tanto que copia de una copia, mimesis de la reali-
dad sensible que, a su vez, reproduce la realidad inteligible?

En primer lugar, conviene recordar que ¢l término mimesis
no significa la accién de representar algo necesariamente ya co-
nocido, sino la capacidad de exhibir la representacion de algo,
de tal modo que ese algo se haga presente, o sea, quede repre-
sentado, en su forma sensible y, en tanto que tal, produzca pla-
cer (no precisamente por la exactitud de la copia, sino mds
bien por la ilusién evocadora que suscite). La mimesis, cuya raiz
es la misma que la de «mimo», no procederia (segin algunas
teorfas, sélo hasta cierto punto admisibles) de la reproduccion
exacta de lo visible y de lo audible, sino de la danza, especial-
mente de la que se practicaba en el culto de Dionisio o, atin
antes, de la figuracion alegérica de la «danza» de las estrellas.
Ahora bien, ;qué representa una danza sino estructuras vaga-
mente analégicas del movimiento, de un modo semejante a
COmMO, entre NOSOLIos, una partitura representa masica tocada o
cantada sin parecerse a ella en absoluto? y ;dénde reside, de he-
cho, la belleza de la danza, si no es en la expresividad v en el
ritmo, o sea, y por lo que respecta a éste, una vez mds, cn la re-
lacién entre el «niimero» y la cosa? Sera con Demécerito con
quien ese concepto de mimesis se emparcje con otro (la palabra
se acufia precisamente en el siglo v a.C.). A partir de entonces,
significard «hacer como», imitacién de comportamientos. «Me-
diante la imitacién, hemos sido discipulos de los animales en
las artes mds importantes. De la arafia en ¢l tejer y en el remen-
dar, de las golondrinas en el construir las casas, de los pdjaros
cantores, del cisne y del ruisefior en el canto»’. Como quiera
que se haya articulado y diferenciado posteriormente la historia

* Demécrito en Plutarco, Sobre la inteligencia de los animales, 974 a.
Demdcrito es autor de varios opusculos que tratan de lo bello, como
Sobre el ritmo y la armonia, Sobre la belleza de las palabras o Sobre ef so-

nido bello o ﬁ’o de las letras.
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de esta idea, para lo que aqui nos planteamos basta con aceptar
la hipétesis minima formulada por Flashar, para quien mimesis
significa, en general, transposicion o presentacién de algo en
un plano distinto.

¢:Debe entenderse, entonces, cuando en Platén se habla
de la obra de arte como «mimesis de una semejanza [o de
un simulacrol» (Repiiblica, 598 b), que se trata de un copiar
de la naturaleza, basindose en la afirmacién de que la pin-
tura sélo es una imagen destefiida y despotenciada de la rea-
lidad fisica, que, a su vez, no es mas que un pélido reflejo
del mundo de las ideas? En cierto modo, si; en gran parte es
asi, aunque no siempre, ni exactamente. El mundo inteligi-
ble, por su naturaleza, es irrepresentable, carente de color,
de sonido y de figura. Sélo puede ser copiado, miticamente,
por el Demiurgo de que habla el 7imeo, cuya obra es buena
y justa. Para los hombres, a lo més que puede llegar el arte
es a aludir al mundo de las ideas, mediante «torsiones» de la
realidad perceptiva y légica. Desde una consideracién Spri-
ca, por otra parte, el «eflejo en el espejor, a que se refiere
Platén no siempre puede considerarse como reproduccién
exacta de una imagen en un espejo plano, pues también en
la Repiiblica hay referencias a espejos curvos, deformantes.
La imagen pictérica, asi, serfa semejante a la escritura, que,
a diferencia de la palabra viva, no puede contestar cuando
se le hacen preguntas; estd en manos de quien la entiende o
la malentiende, puede ser difamada y ofendida, sin tener al
«padre», al autor, que la defienda. Puede, en definitiva, ser
manipulada como medio de alejamiento de la verdad (y
algo saben de ello nuestros contemporineos)®.

El arte no refleja, pues, automdticamente la «realidad»
del mundo sensible. Si lo pretende, puede referirse directa-
mente a lo inteligible, como hace Fidias cuando esculpe las

¢ Ctr. Platén, Fedro 275 y ss. y M. Bettini, 1/ ritrato dell amante, Tu-
rin, 1992, pp. 266-268.
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estatuas de los dioses sin la ayuda de modelo visible alguno.
O bien, sobre todo en el dmbito de la poesia, puede mirar
tanto al mundo sensible como al inteligible, recurriendo a
las imdgenes que los hombres obtienen gracias al espejo
«deformante» de las pasiones y de los deseos. Lo que conde-
na Platén no es, por tanto, la imitacién correcta, sino la ac-
titud lddica, el juego» no serio (cfr. Repiiblica, 602 b) que
suscita en el dnimo ilusiones y alteraciones, todo lo contra-
rio que la mirada limpia de la racionalidad o de la moviliza-
cién de las pasiones nobles que lanzan a lo alto las mejores
energfas del hombre. Sélo el arte que se aleja del bien es
esencialmente nocivo y condenable.

Artistas hay, ciertamente, que, a diferencia de Fidias, pre-
tenden procurar placer reproduciendo las apariencias del
mundo y provocando, asi, un engaiio «sofistico» en el especta-
dor, exhibiendo una copia ilusoria de la copia de la verdadera
realidad (como en la célebre anécdota del certamen entre Zeu-
xis y Parrasio, segin la cual los pdjaros revolotearon en torno a
las uvas pintadas por el primero, quien fue enganado, a su vez,
cuando ingenuamente pidié a su antagonista que alzara el
velo que estaba pintado en el cuadro, cfr. Plinio, Historia na-
tural, XXXV, 36, 65). No estd claro, por otra parte —y tampo-
co se lo parecia a Croce—, el porqué de la idea general de que
la imitacién perfecta de la realidad sensible tenga que provo-
car una emocion necesariamente estética: las figuras de un
museo de cera no llaman la atencién por su belleza precisa-
mente, pero si, y ello al maximo, por la habilidad técnica de
quien las ha hecho. La «mimesis estética» debe, por tanto,
contener algo mds que la reproduccién exacta del objeto re-
presentado (lo que Lukics, penosamente y, hasta cierto punto,
en vano, ha intentado determinar en su monumental Estética,
partiendo de las distinciones de la experiencia cotidiana y de
las pricticas mdgicas de evocacién de entidades ausentes). En
cualquier caso, ha habido épocas —quizd aquellas mds caracte-
rizadas por un piblico que vive en dmbitos sociales y geografi-
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cos restringidos o que, por lo que sea, busca la evasién—, en las
que se ha localizado lo bello en mundos fantisticos, que no se
ocupan de reproducir la realidad conocida y cotidiana y que
producen placer precisamente por el hecho de que la rehtiyen.

De tal suerte, aunque Platén hable en la Repiiblica de la
pintura como copia de una copia’, no hay por qué extrafiar-
se si en la misma obra —dada la relativa libertad del arte
para emprender el camino hacia lo alto o hacia lo bajo- Ia
relacione con modelos o verdades ideales y no con la repro-
duccién de la realidad sensible: «;Defiendes, acaso, que se-
ria un pintor menos bueno aquel que pintase un modelo
[paradeigmal de suprema belleza humana y diese cuenta
exacta de cada uno de los minimos deralles del pintado sin
conseguir demostrar que pueda existir un hombre semejan-
te? ~Yo, no, por Zeus» (472 d y cfr.484 c-d).

En este sentido, en relacién con la posterior idea de imi-
tatio, tal y como la formula Boileau, no es suficiente, para
Platén, que la pintura transfigure para nuestro placer obje-
tos atemorizadores y repugnantes en formas agradables®.
Mis bien, por el contrario —como planteard Schopenhauer
cuando desarrolle y radicalice conscientemente este aspecto
de la filosoffa platénica—, sucede en el arte, que, operando
como una «cdmara oscura», presenta los objetos perfilados

- Ctr. Platén, Repriblica, 596 a; 601 d; 603 a; 605 a; 606 d; 607 a.
* Cfr. N. Boileau, Art Poétique, 111, 1-4:

[l 0'est point de serpent ni de monstre odieux
Qui, par I'art imité, ne puissc plaire aux yeux:
[D’un pinceau délicat lartifice agréable

Des plus affreux objets fait un objet aimable.

[No hay serpiente ni monstruo odioso que, incitado por el arte, no
pucda resultar graro a la vista; el artificio agradable de un delicado pin-
cel hace del objeto mds horrible uno amable]*.

" Aristoteles, Horacio, Boileau, Poéricas, Madrid, Ed. Nacional,
1982, 165; trad. de Anibal Gonzédlez Pérer.
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con la mayor precision, represente «la forma eterna». Tiene,
de todas formas, que permitir que ésta se manifieste en su
unidad y no en fenémenos meramente fragmentarios, ané-
logos a las figuras cambiantes de las nubes o al agua de un
arroyo que se «precipita sobre las rocas», generando «los re-
molinos, las olas, los dibujos de espuma» (ctr. £/ mundo
como voluntad y representacion, §§ 52y 53).

Hacia la casa del Padre

1. En dos tratados de las Enéadas (1, 6 y V. 8), Plotino
describe el alejamiento del alma desde ¢l mundo sensible
hacia el mundo inteligible. Este tltimo representa ¢l univer-
so propio del alma, la meta de un viaje de vuelta a la patria,
semejante al nosros de Ulises, imagen que volverd a plantear-
se en Schelling, en la conclusion del Sistema de idealismo
transcendental. Al refugiarse en lraca —lugar que no puede
situarse en el espacio, al que «no se puede llegar a pie enju-
to»— se sustrae a las lisonjas de los sentidos, personificados
en la maga Circe y en Calipso (I, 6, 8 y ss. y Portirio, Vida
de Plotino, 22).

Se abandona la vision de las cosas externas con los ojos
del cuerpo («lo bello se encuentra sobre todo en la vista; y
también en el oido, en la combinacion de palabras y en la
musica de cualquier tipo»: 1, 6 1), se dejan los dominios «de
la tierra y del cielo» (1, 6, 7) para convertirse a si mismo c¢n
«ision» (I, 6, 9), para convertirse interiormente en bello vy,
como tal, contemplarse en la «forma interior».

;Pero cémo ejercitar este ojo interior? Operando como
el «escultor de una estatua que tiene que llegar a ser bella; le
arranca trozos, la desbasta y la pule, busca en ella su esencia,
hasta el momento en que obtiene del mdrmol las lineas be-
llas». Del mismo modo, tenemos que arrancar lo superfluo
de nosotros mismos, enderezar lo que se habfa torcido y pu-
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lir lo oscuro hasta hacerlo brillante (cfr. I, 6, 9, 7-15). Sobre
todo, hay que saber ver la forma en lo informe. Si se consi-
deran dos masas de piedra, sin desbastar, una de ellas, y la-
brada y transformada en estatua por el artista, la otra, sélo
esta tltima, evidentemente, es bella en razén a su forma,
prescindiendo del material en que esté labrada (cfr. V, 8, 1).

2. Lo bello se encuentra cuando se recorre el camino de
lo Uno; cuando, purificados, damos la espalda al mundo de
los sentidos que nos encadena a un lugar y nos aventuramos
en el mundo de lo inteligible, que estd por todas partes y
carece de limites. Se llega, asf, a la regién del ser, en la que
se comprende, mds all4 de las apariencias sensibles, la natu-
raleza de lo verdadero y del bien. Lo bello se manifiesta, en-
tonces, como plenitud y «florecimiento del ser»: «;En qué
consistirfan lo bello privado del ser, el ser privado de lo be-
llo? Una carencia en lo bello es también una carencia en el
ser. Por ello el ser es deseable, porque es idéntico a lo bello y
lo bello es amable en la medida en que es el ser» (V, 8, 9).

Encaminarse a lo bello es, para las almas (que pueden
compararse a nifios que hubieran sido arrancados de sus pa-
dres en la tierna infancia y extraviados luego por el mundo),
como volver al padre y encontrarse a si mismas (cfr. V, 1,
1). Para que se cumpla su deseo de reunién (y el nuestro),
deben esperar una luz que las guie, esperarla como se espera
al sol en el amanecer. ;Qué linea del horizonte tendré que
superar ese astro (simbolo del Padre, del Bien o de lo Uno)
para llegar a mostrarse a nosotros? Tendrd —dice Plotino—
que revelarse como algo que estd presente desde siempre,
que estd situado ya en nuestro horizonte aunque no lo ha-
yamos notado, que «ha venido como si no hubiera venido»
(V, 5, 8), que estd aparecido en el horizonte desde siempre y
que no tramonta jamds. Lo bello es, tan sélo, anuncio inter-
mitente de esta realidad en su conjunto y en su principio
vital, que supera la capacidad de comprensién de la inteli-
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gencia, que de ello se presupone. Lo bello ilumina, como
un reldmpago en la noche, el Bien (olvidado, aun ante su
presencia) que constituye el objeto mudo de nuestros dese-
os. La belleza, paradéjicamente, ayuda a recordar aquello
que inconscientemente estamos siempre buscando.

El Bien, el ser en que estamos inmersos, no nos produce
sobresalto ninguno, no nos maravilla, porque desde siempre
esta cerca de nosotros; a €l tienden constantemente todos los
vivientes, aun cuando duermen. Para aquellos que no se ma-
ravillan atiin de lo que les rodea, pertenece a la dimensién de
lo ordinario, de lo obvio. Lo bello, por el contrario, nos
asombra en cuanto hace aparecer —bajo la forma de lo extra-
ordinario, de lo evidente y de lo expresivo— aspectos del ser
que la pereza de la costumbre mantenia ocultos’. Hay que
ser despiertos, estar dotados de inteligencia para conocer lo
bello, ese detonador que hace saltar la barrera de obviedad
que normalmente nos impide darnos cuenta del bien, siem-
pre al alcance de la mano. El amor por la belleza es, sin em-
bargo, un derivado de segundo orden, porque aquello que
efectivamente amamos es aquello que nos revela lo bello, o
sea el antiguo y (mediante lo bello) siempre nuevo esplendor
del ser, cuya carencia se nos presenta ahora en un estado de
vigilia y excitaciéon que agudiza el deseo de ¢l:

Cuando se da el amor de lo bello, produce en nosotros
los dolores del parto, porque su vision despierta la necesi-
dad de descarlo; es un amor de segundo orden, que no
existe sino en aquellos que lo conocen, lo que demuestra
que lo bello estd en el segundo lugar. Pero el deseo del
bien, que es mds antiguo y que no es percibido por noso-
tros, presupone que el bien sea mds antiguo que lo bello y
anterior a él.

* Por la misma razén, el elemento «pitagéricor, el de la proporcién,
tiene para Plotino decididamente menos valor: «las estatuas bellas no
son las mds simétricas, sino las mds vivas» (V1, 7, 22).
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Precisamente porque nos hace darnos cuenta de nuestra
carencia de ser, lo bello nos choca, nos conmueve y «produ-
ce un placer mezclado con dolor» (V, 5, 12),

Con ello nos alejamos otra vez, tanto del modelo pita-
gorico, como, en ciertos aspectos, del platénico: lo Bueno
(y lo Uno) es superior a lo bello y también a lo verdadero,
que no corren ningn riesgo de perder su caracter inteligi-
ble. Lo Uno estd mds alld de la forma y de la belleza revela-
da por la inteligencia. Alude a algo que las supera, a una
<hiperbelleza» en la que «la forma es la huella de lo infor-
me» y que, como el amor verdadero, no se contenta con la
imagen del amado, «apagado rayo de una luz inmensa» (VI,
7, 33). Como ¢n Platén, lo bello es ambiguo: puede hacer
visible lo bueno, pero también puede descarriar, atraer y se-
ducir como un joven y fogoso enamorado en una escena de
comedia, que arranca a la enamorada de la casa de su padre

(cfr. V, 12).

3. También para Agustin lo bello parte de la sensibili-
dad para llegar a las «moradas» en que ésta falta. Aunque,
para ¢l, la vuelta plotiniana a la «casa del Padre» no serd la
fiesta, la fusion mistica con lo amorfo en una «danza» frend-
tica en la que toda distincién es abolida y se da una perdida
en lo Uno, sino, mds bien, el conocimiento finalmente con-
seguido de las formas perfectas que en el mundo rterrenal
transparecen de la opacidad de la materia. Lo que, al final,
en el esplendor del Paraiso, nos acogera con alegria respon-
de a la exigencia inexpresada que advertimos cuando los
bienes y los placeres terrenales nos hacen mds agradable la
vida, aunque sin saciarla: «No la belleza de un cuerpo, ni la
gracia del siglo, no el esplendor de la luz tan querido a estos

 Desde esta perspectiva, pero en un contexto de orientacién abso-
lutamente diversa, lo bello plotiniano se asemeja a lo sublime moderno

de Burke y de Kant.
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ojos mios, no las dulces melodias de las distintas cantilenas,
no la fragancia de las flores, de los ungiientos y de los aro-
mas, no el mand y la miel, no los miembros agradecidos a
los abrazos de la carne» (Confesiones, X, 6,8). No, todo esto
no basta para satisfacernos, porque nuestro desco no se sa-
cia con nada que no sea lo absoluto, lo incondicionado, que
s6lo encontraremos en la patria celestial, «alli, donde no
tendremos ninguna pasién desordenada, ninguna corrup-
cién deforme, ninguna necesidad molesta, sino la eternidad
sin fin, la bella verdad, la suprema felicidad» (Sermones,
CCXLIIL, 8, 7). Para la tradicién cristiana —como sciiala
Hans Urs von Balthasar— ¢l mundo es, desde el punto de
vista estético, «teofania sacra», esplendor reflejado de la
magnificencia de Dios, que, sin embargo, sdlo se revela «es-
catolégicamente», cuando las cosas desaparecen, porque, en
lenguaje paulino, «a forma de este mundo pasa» (Epistola a
los corintios, 7, 31). A la «uranometria» y no a la «geome-
tria» deberdn, pues, mirar los hombres.

El joven Agustin, el esteta refinado, que, en su época de
pecador, habia hecho de la belleza un objeto de culto («Les
decia a mis amigos: ‘Nosotros sélo amamos lo bello’, Con-
fesiones, 1V, 13), descubre ahora una belleza mis alta y con-
sumada que la sensible y carnal (que sigue siendo una me-
diacién insustituible de aquella, spectaculum veritatis);
descubre una meta, y se lamentard de sélo haberla buscado
en la madurez: «;Tarde te he amado, belleza tan antigua y
tan nueva, tarde te he amadol» (Zbidem, X, 27, 38).

Es ésta una belleza inaudita, incomparable, que crece in-
cesantemente, capaz de prender la esperanza y la fantasia de
los hombres durante generaciones, y, asf, en Dante:

Gozaremos, pues, hermanos, de una visién nunca con-
templada por los ojos, nunca oida por los oidos, nunca
imaginada por la fantasia: una visién que superard a todas
las bellezas terrenales, a la del oro, a la de la plata, a la de
los bosques y a la de los campos, a la del mar, a la del cielo,
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ala del sol y ala de laluna, a la de las estrellas y a la de los
dngeles; porque es a causa de esta belleza que son bellas to-
das las cosas» (Comentarios a la primera carta de San Juan,

4,5).

Es una belleza pura, no mixtificada ya con el mal de vi-
vir en el mundo y con los seres més bajos de la creacién,
aquellos que no pueden aspirar a una resurreccién en el
«cuerpo glorioso», que rescatara los sentidos, conservindo-
los y potencidndolos, incluso, para mirar el rostro de Dios:

iCon qué esplendor lucen la tierra, el mar, el aire, el
cielo, las estrellas! ;Acaso no inspiran temor a quien los
contempla? ;Acaso no es su belleza tan elevada como para
hacer pensar que no puede haber nada mis bello? Pues
bien, ahi, en ese esplendor, en esa belleza casi inefable, jun-
to a ti, viven también gusarapos y topos y todos los seres
que se arrastran por la tierra; junto a ti viven, en este es-
plendor. ;Cuil no serd el esplendor de aquel otro reino, en
que sdlo dngeles vivan junto a ti? (Comentarios a los Salmos,
CLI1V, 15).

La transcendencia moderna: de lo sensible a lo sensible

1. A qué se refiere lo sensible de las obras de arte (li-
nea, color, sonido) cuando se atenda o se supera la fe en el
retorno del alma al mundo hiperuranio, a la morada del Pa-
dre, al paraiso? ;Qué sentido ulterior puede atribuirseles
cuando de lo sensible se ha vuelto a lo sensible?

En la modernidad, la relacién de la belleza con la verdad
se adelgaza hasta casi desvanecerse. Lo bello, en la variedad
de sus formas sensibles, se convierte en indeterminable e in-
clasificable, suspendido entre lo significante y lo insignifi-
cante, auténomo respecto de cualquier designacién o refe-
rente rigido. Contra su reduccién a una idea abstracta o a la
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dimensién conceptual del pensamiento, se tiende a reivin-
dicar la esfera del «presentarse lo bello» en su independencia
plena. Lo bello, se dice, no significa absolutamente nada.
No remite mds que a si mismo, o, todo lo mds, a un cruce
de significados y a una carga de emociones que, tras su in-
tensidad condensada y tras el juego de sus posibilidades, se
dispersan y se retinen incesantemente. Y esto sucede preci-
samente mientras se trata de com-prehenderlos, haciendo
vagar la percepcién y el dnimo hacia procesos eventuales
que se presentan como dignos de ser emprendidos y lleva-
dos a término (lo insignificante y lo feo, por el contrario,
son estériles y carecen de un impulso semejante).

A partir de presupuestos como éstos, con el tiempo
—desde Kant hasta Habermas—, se sucederdn tendencias que
se planteen una diferenciacién interna del concepto de «ra-
z6n», no identificada ya exclusivamente con la l6gica de la
«nteligencia» siguiendo como modelo los procedimientos
de las ciencias fisico-matemdticas, o asumiendo las normas
del comportamiento moral. Acaba por prevalecer, ademss,
una teorfa individualizadora que niega a lo «bello» una exis-
tencia diferenciable de las obras de arte singulares (o, en los
casos extremos, priva de todo significado efectivo a este tér-
mino, declardndolo vacio de contenido), una teoria que se
niega a condescender a generalizaciones tedricas o a intere-
ses practicos. Lo bello ya no es un modo de hacer traslucir
en formas sensibles percepciones, imdgenes, emociones pa-
siones e ideas, retraducidas en el 4mbito mévil de una para-
déjica ulterioridad absolutamente intramundana. Cam-
biando de lugar, desencallando y descomponiendo las
mezcolanzas del sentir y del pensar habituales, se introduce
una cuna de saludable extrafiamiento en la relacién aparen-
temente familiar que se cree tener con el mundo y con los
lenguajes referenciales que lo designan. Cuando la experien-
cia tiende a vaciarse de su sentido global, a distanciarse de la
propia garantia césmica o divina, lo bello y la estética se
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convierten, para muchos, en las zonas de mayor densidad
de sentido, los colectores de deseos y expectativas, a menu-
do inconscientes o no claramente formulados, pero volun-
tariamente privados de toda rigidez normativa, suceddnco
sin dogmas del éxtasis y de lo sagrado de las religiones.

El «arte estético», auténomo y creativo en su vinculo
con la sensibilidad, nacerfa en la modernidad —segtin Odo
Marquard— como compensacién de la pérdida de la trans-
cendencia y del consiguiente desencanto del mundo, que,
privado de su magia, se transformarfa weberianamente en
un «dia laborable». A partir de ahi, cabe afadir, la reivindi-
cacién del papel de aquellas facultades anteriormente humi-
lladas por la razén: la reivindicacién de la sensibilidad (con
su inagotable riqueza de formas, colores, sonidos, perfumes)
y la reivindicacién de la fantasia (con sus posibilidades que
escapan a la l6gica limitadora y uniformadora del principio
de realidad).

Lo scnsible, en especial, ofrecerfa a los individuos mo-
dernos un oasis de serenidad, de resarcimiento del mal de
estar obligados a vivir en el flujo de una historia trigica-
mente conflictiva y en el escenario de una naturaleza que ha
tenido que renunciar a la sacralidad y asumir la perspectiva
de su degradacién y desaparicién definitiva. Al final, no
solo el arte se estetizarfa, también la realidad misma. Esa
realidad (que acabard presentindose como resultado de las
operaciones de los hombres y, en consecuencia, dejard de
distinguirse de sus construcciones y de sus ilusiones) supon-
drd la decadencia de la experiencia, es decir el «licencia-
miento anestético» de la misma, por un exceso de exposi-
cién a las pretensiones de lo bello'.

El fenémeno contemporineo de la «estética difundida»
se presentaria, asi, como vehiculo de la progresiva desensibi-

" Cfr. O. Marquard, Estetica e anestetica. Considerazioni filosofiche,
trad. it., Bolonia, 1994.
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lizacién ante una inflacién de belleza. La omnipresencia de
la dimensién estética, que florece en las obras de arte ofi-
cialmente reconocidas y revierte en el «mundo de la vida»,
borra los limites, antafio tan bien marcados, entre la esfera
de lo extra-cotidiano y la de la cotidianeidad, aboliendo la
grisura de los dias de labor en las pretensiones de elegancia
o de solemnidad de una paradéjica fiesta ininterrumpida'.

Todos los objetos de uso que nos rodean —como puede
comprobarse fécilmente en los campos de la moda, de las
artes grificas o del design, con la difusién de utensilios, m4-
quinas diversas, muebles, tejidos, logotipos— exhiben como
«sello de garantia» el cuidado de la forma y de los materia-
les. La quimica actual ha multiplicado los colores y ha in-
crementado extraordinariamente (se pueden contar por mi-
llones) el nimero de elementos y productos sintéticos, no
presentes en la naturaleza. La busqueda explicita, generali-
zada a todos los campos, del «toque artistico» tiene un cier-
to antecedente, en las llamadas «sociedades de consumo»,
en el timido esteticismo de la técnica que apuntaba en la so-
ciedad industrial del siglo x1X, cuando todavia se avergonza-
ba de si misma y utilizaba los nuevos materiales siguiendo
viejos esquemas, fabricando, por ejemplo, columnas jonicas
de fundicién para las viseras de las estaciones del ferrocarril
o mesas de hierro que imitan juncos.

2. ;Lleva semejante multiplicacién de los productos ar-
tisticos a una anestesia del gusto por lo bello o (como les
sucede a los alcohélicos que tratan de saciar su sed con lico-
res cada vez mds fuertes) a una necesidad de emociones
cada vez mds intensas, a una necesidad de novedades cada
vez mds asombrosas? No hay duda de que, junto a auténti-
cas obras maestras de funcionalidad y belleza, hay muchisi-

* Cfr. R. Bubner, LEstetizzazione del mondo della vita, trad. it. en
Esperienza estetica, Turin, 1992.
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mos «articulos» que —afianzando lo kitsch", extendido ya en
cantidades industriales— obedecen al imperativo de una
complacencia superficial, vistosa y chata. Ello no le impide,
sin embargo, a la estetizacién extendida producir efectos
contradictorios: efectos negativos y, también, efectos positi-
vos. Si bien, por un lado, dicha extensién aumenta el riesgo
de habituacidén a lo feo o de insensibilidad a las formas me-
nos estandarizadas de belleza (que exigen una mayor inver-
sién cognitiva y emotiva, a la que no todo el mundo estd
dispuesto), por otro lado, favorece una atencién mayorita-
riamente compartida a las manifestaciones de lo bello, am-
pliando la experiencia, haciendo mds aguda la percepcién y
afinando el gusto medio de millones de personas (alimenta-
do, hoy, por las frecuentes ocasiones de acercarse a los fené-
menos artisticos o de disfrutarlos en sus eventuales repro-
ducciones técnicas).

Entre los efectos de la propagacion de lo bello en la coti-
dianeidad estd la disminucién de su tradicional pretensién
de duracién, del deseo de representar cosas «mds perennes
que el bronce». Surgen asi obras de arte decididamente efi-
meras, también en relacién con un pretendido cardcter pe-
recedero o inestable de sus soportes materiales, como en
ciertas esculturas hechas de espuma y jabdén o de arena ex-
puesta al viento. No tiene sentido censurar tales tendencias,
que subrayan, entre otros aspectos, algunos muy caracterfs-
ticos de la sensibilidad contempordnea. Una sensibilidad
que tiende a acentuar la naturaleza de objer ambign de la
obra de arte, en un mundo en el que la experiencia se repite
en series o se reescribe rdpidamente, haciendo hincapié a

" Frente a lo meramente insulso o a lo kitsch (término de etimolo-
gia incierta, quizd del aleman dialectal £itschen, «<acamular suciedad» o
del inglés sketch, bosquejor, «esbozo»), la belleza de una obra de arte o,
incluso, de un espectdculo natural puede medirse por su capacidad para
renovar en quienes la disfruten o contemplen, por diferentes que sean,
efectos intensos, complejos y duraderos.
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menudo en «eventos» singulares, discontinuos y virtual-
mente deshistorizados, que sufren transformaciones infini-
tas, semejantes a las que puede llegar a someterse un texto
elaborado en un ordenador. Es verdad que si las manifesta-
ciones de la belleza tuvieran que perder su naturaleza rurba-
dora, si se las privara de su explosivo e irrenunciable niicleo
simbdlico, no referencial e inagotable en lo conceprual (o
sea, si quedaran reducidas a una condicién tranquilizadora,
a objetos de entretenimiento furtil, a meros soportes de valo-
res de uso o funciones meramente decorativas), termina-
rfan por degradarse irremediablemente. No hay, sin embar-
go, ningdn asomo serio de que esto haya sucedido, ni nin-
gtin signo de que vaya a suceder.

3. Se puede discutir largo y tendido sobre si las artes en
general tienen un significado o una «verdad» que transmitir.
Pero ante la musica o la arquitectura es muy dificil preten-
der aislar un sentido exacto. Semejantes a los Snices o a las
dgatas recorridas por venas que trazan espléndidos dibujos™,
tales artes nada afirman o niegan, porque no usan concep-
tos, como sucede en el dmbito de la literatura, ni imdgenes
mds o menos realistas, como en la escultura o en el cine. En
el caso de la poesia —que emplea palabras y articulaciones de
pensamiento, de cuya utilizacién no tiene el monopolio—,
se hace evidente, sin embargo, que, «en» el elemento sensi-
ble de los sonidos, de las letras del alfabeto o de los ideogra-
mas, hay contenidos comunicativos que, en otros contex-
tos, tienen una pregnancia distinta y un significado mds
preciso que los de las notas o acordes de un fragmento mu-
sical, las lineas o colores de un cuadro, los voldmenes y las
proporciones de un edificio. El lenguaje poético resulta
vago, metaférico, sugestivo, precisamente porque la compo-
sicién de los términos y de los nexos sintdcticos —privile-

“ Cfr. R. Callois, Lécriture des pierres, Ginebra-Paris, 1970.
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giando sonidos y cadencias ritmicas— no transmite conteni-
dos conscientes estindar ni tampoco informaciones.

Los poetas (las rilkeanas «abejas de lo invisible») y los
artistas en general aluden a algo distinto de lo que las pa-
labras, los colores, los sonidos o las masas parecen expresar
inmediatamente. Remiten a una belleza ulterior, evanes-
cente y, sin embargo, coherente, que tiene la consistencia
equivoca de los «suenos de piedra» cantados por Baudelai-
re. La belleza comunicada mediante formas sensibles deja
de representar el mero simulacro de un doble suyo mis
verdadero, de la belleza «en si y para si». Remite, en todo
caso, implicita o explicitamente, a la inagotable esfera del
sentido que se interroga sobre si mismo, al juego puesto
en movimiento por la percepcién en la que resuenan pen-
samientos y significados inaprehensibles. La belleza no se
alarga, pues, hacia un mds alld de los sentidos, sino —por
emplear una férmula abstracta~ hacia la ulterioridad in-
trinseca de todo significado, sugerida y amplificada por
formas expresivas transmitidas por medios sensibles. Su
inagotable riqueza alimenta la red, virtualmente infinita,
de las relaciones que las palabras, las lineas, las formas o
las notas musicales establecen en combinaciones no satu-
radas, siempre nuevas.

La poesia y las demds artes se muestran paraddjicamente
como modos de potenciamiento del sentido de la «reali-
dad», materializacién sensible de un mundo mis verdadero
que el ofrecido por la percepcién de lo existente o por pen-
samientos rutinarios, de los que, no obstante proceden. Por
ello, se puede afirmar con Aristételes que la poesfa, al des-
cribir lo posible y lo vero-simil y no aquello que haya efecti-
vamente sucedido, es més verdadera que la historia; contie-
ne una mayor densidad de sentido que la narracién de lo
meramente sucedido. Asi, la obra de arte perteneceria si-
multdnea y enigmdticamente a la realidad y a la posibilidad,
alo que es y a lo que podria ser.
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Para salir de la dicotomia realismo/fantasia pura, deberfa
entenderse el 4mbito de lo bello como un lugar inclasifica-
ble, que no pertenece ni al dominio de la realidad absoluta
ni a su opuesto al otro lado del espejo, al dominio de lo ne-
tamente no existente. Deberia, pues, aflojarse o, quizd me-
jor romperse, tanto el vinculo, banalmente mimético, de la
poesfa, o de la pintura, con lo real absoluto, como el vincu-
lo de tales artes con lo imaginario no relacionado con nada.
Siguiendo tales indicaciones, llegaremos a un 4mbito en el
que el deseo de lo bello halla, al menos provisionalmente,
su mayor satisfaccién. Es, quizd, en su «préxima lejania, el
lugar insituable, aquel que mi4s puede importarnos, la «pa-
tria desconocida» de que hablan Plotino y Novalis, el arrze-
re-pays entrevisto por Yves Bonnefoy, ese lugar en que no
hemos estado nunca pero que parece que conocemos desde
siempre, como si fuera todo un pafs extrafio, perdido, v,
hoy, enteramente recuperado’.

Esta dimensién de lo bello no implica que se rompan las
amarras con la «realidad», no implica un recurso a hiper-
compensaciones en lo imaginario, a satisfacciones alucina-
torias en paraisos artificiales estéticos. Mds que del «arte
como ilusién», se podria hablar —parafraseando a Gom-
brich— del «arte como alusién», remisién, mds alls de lo
dado, a significados, imdgenes, emociones méviles, que no
pueden delimitarse de manera definitiva. Y, una vez mis, ;a
qué remiten lo bello y el arte en general?

Exactamente a otra cosa distinta de aquello que expresa
cada una de las formas sensibles, pero también a «otro»
contenido de esas mismas formas, las cuales, por ello, son
tan alegdricas como autoegdricas, es decir, que, a un mismo

5 Cfr Y. Bonnetoy, Larriére-pays (1972), Ginebra-Paris, 1986. Fn la
introduccién del libro puede leerse: «Tengo en mente una frase de Plo-
tino a propésito de lo Uno, aunque no sé bien si le cito correctamente:
«Nadie caminarfa por all{ como por tierra extrafian.
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tiempo e indisolublemente, hablan de s{ mismas y de algo
distinto. La remisién a la ulterioridad aparece como una
convocatoria implicita de todos los significados, las formas,
las combinaciones y las resonancias emotivas; como la invi-
tacién a una contrastacion eliptica que no se termina nunca
de manera definitiva; como la apertura a un nuevo enfoque
y a una resemantizacién virtual e interminable del mundo.
Se establecen asi nexos inesperados ¢ intensamente expresi-
vos (posibles, quizd, merced a la ausencia de intereses cogni-
tivos, morales o practicos inmediatos), que aumentan, ade-
mis, el espesor de sentido de las experiencias en los dmbitos
a que se vuelve tras la creacién o disfrute estéticos. La obra
de arte hace aparecer algo, evoca ese algo sin clasificarlo
(también porque parece imposible expresar las cosas mds
importantes, las que estdn en el limite de lo inefable, sin re-
currir a los lugares comunes o al discurso indirecto, a la 7n-
tentio obliqua, que, no obstante tal sesgo, da en el centro de
relaciones significativas).

El arte —especialmente la poesfa o la pintura— constituye
un segundo mundo, un contexto de plausibilidad de lo no
plausible, esa zona de apariencia «ilusoria» sospechada por
Platén, que suspende la adhesién inmediata a la normali-
dad y hace «creer» provisional e indirectamente en lo increi-
ble. Como decia Sartre, refiriéndose al lector de una novela
que olvida cuanto le rodea, el arte provoca en los individuos
una «conciencia anudada», autorreferencial, que desenfoca,
empuja a los mdrgenes y pone entre paréntesis aquello que
en aquel momento no le cautiva, o sea, la realidad percepti-
va no pertinente, la que estd mds alld de la pdgina, el marco,
el escenario, el campo visual o sonoro en que tiene lugar la
«epifania de lo bello».

4. La imposibilidad de encontrar en la obra de arte un
sentido exacto, una belleza expresiva de verdad comunica-
ble, se demuestra en la musica, en la que prevalece desde
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siempre la «vaguedad», o sea, la belleza mévil, que se sucede
en el tiempo y gracias al tiempo, aunque constitutivamente
no puede agotarse en él. La musica est4 toda en el fenéme-
no, inseparable de la propia sonoridad: no significa nada
mas que lo que manifiesta, sin ninguna intencién, represen-
tacién o pensamiento escondido, de los que sélo seria mera
mediacién. Como observa Jankélévitch en La musica e [i-
neffabile, (a musica no dice mas que lo que dice, o, mejor,
no «dice» nada, en la medida en que «decir» significa comu-
nicar un sentido» (p. 97). Transponer las secuencias de so-
nidos a sartas de conceptos significarfa falsearlos y empo-
brecerlos; porque —como ya afirmaba Hanslick, mediado el
siglo Xix— la musica es una lengua (hecha de «adjetivos»,
mucho mids que de «sustantivos»), una lengua que «enten-
demos y hablamos, pero que es tmposible traduci .

Cuando se escucha musica, se tiene la impresién de que,
tras la superficie sonora, hubiera una profundidad ilimitada
(como si esa musica surgiera de un vacio que llena siempre
de manera pasajera), impresién que proviene de la percep-
cién de las chances de desarrollo ulterior, del espacio de
tiempo que serfa necesario para sentir todos sus matices y
variantes, la melancolia, la alegria o el dolor'. La musica,
como todas las artes, se pone una «mdscara inexpresiva»
porque su propuesta es «expresar lo inexpresable hasta el in-
finito, lo inefable, aquello de lo que se estarfa infinita e in-
terminablemente hablando. Por ello, ¢l silencio y el estupor
son, a menudo y paraddjicamente, su salida, durea reserva
de sentido que no puede subdividirse, cambidndola por la

" El appétit de voir davantage, 1a tension a querer ver lo que se es-
conde mis alld del velo de lo sensible, ademas de demostrar que, estric-
tamente hablando, ni siquiera el placer estético es desinteresado, afsla
una constante de lo bello, su tendencia intrinseca a liberar el espiritu de
quien lo disfruta de un estado de estancamiento. Para algunas notas a
propdsito de esto, cfr. J. Starobinski, 7/ velo di Poppea, trad. it. en Loc-
chio vivente, Turin, 1975, pp- 3 - 20.
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moneda suelta del comentario: «En cuanto se pierden en el
aire los divinos arpegios del Requiem —en Paradisum ducant
te angeli...— todo el mundo entiende que sobra todo comen-
tario; estd todo dicho, y los hombres guardan silencio entre
si» (pp. 101, 116).

Pero también es verdad que lo bello consiste en la expre-
sién efectiva —en una unica e irrepetible obra de arte— de la
intuicién que, de otro modo, permaneceria indeterminada
y vaga en nuestro sentir y en nuestra mente. En este senti-
do, para Croce, lo bello es «expresion conseguida o, mejor,
expresion sin mds, ya que cuando la expresién no estd conse-
guida no es expresién» (Estetica, p- 9). Esta teoria (con su
identificacién de intuicién con expresién, no inmediata-
mente ficil de entender) se hace mas inteligible en cuanto
descubrimos el prejuicio escondido en la creencia de

que se intuye de la realidad mucho més de lo que realmente
se intuye. Se oye con frecuencia decir a algunos que tienen en
la mente muchos e importantes pensamientos, pero que no
aciertan a expresarlos. En verdad, si realmente los tuvieran,
los habrian acufiado en palabras hermosas y resonantes y, por
consiguiente, expresado. Si en el acto de expresarlos, aquellos
pensamientos parecfan desvanecerse o se reducfan a pobres y
escasos, es, sencillamente, que no existian o que eran justa-
mente escasos y pobres [ Estética, Buenos Aires, Nueva Visién,

1962, 93; trad. cast. de Angel Vegue y Goldoni].

Como aquellos que se imaginan a si mismos apilando
sus propias riquezas y luego la aritmética se encarga cruel-
mente de apearlos de la ilusién, muy generalmente solemos
sobrevalorar la intensidad y la precisién de nuestras dotes
intuitivas. La prueba del nueve o «el momento de la ver-
dad» es la expresién; nos pone ante nuestras limitaciones y
al mismo tiempo nos hace conscientes de que el pintor (e
incluso ¢él, sélo en algunos momentos de gracia) «es pintor
porque ve aquello que otra persona sélo siente o entrevé,
pero no ve» (p. 13).
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Lo cierto es que, para una parte relevante de la sensibili-
dad y de la conciencia modernas, la belleza ya no tiene nin-
guna relacién con las formas rigidas de «expresién»: se ha
transformado —recurriendo a la definicién utilizada por
Baudelaire en el soneto A une passante— en una fugitive
beauté, de tal suerte que la expresién misma de lo bello
debe someterse a continuas metamorfosis. M4s que como
obra acabada, el producto estético se concibe y se conoce, a
menudo, como detonador de emociones calidoscépicas e
inestables o de intermitentes intuiciones subjetivas. Hoy,
sostiene Valery, refiriéndose al rechazo de cuanto se presen-
ta inmdavil,

La Belleza es una especie de muerte. La novedad, la in-
tensidad, la extraieza y, en una palabra, todos los valores de
chogue, la han suplantado. La excitacién en estado bruto es
la duefia soberana de las almas recientes: y las obras tienen
actualmente por funcién arrancarnos al estado contempla-
tivo, a la felicidad estacionaria cuya imagen, tiempo atrds,
estaba intimamente unida a la idea general de lo Bello™,

De lo bello a lo sublime

1. Lo sublime plantea otro modo, radical, de negar que la
tensién de lo sensible a lo inteligible puede Hevar a la conquis-
ta plena del sentido que encierra lo bello y asegura ¢l orden
csmico. Desde la antigiiedad lo sublime se opone a la idea de
que el mundo pueda satisfacer completamente al hombre y de
que, por ello, suponga un modelo absoluro que imitar.

Ya en los comienzos de nuestra era, ¢l Seudo-Longino
(0 Anénimo de lo Sublime) muestra cémo el ser humano

U P Valery, Léonard et les philosophes. 1929. Lettre & Leo Ferrero, en
Oeuvres, 2 vol., Daris, 1957-1960, vol. 1, pp. 1240-1241. [Trad. cast.:
Eseritos sobre Leonardo da Vinci, Madrid, Visor, 1987, 111-112: traduc-
cién de Encarna Castején y Rafacl Contel.
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estd destinado a transcender incesantemente los confines
del universo y como, en ese desafio, halla un motivo de or-
gullo. La «belleza sublime» (y ambos conceptos estin ain
indivisiblemente unidos) no se manifiesta como traduccién
o reflejo de la belleza césmica, sino como continua supera-
cién hacia lo inconmensurable en la tensién por poner de
manifiesto la superioridad del espiritu humano también en
relacién con el universo:

La naturaleza no ha elegido al hombre para un género
de vida bajo e innoble, sino que introduciéndonos en la
vida y en el universo entero como en un gran festival, para
que seamos espectadores de todas sus pruebas y ardientes
competidores, hizo nacer en nuestras almas desde un prin-
cipio un amor invencible por lo que es siempre grande vy,
en relacién con nosotros, sobrenatural. Por esto, para el
impetu de la contemplacién y del pensamiento humano
no es suficiente ¢l universo entero, sino que con hasta fre-
cuencia nuestros pensamientos abandonan las fronteras del
mundo que los rodca (Sobre lo sublime, XXXV, 2-3 [trad.
cast.: Sobre lo  sublime, Madrid, Gredos, 1979, 202-203:

traduccién de José Garcefa Lépez]).

En este certamen para la conquista de una grandeza mis
grande que la que el universo entero llega a ofrecer, toma
cuerpo la paradoja de Schiller en La muerte de Wallenstein
(I, 2, 787-789): «Estrecho es el mundo y ancho el espiritu,
/ acarician los pensamientos suavemente, / chocan las cosas
duramente en el espacion.

Lo sublime es un sentimiento de elevacién del 4nimo
que, poseyéndome y llenindome de felicidad y de autoesti-
ma, me alza por encima de m{ mismo, llevindome miés all4
de mi estado normal, mds alld de la cotidiancidad y de la
vulgaridad. No me saca de mi, como en el «delirio divino»,
sino que me alza sobre mi, porque tal sensacién es entera-
mente humana. En el proceso de este ensalzamiento, me
desarrollo y crezco en una especie de aparente autoproduc-
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cién, como si estuviera continuamente pariendo otro yo
mismo: ««Nuestra alma se ve por naturaleza transportada en
cierto modo por la accién de lo verdaderamente sublime, y,
aduefidndose de ella un cierto orgullo exultante, se llena de
alegria y de orgullo, como si fuera ella la autora de lo que
ha escuchado» (Sobre lo sublime, V111, 2 [edit. cit., 157]).

Asf, quien oye resonar en si palabras sublimes, dichas
por otros, las siente como propias y estd orgulloso de ellas
como si fueran obra suya. De tal suerte, lo sublime «es el
eco de la grandeza de dnimo [megalophrosynel» (1X, 2), o,
mejor, de un dnimo no sélo grande, sino capaz de discernir
lo bello, porque haya sido educado (sobre todo en tiempos
de libertad politica) en el amor de las cosas grandes, y haya
llegado a estar henchido «de impulsos geniales». Lo bello,
asi, sélo vive en su continuo recrearse en cada uno de quie-
nes lo disfrutan. Se podria decir que, ante lo sublime, la
potesis se transforma en una autopoiesis que carece de rasgos
miméticos y, ademds, hace hincapié en los factores de iden-
tificacién creativa, tan presentes en el autor como en el fec-
tor in fabula. El fundamento de este sentir comun es la hu-
manidad misma: «En una palabra, considera hermoso y
verdaderamente sublime aquello que agrada siempre y a to-
dos» (Sobre lo sublime, V11, 4 [edic. cit., 157-158]).

Lo sublime no se podrfa advertir si no hubiera en noso-
tros, dispuesta a la reflexién, no sélo la naturaleza humana
en general, sino también una especial conformacion de la
mente y del sentimiento para ¢l estremecimicnto de la gran-
deza. Producen éstos una especie de cortocircuito entre el
momento de produccién de lo sublime y ¢l de su disfrute,
entre la presencia de aquello que exalta y la percepcion de
ser exaltados, entre la pasividad de la acogida de lo exterior,
la causa de la elevacién y la auténoma actividad que permi-
te que esa causa resuenc en nosotros mismos. Sublime es,
pues, aquella forma de belleza que tiene necesidad de un es-
piritu elevado, de rectitud y «verrticalidad» moral.
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2. Aunque no dejé de estar presente en la Edad Media,
la idea de lo sublime vuelve a circular triunfalmente por
Europa, tras un largo periodo de latencia, cuando por pri-
mera vez se imprime el manuscrito del Seudo-Longino en
Basilea, en 1554; le siguieron mdltiples ediciones y traduc-
ciones, entre las que destaca la francesa de Nicolds Boileau
(7raité du sublime et du merveilleux, de 1674). Tanto la pu-
blicacién como la discusién del texto del Seudo-Longino
constituyen una etapa fundamental en el desarrollo de la es-
tética, de las artes y de la sensibilidad de lo sublime: el ba-
rroco mismo es incomprensible si no se tiene en cuenta la
difusién de esta idea. El redescubrimiento de lo sublime en
la Edad Moderna marca el comienzo del esfuerzo por recu-
perar aquella «fealdad» que lo bello oficial —al convertirse en
gracioso y ya no turbador— ha terminado por eliminar de si.
Mediante ello, obtienen pleno derecho de ciudadania lo
amorfo, lo disarmodnico, lo asimétrico y lo indefinido.

Segin las distintas —y quizd fantdsticas— etimologias que
cabe atribuirle, lo sublime se encaminarfa hacia lo alto (en
tanto que sub-limen, lo que estd en el arquitrabe de la puer-
ta, o sea, parafrascando la definicién que da san Anselmo de
Dios, aquello de lo que no cabe pensar nada mds grande), o
bien se encaminaria hacia lo bajo (en tanto que sub-limo,
aquello que estd bajo ¢l fango, que produce una atraccién
irresistible hacia el abismo, recubierto de la banalidad y de
la vulgaridad de todo lo que se encuentra en la superficie).
Sea como fuere, lo sublime vuelve a plantear el anriguo
choque de lo bello bajo la forma de contraste o de conflicto
que impide el goce inmediato de una armonia «visible», en-
viando hacia el infinito la conciliacién plena.

En relacién con el Anénimo (o Seudo-Longino), se ate-
nua posteriormente la confianza en que se puedan descubrir
criterios universalmente humanos para juzgar lo bello, de
tal suerte que el énfasis se desplaza ahora, de manera muy
nitida, a la educacién, ya no tanto en las cosas grandes
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como en ¢l «gusto» y en el conocimiento del detalle sobre el
fondo del Todo, es decir, de todo aquello que escapa a las
reglas uniformadoras de la inteligencia. Por ello, también en
sus manifestaciones aparentemente marginales, lo sublime
moderno preferird, por ejemplo, la indeterminacién de las
lineas que imitan la disposicién casual de la naturaleza de
los jardines a la inglesa frente a las rigidas geometrias de los
jardines a la italiana, por lo mismo que preferirs aquello
que se encuentra en estado salvaje frente a cuanto tenga la
marca de la civilizacién.

3. Una vez destruido el tranquilizante orden del univer-
so tolemaico centrado en la tierra y en el hombre, el sistema
copernicano se presenta COMo una amenaza, que arroja al
hombre —pascaliano «rey destronado»— al exilio o a la pri-
s16n en una «oscura cdrcel», situada en la «sentina mas hon-
da» del universo. La realidad inspira terror: hace ver la des-
proporcién entre la pequeniez y endeblez del hombre vy los
poderes del Todo.

La desconfianza en el cosmos deja de tener ¢l cardeter de
orgullosa exaltacién que disminuye el valor del mundo frente
a ilimitada grandeza de nuestro pensar y sentir. Se impone el
miedo, la percepcién de la inconmensurable inadecuacion
del hombre respecto de un orden que, en la mecdnica celeste
y terrena, se comprende ahora segiin leyes universales perfec-
tas, pero del que no es posible entender qué sentido pueda
tener para nosotros. La «herida narcisista» que sufre la especic
humana cuando queda relegada a la periferia de lo «creados
sélo en parte se resarce merced a la mayor atencién puesta
por las artes en este mundo, por la naciente reflexién estética
y por las teorias cientificas, que muestran, como nunca antes,
la total racionalidad del mundo fisico y, por ende, del histéri-
co. A partir del siglo xvi1, ciencia y arte, parccen, asi, proce-
der en direcciones divergentes: la primera hace inteligible Ta
realidad «material» (en la medida en que ahora las matemadti-

109



cas se aplican con exactitud también a la fisica, que, asi, deja
de ser una techne); la segunda, a su vez, que no parece andar
al unisono con la ciencia, elabora los traumas de aquella y
utiliza sus resultados, abriendo, asf, nuevas vias al pensamien-
to y a la sensibilidad.

En semejante situacién, nuestra tnica dignidad estriba,
pascaliana y kantianamente, en desafiar al universo, sabién-
donos fisicamente destinados al fracaso final, pero sabién-
donos también superiores moral e intelectualmente respecto
de aquello que nos destruye. La «dignidad» (termino que
llegard a ser fundamental en la reflexién moral y estética)
del pensamiento y la nobleza de espiritu no es otra cosa que
la dignidad de lo sublime: ante las dimensiones y las oscuras
fuerzas del mundo, soy consciente de mi nulidad (de care-
cer de valor en la economia del mundo), del riesgo de ser
aplastado y anonadado por su poder, de ser un junco doble-
gado por todos los vientos, pero «un junco que piensa». Es
precisamente ese arrebato de orgullo, ese desquite moderno
del pensamicnto y de la humanidad contra la naturaleza
toda, lo que suscita el sentimiento de lo sublime. En la me-
dida en que conozco mi insignificancia respecto del mun-
do, mi grandeza ya no consiste en la adhesién mimética a
su orden, sino en crear otro orden, en instituir un humano
«reino de los fines», dificil, imposible casi, de gobernar.
"Tomo conciencia de estar fuera de lugar, de mi falta de ar-
monfa, de mi condicién de no integrado en el cosmos, v,
asf, vivo mi falta de proporcién imaginando un desquite de-
sesperado.

Buena parte de la estética barroca y prerroméntica es
una estética de la desproporcidn, de la desmesura, de la di-
sarmonfa. Remite a un orden, a una proporcién y una ar-
monfa eventuales; escondidos a la razén, en el mejor de los
casos; intuibles, por el contrario, mediante el arte 0 me-
diante la fe en un «Dios escondido», garante, de algiin
modo, de que las cosas tengan un sentido.
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Al vértigo que produce la consideracién de la inmensi-
dad del espacio, se suma, desde finales del siglo xvii, el vér-
tigo de la percepcion de la inmensidad del tiempo que des-
cubre la geologia al analizar la conformacién de las rocas y
de los minerales. Comprendemos que la tierra no ha sido
creada en seis dias y que seguramente desaparecera, aunque
no tan pronto como creen los pregoneros del Apocalipsis.
Se muestra, en definitivas cuentas, como resultado de la
energia, alin activa, de enormes fuerzas catastréficas, de ca-
taclismos acumulados durante millones de afos. La con-
ciencia de estos abismos del tiempo infunde un temor que
no se debe tinicamente a la constatacién del poder de la na-
turaleza, sino también a la de la caducidad y fragilidad de
todo, incluido el hombre. El mundo es inmenso, pero se
acabard; existe desde hace mucho tiempo, pero serd destrui-
do. Nosotros gozamos de la discutible ventaja de saberlo,
mientras que las piedras y los animales lo ignoran. Somos
conscientes, asf, del contraste entre la inmotivable aspira-
cién de cada uno a una felicidad sin limites y el fin anun-
ciado de todas las cosas.

Asi pues, el nacimiento de lo sublime se relaciona estre-
chamente con la conciencia de los destinos, a un tiempo
entrelazados y separados, de la naturaleza y del hombre que
¢l «progreso» ha puesto de manifiesto. Desde la perspectiva
de lo sublime, no se trata tanto de someter y humillar a la
naturaleza, como de (por compensacién) conocerla y exal-
tarla en nuestra consideracién, conservando intactos su po-
der y su majestad. Ahora ya, la belleza fecunda y floreciente
de la naturaleza humanizada afecta a menos de aquellos lu-
gares solitarios, hoscos, amenazadores, poco o nada civiliza-
dos, que antes se atravesaban sélo por inderogable necesi-
dad, como la alta montafia, las extensiones de nicve y de
hielo, los desiertos, los océanos. Por otro lado, gracias al de-
sarrollo de la «mentalidad viajera», o sea, con la difusién del
viaje con miras estéticas, se busca el choque de una expe-
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riencia extica y fuerte, aunque domesticada, que sustituya
a una belleza familiar, incapaz ya de producir sacudidas
emotivas. Nace, asi, a finales del siglo xvi, el culto a los
Alpes, la moda de la ascensién a los volcanes, como el Vesu-
bio, o del descubrimiento de ciudades antiguas y abandona-
das en medio de desiertos o selvas, como Palmira o Uxmal.

4. Tras un intervalo de quince o de diecisicte siglos, se-
gun la diferente datacién, en 1757, aparece un libro inno-
vador respecto del texto del Anénimo. Se trata de la Jvesti-
gacion filosdfica sobre el origen de nuestras ideas acerca de lo
sublime y lo bello de Edmundo Burke. Con ¢l el concepto
de sublime se desplaza decididamente de la dimensién esti-
listica y retérica a la del poder, a la dimensién de la vitali-
dad y de la experiencia del cuerpo y de las pasiones (en es-
pecial la mds poderosa, el miedo, que arrebata a la mente
toda capacidad de reaccionar y de actuar, alterando, ade-
mads, el sentimiento de identidad del individuo): «Todo lo
que ¢s a proposito de cualquier modo para excitar las ideas
de pena y de peligro, es decir, todo lo que de algiin modo es
terrible, todo lo que versa acerca de los objetos terribles, en
obra de un modo andlogo al terror, es un principio de subli-
midad: esto ¢s, produce la mds fuerte mocién que el dnimo
es capaz de sentir» (I, 7 [trad. cast.: Indagacion filoséfica so-
bre el origen de nuestras ideas acerca de lo sublime y lo bello,
1807, edic. actual, Murcia, Arquitectura, 1985, 92; craduc-
cién de Juan de la Dehesal).

Sublime es aquello que, en la imaginacién, amenaza
nuestra selfpreservation, en especial la muerte, «reina de to-
dos los terrores». De manera derivada y alegérica, es el pro-
ducto irrepresentable de la ausencia y de la privacion (vacio,
oscuridad, soledad, silencio, infinito), que pucde gozarse,
con una cierta dosis de inquietud, sélo si, frente a ello mis-
mo, se manticne una distancia de seguridad. Lo sublime es
el miedo a la nada, apenas contenido, la heladora disimetria
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entre el poder del individuo y los poderes del mundo. Tiene
las mismas caracteristicas de lo bello que Rilke describe en
la primera de las Elegias del Duino: es «el principio de algo
terrible que atn se puede soportars.

En su intento de sustraerse a la confusién entre lo bello
y lo sublime, Burke define, en primer lugar, su vinculo co-
min con la autoconservacion. La idea de lo bello —separada
de su antitesis, separada de lo feo en tanto que disproportion
o deformity— implica la basqueda de un placer, no carente
de melancolfa, ligado a la esfera de lo sensual, a la propaga-
cién de la especie; la idea de lo sublime contiene, en cam-
bio, un placer negativo, un «delicioso horror referido al in-
dividuo aislado que se da cuenta del riesgo mortal de su
condicién, se lo toma en serio, siente su atraccién y su
grandeza y, al mismo tiempo, se distancia de ello. Si lo bello
se asocia, pues, a la llamada erdtica que se desarrolla en la
relacién con los demds, en la sensualidad y en la sociabili-
dad; lo sublime, en cambio, se define por la soledad, v por
el alejamiento del individuo ante el peligro de la propia des-
truccién, que puede darse inesperadamente en cualquier si-
tio y en cualquier momento.

Lo sublime es superior a lo bello por su capacidad de gol-
pear la imaginacion, de hacerla vagar por cumbres imposibles
y por los abismos angustiosos de la existencia, antes que por
las luminosas, aunque poco exaltantes, regiones de la armo-
nia. Al elevar el espiritu, lo sublime lo pone, al mismo tiem-
po, ante profundidades intangibles. Para indicar los terrenos
a que lo sublime conduce, Burke remite al verso de Persio:
«Quod later arcana non enarrabile forma» (cfr. 1, XIX [«Lo
que es un arcano inexplicable»]). La novela gotica, desde E/
castillo de Otranto, de Walpole, hasta el Manuscrito encontrady
en Zaragoza de Potocki, sabrd atesorar —frente a un neoclasi-
cismo polémicamente identificado con un arte frio y apadti-
co— estas ensenanzas, presentando lo sublime como signo del
«alma grande» ¢ inquicta de la modernidad.
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5. Con el término «sublime» —en alemédn, das
Erhabene, lo elevado, lo sublimado, lo levantado en rela-
cion con el nivel de la vulgaridad— Kant se refiere, mds que
al miedo, a aquello que es digno de admiracién y de respe-
to, en la medida en que muestra al mismo tiempo nuestra
desproporcién y nuestra superioridad de seres racionales,
como es el caso, mds que conocido, del «cielo estrellado
por encima de mi» y de la «ley moral en mi». En el mundo
antiguo, el elemento de respetuoso y religioso temor, lo
numinosum, atribuido a lo sublime, habifa sido prerrogativa
de lo bello. Ahora lo bello queda recalificado en lo atracti-
vo, en lo femenino; en el encanto de los «prados floridos y
los valles recorridos por rios serpeantes, con rebafios que
pacen, aqui y alli»; o en la gracia de una petaca, de un
mueble o de un jardin; es decir, en el juego arménico de la
inteligencia y de la fantasia. En cambio, lo sublime, al ha-
cer suyos los rasgos nobles, viriles y robustos del disenso
entre imaginacién y razon, llega a tener capacidad para res-
tituir al sentimiento el choque que lo bello ya no consigue
transmitir, porque ha olvidado la dimensién «vertical», la
«altura» del espiritu humano, la pasién y la profundidad, el
pathosy el bathos. Asi, la imaginacién trata de «exhibir» de
modo sensible la idea racional de toralidad, sin conseguir-
lo, aunque sin cejar en sus esfuerzos; y la razén tiende a lo
absoluto, aun cuando la idea como tal se niegue a ser re-
presentada de forma sensible.

Kant vuelve a plantear el problema de la inconmensura-
bilidad, que parecia haber sido resuelto por la segunda es-
cuela pitagérica. La imaginacién que persigue la idea, obje-
to de su deseo, no conoce limites. Por cllo, el conflicto
entre imaginacién y razén no encuentra un traslado adecua-
do a términos sensibles ni a términos conceptuales. La for-
ma tiene una vida efimera: queda constantemente desinte-
grada en cada uno de los enfrentamientos de las dos
facultades en pugna. No puede, por tanto, quedar articula-
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da de manera arménica, porque su disarmonia es constitu-
tiva (al «placer negativo» de mirar al infinito y de «naufra-
gar» en ¢l, se suma el dulce displacer de no conseguir com-
prenderlo). En la medida en que la impresién de lo sublime
se produce «por la sensacién de un momentineo impedi-
mento, seguido de una mds fuerte efusiéon de las fuerzas vi-
tales», o sea, por un miedo y por un extravio dominados y
vencidos, su placer no puede contener «una alegria positi-
va», sino una ininterrumpida alternancia de atraccién y re-
pulsién por el objeto que la suscita (Critica del juicio § 23),
lo que produce, asi mismo, una contradictoria elabora-
cién/cancelacién de la forma.

En realidad, la impresién de lo sublime no es causada
por factores externos. Tiene en nosotros su origen y su cam-
po de batalla y sélo gracias a una ilusién optica nos parece
que su efecto provenga de la naturaleza, cuando no es otra
cosa que

[un sentimiento] de respeto hacia nuestra propia determi-
nacion, pero que nosotros referimos a un objeto de la na-
turaleza, mediante una cierta subrepcion (confusién de un
respeto hacia el objeto, en lugar de la idea de la humanidad
en nuestro sujeto): ese  objeto nos hace, en cierto modo,
intuible la superioridad de la determinacién razonable de
nuestras facultades de conocer sobre la mayor facultad de
la sensibilidad 27) [Critica del juicio, Madrid, Espasa Cal-
pe, 1977, 1995 traducciéon de Manuel Garefa Morente].

Tanto lo «sublime matemitico» (experimentado por el
hombre como temor ante la extensién infinita que sugiere
la vastedad del universo), como lo «sublime dindmico»,
provocado por la manifestacién vircualmente destructiva de
las grandes fuerzas de la naturaleza —en su mayor y mds sal-
vaje desorden y en la devastacién (§ 23)— inducen a la per-
cepcion a distancia de la irreductible pugna entre la violen-
cia ciega de la naturaleza y la frgil libertad del hombre,
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humillada pero no vencida por la inmensidad y el superpo-
der del mundo. La alegria que se siente es expresién de
agradecimiento por el peligro salvado, de suerte que lo su-
blime podria compararse a un exvoro ofrecido por la adqui-
sicion de conciencia de nuestra capacidad de elevarnos «por
encima de la mediocridad ordinaria» y de la «aparente om-
nipotencia de la naturaleza» (§ 28). Desde esta perspectiva,
aparecen como sublimes «la visién de un monte cuyas ci-
mas nevadas se alzan por encima de las nubes», las «altas en-
cinas y umbrfas solitarias en un bosque sagrado» (Observa-
ctones acerca del sentimiento de lo bello y de lo sublime, 1) o
las «rocas audazmente colgadas y, por decirlo asi, amenaza-
doras, nubes de tormenta que se amontonan en el cielo y se
adelantan con rayos y con truenos, volcanes, en rodo su po-
der devastador» (Critica del Juiczo, § 28 [Edic. cit., 204]).

También hoy —ante los riesgos ecolégicos actuales, en una
naturaleza violentada que parece quererse «vengars del desa-
rrollo tecnolégico y de la prepotencia de la especie humana—
lo sublime se presenta relacionado, por reaccién, con los peli-
gros inminentes. Asf, Lyotard subraya su aspecto sacrificial, se-
gun el cual en lo sublime se inmolan simultdneamente la ima-
ginacion del hombre y las formas de la naturaleza, «con objero
de exaltar la santa ley». En otros casos, se revaloriza de manera
«neorromdntica»: Harold Bloom y otros «criticos de Yale» se
refieren a lo sublime como experiencia de «majestad alienada.
Para ellos, su superioridad sobre lo bello consiste en que hace
hincapié en los fundamentos emotivos de nuestros conflictos,
nunca completamente pacificables, y en ¢l valor de nuestros
limites, que se reproducen incesantemente y que, por ello, no
podremos nunca superar definitivamente.

Con su efecto turbador v la invocacién a un caos dificil-
mente armonizable, lo sublime puede introducir la conside-
racion directa de las relaciones entre lo bello —hasta ahora
planteado en un primer plano—y lo feo, su enemigo tradi-
cional, que permancce al fondo.
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IV

LLa sombra de lo bello

La hermosura se adorna con sospecha, ese cuervo
que atraviesa los aires de los ciclos mds puros.

Shakespeare, Sonero LXX

De lo bello a lo feo

1. La definicién del concepto de «bello» implica nece-
sariamente la de su opuesto complementario, lo «feor. De
hecho, desde sus primeras formulaciones, lo bello contiene
en sf, como una ambigiiedad esencial, la imagen de su do-
ble. Conserva algo terrible, un ineliminable lado oscuro,
que la belleza basada en la armonfa y la simetria ha tratado
frecuentemente de esconder, sobre todo en sus manifesta-
ciones neocldsicas. Estas atribufan a los griegos, junto a
«una noble simplicidad», «una gran calma». Sin embargo,
en seguida se afslan en lo bello elementos turbadores (lo
tremendo de lo trdgico, lo feo «desprovisto de dolor» de lo
cémico, lo desmesurado de lo sublime), cuya eliminacién,
como es sabido, pone en peligro la belleza misma.

El caso de la estética o, mejor, de la «metafisica de lo be-
llo» puede, asi, interpretarse también como un transfor-
marse de las relaciones y de las distancias reciprocas entre lo
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bello y lo feo. Se parte de un maximo de lejania y de separa-
cion para llegar, pasando por su indiscernibilidad, a consi-
derar lo «feo» superior a lo bello oficial.

Al tratar de reconstruir una morfologia de lo feo en un
dmbito propio que sea al mismo tiempo tedrico e histérico,
es posible observar su metamorfosis y plantear la hipétesis
de un ciclo conceptual de larga duracién, cuya conclusién
quizd haya tenido lugar recientemente. Mostraré, asi, a con-
tinuacion las tipologias, las posiciones cjemplares y las 16gi-
cas mediante las cuales lo feo se ha articulado a lo largo de
su prolongada historia. Partiendo de la idea de que «bello» y
«arte» no siempre han coincidido y de que en la base de las
diferentes l6gicas de lo feo estd el conflicto, latente o evi-
dente, entre orden simbélico y amenaza al orden, propongo
—desde un punto de vista rigurosamente formal— la divisién
de la historia de lo feo en siete épocas.

En la primera, lo feo es desorden que asume también la
apariencia del error y del mal. Representa la negacién espe-
cifica de todos los valores contenidos en la triada de lo ver
dadero, lo bueno y lo bello, en tanto que manifestacién
sensible de un alma inadecuada a su destino superior (y, por
ello, falsa, malvada, mezquina o ridicula). En este estadio, el
caos estd cuidadosamente separado del orden y su insidioso
atractivo apartado, situado en el bando de lo feo, exorciza-
do, a su vez, mediante la declaracién solemne de que no tie-
ne ningin valor positivo. Esta postura es la que ha tenido
una duracién mds prolongada y una mayor consistencia a lo
largo del tiempo.

Para Platén, lo feo representa la ausencia absoluta, el mol-
de en negativo de lo bello, o sea, de la eternidad que transpa-
rece en formas sensibles y que —aunque a distinto nivel— se
anade a lo verdadero en la constelacién del bien'. En la medi-

' Ctr. Platdn, Filebo, 25 d-e, 26 a, 65 a; Banguete, 206 d, 210 a-d;
Leyes, 653 ¢ - 655 a, y Fedro, 249 d - 251 d, 253 ¢ - 255 4.
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da en que lo bello coincide con el ser (cfr. Fedro, 249 ¢), lo
feo es mera privacién: vacio «no ser» (cfr. Parménides, 130 c-
d), pensable inicamente por contraste. Si «lo divino es lo que
es bello, sabio, bueno, lo feo es «todo cuanto se opone a las
cualidades precedentes» (Fedro, 246 e).

Volvemos a encontrar esta solucién en Plotino, cuan-
do afirma que lo bello es plenitud del ser* y la cualidad de
lo feo reside en su carencia: «la belleza es una realidad
verdadera y la fealdad una naturaleza diferente de esta
realidad» (I, 6, 1). En el que Ficino llama locus classicus de
natura et origine deformitatis (1, 6, 2), Plotino describe el
alma que, agitindose y rebeldndose, recibe la impresién
de la fealdad. La rechaza, entonces, «como algo discor-
dante y extrafo», por su carencia de razén y de forma, de
unidad y de homogeneidad. El alma se rebela, ast, ante Ia
atracciéon de lo feo, la atraccién de aquello que la lanza a
una vida sucia por la impura mezcolanza con el mal y la
muerte, como un fango que hay que lavar (cfr. I, 6, 5).
De un modo mds general, lo feo se experimenta cuando
se es incapaz de proceder mds alld de las apariencias: «se
tiene lo bello cuando se atisba la sabiduria en un hombre
y se queda uno fascinado por clla, sin considerar el rostro
de ese hombre (que pudiera ser feo); de tal suerte, pres-
cindiendo de toda forma se descubre su belleza interior»

(V, 8, 2).

* Cfr. Plotino, Enéadas, V, 8, 9: «;En qué consistiria lo bello si se le
privara del ser, y ¢l ser si se le privara de lo bello? Una carencia en lo be-
llo y una carencia en el ser. Por ello el ser es descable porque es idéntico
alo bello y lo bello es amable en la medida en que es el ser. ;Por qué in-
vestigar, entonces, cudl de estas dos naturalezas es la causa de la otra, si
su naturaleza es unica? Mas bien el ser mentiroso de este mundo tiene
necesidad de un simulacro adquirido de lo bello, para aparecer bello y
en general para ser; el ser sélo es en la medida en que participa de lo be-
llo en la forma, y cuanto mds recibe de ¢l, ¢s mds pertecro. El ser, en de-
finitiva, vale mds si es bello».
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Esa idea de la fealdad como privacién de ser se man-
tiene durante milenios: de Platén a Croce (e incluso hasta
Heidegger), pasando por san Buenaventura y por Fi-
cino®.

2. Empieza a aceptarse lo feo, tanto en la teorfa como
en las pricticas artisticas —y estamos ya en la segunda épo-
ca—, a partir del cristianismo que transmitird su legado al
mundo moderno. Esta religién, en la que se adora a un
Dios sufriente, no postula los mismos cdnones estéticos que
la tradicién cldsica. Como observa Hegel en la Estética, «no
es posible figurar con las formas de la belleza griega a Cristo
flagelado, coronado de espinas, llevando la cruz hasta el lu-
gar del suplicio, crucificado, agonizante en medio de los
tormentos de una larga y rorturada agonfa» (p. 604).

Hay un pasaje del profeta Isaias, que contiene la des-
cripeién del aspecto que presentard el Mesias a su venida, y
que ha servido (en una tradicién de mayor solidez, alterna-
tiva a la serenidad de las primeras figuraciones catacumbales
de Jesiis) como modelo para representar un Cristo feo, un
Dios que se ha humillado hasta asumir el rostro del més

' Para Buenavenrura, todo es bello, en la medida en que participa del
ser: «omne quod est ¢ns, habet aliquam formam; omne quod habert for-
mam habet pulchricudinem» (Comm. in Sent., 11d. 34 a.2 q. 3). En Cro-
ce los opuestos bello/teo tienen sentido tnicamente dentro de aquello
«distinto» en que consiste el conocimicnto de lo individual, pero lo feo se
une a todos los términos negativos de los demds pares (lo falso, lo inudl, ¢l
mal) para representar la ausencia. También cldsica a su modo es la tesis de
Hetdegger, para quien la obra de arte es negacién del no ser y manifesta-
cton del ser en forma de una apertura: «Lo que en la obra de arte debe ser
mantenido abierto es [...] estor que tal obra es, frente al no ser |...] que la
obra —en la medida en que es tal obra— es, y [a persistencia de este enfren-
TAMICNto suyo cs expresion de la persistencia de aquel reposar en sf misma
inherente a la obra» (M. Heidegger, Lorigine dell opera darte (1935), trad.
it. Sentieri interrotts, Florencia, 1969, p. 49). | Trad. cast.: «El origen de la
obra de arter, en Sendls perdidas, Bucnos Aires, Losada, 1960].
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desgraciado de los hombres®, siguiendo la ecuacién deformi-
tas/deiformitas. Justino, un culto padre de la Iglesia, insiste
en afirmar la fealdad de Jests: «El rey que veneramos no
tuvo la belleza de aspecto [eumorphian typou)». Se debe a un
comentario agustiniano al mencionado pasaje de Isafas la
difusién entre los fieles de la imagen del Christus humilis,
cuya fealdad constituye nuestra salvacién y nuestra belleza’.
El Verbo se ha despojado de su magnificencia y de su ma-
jestad, se ha hecho feo, para hacer bella a la humanidad de-
formada por el pecado.

A diferencia de los platénicos y de los neoplaténicos, el
cristianismo no ha figurado el encuentro con lo divino dni-
camente como una ascensién del hombre hacia lo bello y el
bien (en Plotino, en cambio, el hombre, en la medida de
sus posibilidades, se despoja de la propia naturaleza sin el
auxilio del dios, cfr. V, 5, 12), sino mas bien como un des-
censo de lo divino a lo humano. Tal humillacién y vacio de
autoridad, que ante la Ley hebrea y ante la sensibilidad pa-
gana pueden aparecer como un encaminarse a lo feo y a lo
moralmente reprobable, constituyen para el cristiano la ga-
rantfa de que Dios se ocupa de cada uno de los hombres en
su travesfa por este valle de lagrimas.

Ante la expresa «fealdad» de algunos crucifijos medievales
o las figuras monstruosas de las gargolas de las iglesias rom4-
nicas y goticas, el Cristo se ennoblece y embellece, especial-
mente a partir de san Francisco, como Nifio Jests en el pese-

* Cfr. Laias, 53, 2: «No era ni bello ni noble a la vista, ni tenfa un
aspecto que atrajera. Era despreciado y rechazado por los hombres» («Et
vidimus eum, et non habebat speciem neque decorem, sed vultus eius
abiectus, et deformis positio erat»).

> Cfr. Agustin, Sermones, XXVII, 6: «Deformitas Christi te format.
Ille enim si deformis esse noluisset, tu formam quam perdidisti no rece-
pisses. Pendebat enim in cruce deformis, sed deformitas illius pulchritu-
do nostra est». Cfr., ademis, id., Comentarios a los Salmos, XLII, 16;
XLIV, 3.
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bre (y, desde entonces, cada vez méds asociado, en las artes fi-
gurativas, con la gracia de la Virgen), o bien se le representa
majestuosamente con la forma del Omnipotente, del Panto-
crator, desde los bizantinos hasta Cimabue y otros. Sea como
fuere, el cristianismo occidental, tras el segundo Concilio de
Nicea de 787, defenderd el culto a todas las imagenes de la
divinidad y de la santidad contra las tendencias iconoclastas,
facilitando, asi, el desarrollo de las artes figurativas en la Fu-
ropa occidental’. Esta reafirmacién de la licitud de las imdge-
nes contrasta singularmente con la via asumida por el Islam
—limitada, de rodas formas, a los edificios publicos— de la de-
coracién abstracta («geométricar, del arabesco o tawrig, y de
la alternancia, en arquitectura, de fajas de piedra de distinto
color). El rechazo a la aniconicidad en el cristianismo impli-
ca, entre otras cosas, que el elemento sensible y figurado pue-
da coadyuvar a la fantasta como 4gil puente de paso entre
este mundo percibido y otro imaginado y deseado.

3. En una tercera fase, lo feo aparece como ingrediente de
lo bello, algo asi como la sal que eliminara su posible insipidez
e incrementara su intensidad expresiva. Puede ser gozado por-
que no se disfruta aislado, porque estd disuelto en lo bello,
que lo reabsorbe. Tal es la idea que sostiene Lessing en Lao-
conte, 1767, la obra que aborda por primera vez el estudio te-
mitico de lo feo como categoria estética especifica. Tal idea se
considera admisible tinicamente para la poesfa porque proce-
de por partes, en sucesién y, asi, en ella, lo feo se diluye en el
curso del tiempo, perdiéndose su cardcter «repugnante» (cfr.
Laoconte, XX1IV). Ese diluirse de lo feo es, sin embargo, invia-

* En relacién con la capacidad para representar lo feo en la Edad
Media, baste considerar a Dante, también maestro en las descripciones
de extrema dureza, como la del cuerpo atormentado de Mahoma (cfr.
Infierno, XXVIIL, 22-27) o las alusiones a Lucifer, a quien presenta tan-
to mds feo cuanto bello habia sido antes (cfr. ibidem, XX1V, 34).
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ble en las artes figurativas, que presuponen necesariamente
la visible copresencia de las partes en el espacio. En relacién
con la mirada sinéptica del observador la fealdad mantiene
todas sus formas indivisas, no disueltas ni olvidadas: esti
adherida de modo ineludible e insoportable al cuadro o a la
estatua.

La pintura y la escultura (entendidas como bellas artes
y no como habilidades para imirtar lo visible) deberin,
pues, abstenerse de lo feo. Pierde valor el principio de
traducibilidad entre poesfa y artes visuales —expresado en
el lema horaciano ut pictura poesis—, y empiczan a notarse
las primeras resquebrajaduras en la antigua muralla levan-
tada para resistir los embates de lo feo. Se le reconoce
ahora un primer, limitado derecho a la existencia; senal
de que nace una timida confianza en la posibilidad de
que el elemento caético y negativo en general, incluidos
la falsedad y el mal moral, sea metabolizado tras un pro-
ceso a lo largo del tiempo, perdiendo en parte su natura-
leza amenazadora.

En 1795 Friedrich Schlegel escribe Sobre ¢l estudio de la
poesia griega, la obra mds innovadora de su época. En ella se
considera a lo feo tipico del arte moderno. Mientras que en la
Grecia antigua la belleza llegaba espontdneamente a la perfec-
cién, creciendo inculta, «como una planta silvestre», el arte
moderno —y en especial la poesia— o no ha «/legado atin a la
meta a la que tiende o bien no tiene una meta fijada en su
proceso de tension, el desenvolverse de su cultura no tiene
una direccién determinada, la masa de su hisroria no tiene le-
yes ni coherencia interna, el conjunto no tiene unidad»
(pp- 107, 64). El arte moderno es ciertamente rico en obras
admirables y suscitadoras de entusiasmo, pero a la larga no sa-
tisfacen, porque ya no guardan la menor relaciéon con la forma
cerrada y la perfeccion de las antiguas. «A menudo, concilian
el dnimo para lacerarlo luego més dolorosamente atin», dejan-
do en ¢él «un aguijén ardiente» y «cogiendo mds de lo que
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dan». Ya no se puede alcanzar el goce perfecto, aquel en que
no hay inquietud, el que puede aplacar el ardor del desco. En
nuestro tiempo faltan, dice Schlegel, «armonia y perfeccion, ast
como la paz y la satisfaccién que éstas suponen, una belleza
perfecta e inmutable, una Juno que no se convierta en nube en
el momento del abrazo mds ardiente» (p. 65).

El arte moderno se relaciona con lo feo —aun cuando sea
para superarlo— en cuanto hace suyo lo «interesante», o sca,
«cualquier objeto individual y original que contenga una
cantidad mayor de sustancia intelectual o de energfa estéti-
ca» (p. 89). Su modelo insuperado es Shakespeare:

Asi como la naturaleza produce lo bello y lo feo mezcla-
dos con una riqueza exhuberante por igual, asi también
Shakespeare. Ninguno de sus dramas es bello en conjunto;
nunca la belleza determina la ordenacién del todo. Al igual
que en la naturaleza, incluso sus bellezas aisladas raras veces
estdn libres de afiadidos feos, y sélo son medios para otro
fin; sirven al interés caracteristico o filoséfico (...). No pocas
veces despedaza un objeto y escarba como con un cuchillo
anatémico en la asquerosa descomposicién de los caddveres
morales [E Schlegel, Sobre el estudio de la poesia griega, Ma-
drid, Akal, 1996, 80; traduccién de Berta Raposo].

De esta condicién de desasosiego y de insatisfaccién, de
este proceso infinito de desgarro surgen, sin embargo, las
chances de la Edad Moderna, cuyos recursos estéticos estin
constituidos precisamente por lo feo, por el caos y por lo
amorfo:

Pero no lo bello. Lo bello es tan poco dominante en la
poesia moderna, que muchas de las obras mds excelentes de
ésta son evidentemente representaciones de lo feo; y al fin ha-
brd que confesar, aunque a disgusto, que hay una representa-
cién de la conjuncién en su mids alto grado, de la desespera-
cién en toda su abundancia, que exige la misma —sino una
mds alta— fuerza creadora y sabidurfa artistica que la represen-
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tacién de la plenitud y la fuerza en perfecta armonia. Las
obras modernas mds celebradas parecen ser distintas de este
género mds por el grado que por la especie, y si se encuentra
algin atisbo de belleza perfecta, no estd tanto en el goce tran-
quilo como en el ansia insatisfecha. Atin mds: no pocas veces
se alejé uno de lo bello tanto mas cuanto mds vehemente-
mente lo ansiaba. Los limites de la ciencia y del arte, de lo
verdadero y de lo bello, estdn tan confusos que incluso se ha
vuelto titubeante casi en general la conviccién de la inmuta-
bilidad de aquellos eternos limites. La filosofia poética y la
poesia filosofia: la historia es tratada como poesia, y ésta
como historia [Edit. cit., 60-61].

La anarqufa, la inquietud como ausencia de un wbi
consistam se presentan como caracteristicas del arte y de la
sociedad moderna, que rechazan toda armonia y satisfac-
cién estdticas, que estin e¢n continua e insaciable busque-
da de novedades picantes y de excitaciones pasajeras que
aturdan el espiritu de los individuos sin satisfacerlo por
ello: «Cualquier goce hace atin mds violentos los deseos,
con cualquier concesién se agigantan las pretensiones y la
esperanza de una satisfaccién final se aleja cada vez mids.
Lo nuevo se hace viejo, lo raro se hace comun vy los esti-
mulos de lo gracioso y de lo excitante pierden su vivezar.
En el distanciamiento entre el gusto de una minorfa y el
del gran publico, en el «estridente contraste entre arte ele-
vado y arte bajo», en el que cada criterio estético corre el
riesgo de naufragar, la tinica esperanza, segtin Schlegel, es
que estalle una revolucién del gusto: «Ya ha ocurrido mu-
chas veces que una necesidad urgente generé un objero;
de la desesperacién surgié una nueva serenidad, y la anar-
qufa se hizo madre de una benéfica revolucién. ;No po-
drfa esperar la anarquia estética de nuestra época una ca-
tastrofe semejante» [Edic. cit., 64-65].

De mero elemento, lo feo pasa a ser en poesia un factor
de negacién diametral de lo bello, un mathechor estético,
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contra el cual se nos propone desarrollar un «completo c6-
digo criminal» en el que se especifiquen sus distintas mani-
festaciones para poder perseguirlo legalmente. Lo bello
coincide, por consiguiente, en la 4gil busca y captura de lo
feo:

Una legislacién estética completa seria el primer érga-
no de la revolucién estética. Su misién serfa guiar la fuerza
ciega, equilibrar lo que estd en conflicto, ordenar lo indis-
ciplinado hacia la armonia, proporcionar a la cultura esté-
tica una base firme, una orientacién segura y un talante re-

gular [Edic. cit., 94].

Las categorias de la estética cldsica empiezan, a partir de
ahora, a volver, por contraste, bajo una forma subvertida,
anticldsica, tal diferenciadores respecto del arte antiguo, an-
tes de redescubrir en él elementos perturbadores o «dioni-
sfacos». Cabe, ademds, aventurar la hipétesis de que esa re-
duccién de la distancia de seguridad respecto de lo feo
(hasta su caida subsiguiente) haya de ponerse en relacién
con la acentuacién del pathos en los cambios revoluciona-
rios contempordneos y que deba ligarse al concepro de
«caos regenerador» de 6rdenes nuevos. Con Hélderlin el re-
chazo a todo orden estdtico, a toda tradicién y a toda conci-
liacion simplemente arménica se hace tajante y explicito: lo
«orgdnico» procede de lo «adrgico» (es decir, el orden del
caos) y a ello vuelve, como creador de érdenes futuros. Con
Hblderlin, y a partir de ¢l, empieza a considerarse, esporé-
dicamente, que dnicamente serd digno de ser llamado arte
aquel que sepa dar razén de la enorme acumulacién de esci-
siones y de dolor que traspasan a la realidad, aquel arte que
plantee la conciliacién sélo como limite extremo del des-
garramiento.

El proceso de disolucién de la crinidad de valores su-
premos en el mundo moderno se da en tres frentes. Jun-
to a las modificaciones sufridas por lo bello y por lo feo,
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las formas binarias de la verdad légica (lo verdadero y lo
falso) y de la moral (el bien y el mal) se articulan en es-
tructuras de una mayor complejidad: la dialéctica reco-
noce, asf, la positividad de lo negativo en tanto que re-
sorte de los procesos que se desarrollan en el
pensamiento y en la realidad, considerados inseparables;
una ciencia joven, la economia politica, perfecciona fa
teorfa mandevilliana de la ecuaciéon entre vicios privados
y virtudes publicas, mostrando la naturaleza socialmente
beneficiosa del egoismo y de otras pasiones; Goethe di-
buja en Fausto la potente figura de Mefistéfeles, simbolo
de una fuerza que, queriendo el mal, termina por produ-
cir asimismo el bien.

Metamorfosis de lo feo

1. En la cuarta época, lo feo ya no se distingue de lo be-
llo; en un giro conceptual de trescientos sesenta grados se
llega a repetir, con las brujas de Machbeth, que «lo bello es
feo, lo feo es bello». Su aceptacién redime la negatividad
absoluta, substrayéndola al aislamiento de lo positivo y ele-
vando al nivel de objeto estético los diversos aspectos de la
patologia individual y colectiva.

Serd en el seno de la cultura francesa, en su tardio ro-
manticismo social, donde lo feo efectie su definitiva con-
versién en bello, hasta llegar a ser indistinguible. Con Vic-
tor Hugo, con Eugene Sue, con Charles Baudelaire y con
una serie de escritores mds «populares», el arte selecciona
como privilegiado terreno propio los fenémenos anormales
y ambiguos, los puntos cardinales de condensacién de lo
feo y del desorden: las deformidades del cuerpo y del alma,
la miseria moral y material, el delito, los bajos fondos y las
cloacas de la sociedad y de la conciencia, sobre todo metro-
politana.
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En 1827, en un acto soberano de identificacién, se suce-
de una vuelta decisiva en el largo camino que lleva a lo feo
de su «no ser» a ser como lo bello. En ese afo, el joven
Hugo —adhiriéndose al Genio del cristianismo, de Chateau-
briand- elabora una auténtica y original teodicea estética,
mucho mds radical que la que intentaran Agustin o Shaftes-
bury. Coincidiendo con Hegel, equipara el arte cristiano
con el arte moderno, cuyo nervio espiritual est4 representa-

do por lo feo:

El cristianismo lleva la poesia a la verdad. Al igual que
él, la musa moderna contemplars las cosas desde una pers-
pectiva mds elevada y mds amplia. Comprenderd que en la
creacién no todo es humanamente bello, que en ella lo feo
existe al lado de lo bello, lo deforme cerca de lo gracioso,
lo grotesco en el reverso de lo sublime, el mal con el bien,
la sombra con la luz. (...) La poesfa dard un gran paso, un
paso decisivo, un paso que, a semejanza de la sacudida de
un terremoto, cambiard toda la superficie del mundo inte-
lectual. Hard lo mismo que la Naturaleza, mezclard en sus
creaciones, pero sin confundirlos, lo grotesco con lo subli-
me, la sombra con la luz, en otros términos, el cuerpo y el
alma, la bestia y el espiritu (Préface de Cromwell, 1827
[trad. cast.: «Prélogo a Cromwell», en V. Hugo, Manifiesto
romdntico, Barcelona, Peninsula, 1989, 33; traduccién de
Jaume Melendres]).

Este planteamiento se perpetuard, si bien en clave laica,
hasta nuestro siglo, con las significativa afirmacién de Apo-
llinaire: «Hoy amamos la belleza tanto como la fealdad».

Mientras que Victor Cousin, aun en 1837, defiende, en
Du vrai, du beau, du bien, la idea de belleza como expresién
de la moralidad, Hugo difunde el principio de complementa-
riedad y de intercambiabilidad de lo bello y lo feo, que harin
suyo el «ocialismo romdntico» y Baudelaire. Seres monstruo-
sos —el Quasimodo de Notre-Dame de Paris o el Triboulet de
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Le roi samuse (el deforme bufén opuesto al bello y libertino
Francisco I, que, en el Rigoletto de Verdi serdn respectivamen-
te el mismo personaje y el duque de Mantua)’~ se convierten
en los campeones de lo «feo bello». La fealdad exterior y la
belleza interior se separan claramente. Desde esta perspectiva,
lo bello no puede aparecer en todo su esplendor, porque
—como lo verdadero y lo bueno— queda, a menudo, cubierto
por una pdtina opaca y repelente.

Con Hugo, pero més claramente atin con Baudelaire, el
arte, concluyendo un recorrido plurimilenario, reivindica el
derecho a tratar lo feo en todos los terrenos, hasta bajo su
forma mds extremada, la de lo repugnante. Ya Aristéreles se
habfa planteado la pregunta basica de por qué en el arte nos
atrac todo aquello que en la vida nos espanta o nos repug-
na, de tal forma que «aquellas cosas que nos hacen sufrir
cuando las vemos en la realidad nos producen placer si las
vemos en imdgenes que sean lo mds fieles posible, tal los di-
bujos de las bestias més sordidas y de los cadaveres (Poética,
1148 b). Y habia contestado demostrando cémo su repre-
sentacion exacta las purifica y las hace no sélo tolerables,
sino incluso agradables. El arte —merced a la «forma que
transfigura cualquier contenido, sigue diciendo— obra la
milagrosa metamorfosis de lo feo real en bello efectivamen-
te representado.

Pero Kant, aun aceptando la tesis de que todo cuanto es
feo en la naturaleza puede ser salvado estéticamente, exclu-
ye expresamente lo repugnante de este auto de clemencia y
de gracia:

El arte bello muestra su preeminencia en esto, en que
puede hacer bellas aquellas cosas que en la naturaleza son

" Ya en 1824, Byron, con The Difformed Transformed, habia puesto
su atencién en este tema. Junto a las deformidades naturales, empiezan
a describirse, a partir de esta época, también los monstruos artificial-
mente creados, como en el Frankenstein (1818) de Mary Shelley.
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feas o desagradables. Las céleras, las plagas, las devastacio-
nes de la guerra y cosas semejantes pueden muy bien ser
descritas como cosas danosas y también pueden ser repre-
sentadas en pintura; una sola especie de cosas feas no puede
representarse segin la naturaleza, sin que se destruya todo
placer estético y, por ende, la belleza del arte, y ella es la de
aquellas que inspiran repugnancia (Critica del juicio § 23).

2. En Baudelaire, por el contrario, la belleza no sélo in-
cluye inmediatamente lo repugnante, sino que, incluso, estd
mds alld del bien y del mal moral: su mirada «infernal y di-
vina» devuelve, mezclados, «la buena accién y el crimen» y
en sus ojos hundidos, de Musa enferma, poblados de visio-
nes nocturnas, sc reflejan «alternativamente / el horror y la
locura». Parece haber renunciado al placer de oficiar el mi-
lagro de la transubstanciacién de lo feo natural en lo bello
artistico. La belleza —«monstruo espantoso enorme inge-
nuo»— conserva en si, bien visibles, ostentados incluso, los
semblantes repugnantes «de las bestias més sérdidas y de los
caddveres», sin velarlos ni intentar transcenderlos mediante
una sencilla catarsis. Lo bello recuerda, asi, el factor de
afliccién y de horror del vivir, conocido desde tiempo in-
memorial y que (segin el planteamiento freudiano), en su
origen, antes de convertirse en extraio tras su represion in-
consciente, ha sido para nosotros hasta demasiado familiar.
La poesia de Baudelaire rescata esa represién. Incluso en el
esfuerzo de hacer «este universo menos repugnante / y estos
breves instantes menos graves», el choque de la belleza pro-
voca simultaneamente el reconocimiento —ya oscuramente
presentido desde siempre, por otra parte— del caos insupera-
ble del que parte y sobre el que campea la busca de sentido
de la experiencia®.

* Mantiene, sin embargo, ¢l vinculo tenue (por correspondances que
debe encontrar el lector, no sugerir expresamente el autor) entre bello,
verdadero y bueno: «el gusto desmedido de la forma lleva a desérdenes
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El poema Una carrosia ilustra claramente este planteamien-
to de figurar la destruccién de toda forma, ¢l antieros que obs-
cenamente cancela el amor. La terrible revelacion de la univer-
sal vicisitud que aguarda a todo ser viviente, su inexorable
corrupcion, tiene lugar en la copresencia de los opuestos, pucs
¢s en una «hermosa manana» cuando se descompone un cuer-
po cualquiera, sinécdoque macabra del final de todas los cosas:

¢Recuerdas, alma mia, aquello que vimos

una hermosa mafana de verano suave:

una carrofa asquerosa, al borde de una senda,
en lecho muy pedregoso,

piernas arriba, como una mujer librica,
ardiendo y rezumando veneno,

en actitud indolente y cinica abriase

su vientre con mil emanaciones [...]

Como triste consuelo, parece que sélo las formas, des-
pojadas y descarnadas, resistieran en su distanciamiento
platénico, al poder de la muerte, rehuyendo el destino de
los demds scres, aunque al precio de perder su consistencia,
constrefidas como estan a sobrevivir en el exilio, en mundo
sombrio e incierto del recuerdo de una «vida anterior»:

Se borraban las formas, sélo eran ensuefio,
un esbozo apenas trazado,

como olvidado en la tela y que el artista
ultima solamente por los recuerdos.

monstruosos e inauditos [...]. La pasién frenética por el arte ¢s un cin-
cer que devora todo lo demds; y, en la medida en que la ausencia abso-
luta de gusto y de verdad en arte equivale a ausencia de arte, el hombre
entero desaparece; la excesiva especializacién de una sola facultad acaba
en la nada (Ch. Baudelaire, [ ¥cole paienne (1851), en Lurt romantique,
Paris, 1923, p. 327). Véase también P Mathias, La beauté dans les Flewrs
du mal, Grenoble, 1977.
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La «divina esencia» de la forma es inmortal, en la media
en que, al no estar compuesta de partes o de «moléculas»,
como la materia, no puede disolverse en elementos sim-

ples:

Cuando eso ocurra, ay belleza querida, di a
los gusanos que con besos te roan,

que yo conservé la forma y la divina esencia
de mis amores aunque ya sin presencia’.

El cédigo criminal de lo feo, proyectado por Schlegel, ya
no sirve para darle captura, para desenmascararlo o comba-
tirlo. En todo caso, se utiliza para sorprender el aspecto de-
lictivo e infernal de lo bello, sin el cual se convierte en su-
perficial y vulgar, incapaz de dejar presentir el sentido
enigmadtico de las cosas. Como dice el Himno a la Belleza
(vv. 11-16):

¢Surges del negro abismo, o acaso bajas

de una estrella?, embrujado, el Destino,
como un perro, pegado va a tus faldas;
alegria y desastres al azar esparces,

todo lo riges, y de nada das cuenta.

Sobre muertos, Beldad, que escarneces,
caminas. No es la menos fascinante

de todas tus alhajas el Horror;

en tu vientre orgulloso, amorosamente,
danza Homicidio, el mds caro de tus dijes.

’ Ch. Baudelaire, «Una carrofia», en Las flores del mal, en Oeuvres
completes, p. 30 [trad. castellana de Jacinto Luis Guerefia, Las flores del
mal, Madrid, Visor Libros, 1982, 62-63]; y cfr. Ch. Baudelaire, Mon
coeur mis @ nu XLIII, en Oeuvres completes, 2 vol., Paris 1975-1976, vol.
1L, p. 1298: «Toute forme créé, méme par 'homme, est immortelle. Car
la forme est indépendente de la matiére, et ne sont pas les molécules qui
constituent la forme».
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3. A partir de Hugo y Baudelaire, la idea de que lo be-
llo, en tanto que orden edificante, est4 amenazado de muer-
te se generaliza, tanto en las teorfas como en las précticas
artisticas. La introduccién de lo feo, en todas sus varianres,
tiene como finalidad la recuperacién para la belleza de la
carga emotiva que, en la Edad Moderna, habia cedido
aquélla a lo sublime, corriendo el riesgo, con tal abdicacién
de degradarse en lo grato y en lo amanerado.

Paradéjicamente, con ello no sélo no se bloquea el pro-
grama aristotélico de recuperacién de la realidad, sino que
se extiende, en la medida en que, a partir de entonces, se
procederd al rescate de todos sus aspectos. Todo puede lle-
gar a ser estéticamente bello y nada queda condenado a per-
manecer en el limbo de la insignificancia. Como le diria el
gran pintor John Constable a una conocida suya: «No sefio-
ra, no hay nada que sea feo; en roda mi vida no he visto una
sola cosa fea: sea como fuere la forma de un objeto, la luz, la
sombra, la perspectiva lo harin siempre bello»'.

Cuando todo se convierte en digno de atencién estérica,
se produce una indiferenciacién o «adiaforizacién» de los
objetos artisticos, en el sentido de que cualquier cosa, inclu-
so la mds humilde, puede llegar a ser digna de considera-
cién minuciosa, como cuando Van Gogh pinta sus ahora
célebres zapatos o busca intencionadamente rostros femeni-
nos insignificantes o fanés para retratarlos, al tiempo que se
esfuerza por conseguir pintar las que para los pintores aca-
démicos constituyen «inexactitudes» y «anomalias».

Tras el gesto innovador de Hugo, ser4, sin embargo, en
Alemania, entre 1830 y 1857, donde se elaboren las teorias
sobre lo feo filoséficamente més fecundas. Puede fijarse el
principio de esta fase en 1830, fecha de la publicacién del
Sistema de estética como ciencia de la idea de lo bello, de

" John Constable en C. R. Leslie, Memoirs of the Life of Johm Consta-
ble (1843), Londres, 1951, p- 280.
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Christian Hermann Weisse. Donde se presenta lo feo como
parte esencial e inseparable de la belleza, sirena que desafia
con su canto mortal la fantasia artistica. Llega incluso a afir-
mar (recordando, quizd, a Victor Hugo) que lo bello inme-
diato es lo feo y que lo feo es «la belleza al revés, o sea, colo-
cada de cabeza» (cfr. vol. I, pp. 163-207, 180-188).

El otro planteamiento importante de estos afos lo for-
mula Vischer, que mds rarde colaborarid con Francesco de
Sanctis en el Politécnico de Zurich. Para este filésofo, me-
nos «espiritualista» que Weisse, aunque influido principal-
mente por Schelling y por Solger (autor, este dltimo, de £r-
win, 1815, una obra dedicada precisamente al problema de
lo bello), el arte no tiene nada que ver con el pasado. Frente
a Hegel, sostiene que tendrd un esplendoroso desarrollo en
el futuro, cuando «la subjetividad desarrollada», saliendo,
tras la Hustracién, de su estado minoritario, llegue a poder
repartir toda su energia contenida (cfr. Kritische Ginge,
vol. IV, pp. 174 y ss.). Vischer concluye que la totalidad ar-
ménica se ha perdido ya y que la razén moderna no puede
universalizar lo particular o amalgamar los fragmentos de la
realidad en un improbable Todo (Auch Einer, 11, p. 278).
Lo feo, que es «el principio del movimienro, la forma de la
diferenciacién», es valorado en su papel de devadura» de lo
bello, que desaparece en la obra una vez terminada su mi-

sion (Kritische Giinge, vol. 1V, p. 408).

El Arcdngel de lo bello

1. La quinta época, representada por la Estética de lo feo
de Karl Rosenkraz, aparecida en 1853, tiene sus premisas
en la filosofia de Hegel. Pues, aunque Hegel no haya refle-
xionado explicitamente sobre lo feo, con su teorfa del arte
«romdntico», o sea, cristiano, ha propiciado, sin embargo, la
operacion radical de «tematizacién» de las teorfas de lo feo
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emprendida por sus propios discipulos y seguidores. Lo feo
se relaciona, en €1, con la nueva valoracién del dolor que el
cristianismo introduce en la civilizacién de Occidente, en la
dramdtica concepcién de una realidad desgarrada por los
conflictos. En ella, el hombre, transformado en un «anfi-
bio», se ve obligado a vivir en dos mundos. Unas veces se ve
arrastrado hacia la tierra, hacia abajo, por la «carne», por las
tentaciones y por el pecado; otras, hacia lo alto, por su in-
contenible deseo de absoluto. Por un lado, pues, las fisono-
mias animalescas de los torturadores de Cristo de la antigua
pintura alemana que simbolizan la trigica, inextirpable om-
nipresencia del mal en el hombre (cfr. Estética, p. 986); por
otro, los delicados rostros de la Virgen y las pacientes caras
de los santos que aluden a una redencién posible para cada
uno de nosotros, a una eternidad que nos aguarda. Dejando
entrever la dulzura de un «reino que no es de este mundo»,
en el que finalmente se encontrard la belleza, unida a la ver-
dad y al bien, el cristianismo metaboliza, en perspectiva, la
negatividad, siempre que se reconozca —en el plano pura-
mente religioso— que la naturaleza, humana y extra-huma-
na, estd intrinsecamente privada de belleza y de concilia-
cién: s6lo el soplo creador residual y la permanente gracia
divina la levantan de su «caida» y la hacen bella.

Para Hegel, el arte constituye una manifestacién del es-
piritu (o sea, del «trabajo universal del género humano»), el
testimonio intuitivo de su lucha interminable contra cual-
quier obsticulo que se interponga a la apropiacién de la al-
teridad. Tal es la primera y bdsica etapa, juntamente con la
religién y la filosofia, del progresivo crecimiento de con-
ciencia del «espiritu» mismo en el «domingo de la vida»,
cuando se estd en situacién de liberarse —al menos provisio-
nalmente— de las relaciones de dependencia externa.

Lo bello («manifestacién sensible de la idea») conserva
en si las huellas de lo negativo que ha tenido que superar en
cada ocasién. Las marcas y cicatrices de este conflicto se ha-
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cen mds visibles a medida en que nos acercamos miés a las
que Hegel considera las formas més elevadas de expresién
artistica: la tragedia y la comedia. Tales formas estin traspa-
sadas por tensiones y desequilibrios, en los que se le recono-
ce a lo feo un papel «dialécticor fundamental de custodio
de la indispensable negatividad:

La colision perturba esta armonia y pone en disonancia
y oposicién el ideal en si unitario. Por tanto, al representar
tal vulneracién se vulnera el ideal mismo, y la tarea del arte
aqui no puede consistir sino, por una parte, en evitar que
en esta diferencia perezca la belleza libre, y, por otra, en
presentar la escisién y su lucha, con lo que, mediante la so-
lucién de los conflictos, de aquéllas resulta la armonia, y
sélo de este modo brilla ésta en toda su esencialidad. No
pueden establecerse determinaciones generales sobre hasta
qué limite puede llevarse la disonancia, pues a este respecto
cada arte particular sigue un cardcter peculiar [G. W. E
Hegel, Lecciones sobre la estética, Madrid, Akal, 1989, 151;
traduccién de A. Broténs Mufioz].

Segtin Hegel vivimos una ¢poca prosaica, en la que el
arte, como interés mds alto, aparece como «un pasado». En
un «estado de guerra permanente» en el que no se resuelve
ninguna contradiccién, los individuos, reacios a todo com-
promiso que implique una lealtad absoluta e indivisa, bus-
can refugio ante las intemperies de la época cavindose su
propio nicho y cortdndose su propia «tajada de cielo» en la
tierra (cfr. pp. 168-171, 663-664). No existen ya, por con-
siguiente, auténticas colisiones trdgicas extremas, dilemas
ineludibles, como en los momentos heroicos, cuando los
individuos estaban acostumbrados a identificarse integra-
mente, en caso de conflicto, con una de las «potencias
éricas» en liza (estado, familia, iglesia). El punto de vista
moderno, el subjetivo de la particularidad auténoma —dis-
puesta a la negociacién y vacilante entre la necesidad de un
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vivir tranquilo y los veleidosos impulsos sentimentales—,
erosiona la densidad monolitica requerida por cualquier de-
dicacién ética exclusiva. Al faltar el compromiso absoluto
del individuo, lo cédmico, bajo la forma disolutoria del Au-
mour, expresa ahora, mds que lo trigico, el desarrollo de la
libre subjetividad que ha conquistado zonas reales de auto-
nomia arrebatdndoselas a sus antiguos amos colectivos, se-
mejantes a los miticos Hecatonquiros «de los cien ojos».

El arte moderno registra y reconoce simultdneamente
tanto el nuevo valor que la subjetividad se atribuye, como
los efectos negativos que tal cambio de papel produce en
las relaciones sociales e intrapersonales. Sin embargo, re-
presenta tales efectos (en su nivel mds caracteristico) como
acontecimientos desdramatizadores, en la medida en que
los individuos no parecen ya capaces de tomar verdadera-
mente en serio, ni siquiera su propia existencia. En la rapi-
da y general transformacién, que amalgama corrupcioén y
regeneracion de lo real, al final, cada uno concilia consigo
mismo Unicamente en la reconquistada serenidad del Au-
mour (cfr. pp. 1376-1381). Asi, el arte mds significativo
llega a ser aquel que, reproduciendo (como Sterne) la disi-
pacién del sujeto en el circulo de su propio mundo, consi-
gue reirse de las fealdades y de las mezquinas avenencias
con lo existente, sin que se las quiera, o se las pueda, elimi-
nar efectivamente.

2. Con Rosenkranz, lo feo se convierte en desafio inelu-
dible y trampa eficaz a la primacia de lo bello. De suerte
que una obra de arte serd tanto mds bella y conseguida
cuanto mayor sea la disarmonia y el caos sobre los que logre
imponerse. La conciliacién crece en el corazén mismo del
conflicto, en proporcién directa con el extenderse de la
«sombra» proyectada por la «figura luminosa de lo bello»
(Estética de lo feo, p. 47). En la obra de Rosenkranz, domina
la exaltacién de la complejidad y de la flexibilidad de un or-
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den, el de lo bello, que concede el maximo espacio a la di-
ndmica desequilibradora de su antagonista, aun negindose
a reconocerle de antemano cualquier pretensién de prima-
cfa.

Lo feo no es materia inerte que se pueda poner aparte
ficilmente. Es una potencia activa, peligrosa, agresiva, en
continua fermentacién; no tiene la naturaleza inmévil del
ser, sino la camalednica del llegar a ser. Se comporta como
un enemigo astuto y tenaz, que sélo puede ser derrotado
por una belleza que se atreva a abandonar la postura a la de-
fensiva, atrincherada, que wintente una salida del alcdzar del
mero formalismo estético, violando, asi, el temor fetichista
a las reglas tradicionales de la simetrfa y de la armonia. Hay
que impedir, por consiguiente, que lo «bello en si», lo sim-
plemente arménico atin no pasado bajo las horcas caudinas
de lo feo, mantenga un dominio indiscutido en el terreno
artistico. Lo bello no debe parecerse a un «desierto de la
identidad», al orden sin vida de una perfeccion gélida. An-
tes bien, la unidad absolutamente idéntica a sf misma es fea
y vacfa. Para intentar alcanzar la belleza debe llegar a ser
«desigual a si misma», aun a riesgo de perder la propia esta-
bilidad «en la colisién» con su opuesto (pp- 89, 101).

En proporcién con la dureza del encuentro mantenido,
la caida de lo feo engrandece el valor de lo bello victorioso.
Se revela como artista sumo aquel que, habiendo bebido el
veneno, produce una vacuna, mediante la cual, no obstante,
no ha pretendido convertir en absolutamente inocua la vi-
rulencia de su antagonista. Lo bello, a su vez, pierde su na-
turaleza granitica de ideal eterno e inmévil al que el arte
debe adecuarse, sin mas. Reproduce, por el contrario, la ale-
gorfa del triunfo de la vida sobre la muerte, la alegorfa de la
resurreccién gloriosa de la forma desde el sepulcro en que la
encierra aquello que la mata normalmente (lo amorfo, lo
asimétrico, lo disarménico, lo errado, lo desfigurado, lo re-
pugnante y lo «diabélico»). Tales asesinos son abatidos tGni-
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camente cuando se llega a conseguir, al mds alto nivel y en
virtud de las disonancias, una «superior armonia». Tal es,
por ejemplo, la ensefianza de Beethoven en «algunas de sus
Sonatas (o en los Glaimos Cuartetosy en la Gran Fuga op.
132). El logro de una cima semejante es ficilmente percep-
tible cuando la obra se muestra animada «por actividad au-
ténoman, libre, precisamente porque sélo obedece a reglas
propias inexorables. Entonces parece como si la vida fluyera
con absoluta espontaneidad, aunque la causa invisible de
esta vitalidad opere, a veces, desde el exterior, desde la men-
te de un misico o desde la mano de un pintor desapareci-
dos tal vez siglos atrds. Sucede algo semecjante
al surtidor de una fuente, activado por un mecanismo es-
condido, o al balanceo de la corola de una flor producido
por el aire (cfr. p. 148). De una espontaneidad semejante, o
de la libertad que corre en las formas sensibles (y por nin-
gin otro lugar), procede la certidumbre subjetiva de no ha-
ber sido derrotados en lo bello.

Aunque Rosenkranz parezca mds abicrramente inclinado
que Hegel a atribuir una funcién activa a «lo negativo en
si», 0 sea, a la representacion del mal y de lo feo, conserva,
no obstante, algunos rasgos «cldsicos». Sostiene que «lo be-
llo, como el bien, es absoluto, y que lo feo, como el mal, es
relativor. El mal y lo feo, en fin de cuentas, «desaparecen en
la totalidad del gran orden divino del mundo». En lo sus-
tancial se mantiene fiel a dos de los tres valores supremos de
fa tradicion filoséfica: «Que, en su fundamento mds pro-
fundo, lo bello sea uno con el bien no constituye tinica-
mente un rasgo idiosincrdsico del Platén réror, es exacta-
mente la verdad. De tal suerte, es asimismo verdadero que
lo feo en siy por si es idéntico al mal: el mal es lo feo radi-
cal, absoluto, ético, religioso» (pp. 50, 265, 245).

3. La Estética de lo feo expone sistemdticamente la para-
déjica organizacion del caos estérico, articulindolo «desde
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sus nebulosas primeras» hasta sus manifestaciones mas deta-
lladas y sofisticadas (hasta el extremo de lo «satdnico», en
tanto que metédica y absoluta subversién de todo el orden
simbélico de los «transcendentales», vilipendio de todas las
personas de la «trinidad»). Tras una dura lucha, a lo feo se le
permite habitar el cosmos de lo bello a condicién de que re-
nuncie a su independencia, a condicién de que se deje alan-
cear y pisotear por el San Miguel de lo bello. Este no olvida
la antigua pertenencia a lo angélico del vencido, idéntica a
la suya, pues el vencido no es sino la belleza rebelde y per-
versa, Lucifer caido a causa de su desmesurada protervia. El
«liberalismo» de Rosenkranz le lleva a aplicar al plano de la
estética un esquema y una estrategia presentes en otros es-
critos suyos. Peligrosos, tanto en arte como en politica, son,
sobre todo, el diletantismo, la presuncién, la falta de moti-
vaciones profundas y la voluntad de actuar o de expresarse
por encima de las propias capacidades. Lo bello no puede,
por tanto, surgir de la lucha con lo feo ni cuando el artista
menosprecia el valor del adversario (pretendiendo su extin-
cién inmediata antes que el sometimiento de las energfas
auténomas de que dispone), ni cuando se abandona inde-
fenso a su salvaje fuerza de seduccién, como acaece a menu-
do al romanticismo y al «hiperromanticismo» contempors-
neos, actitudes ambas, que, cediendo a la fascinacién que la
disolucién y el delirio, ejercen, olvidan que, en orden a su
propia supervivencia, «el arte no puede dar la dltima pala-
bra a la locura» (p. 234).

A riesgo de jugar con fuego, por otra parte, debe conce-
dérsele a lo feo un papel proporcionado en la promocién de
las artes. Donde el poder de lo feo llega a su mayor intensi-
dad (en la caricatura, «ribera» que separa a lo bello de lo
feo, mostrando los limites de toda mimesis, en lo «delicti-
vo», en lo «espectral» y en lo «diabélico», dmbitos en que,
para Rosenkranz, mayormente se ejerce el arte contempors-
neo), el esfuerzo por resistirlos llega a ser casi insoportable.

140



Los resultados que llegan a obtenerse de ello representan
(en un cambio ventajoso para la especie humana en su con-
junto, cuando no para los protagonistas en particular) pie-
dras miliares penosamente hincadas en el camino de la civi-
lizacién. Por todo ello, sélo los mds grandes artistas han
sido capaces de salir a explorar esas zonas de peligro méxi-
mo para volver y describirlas y expresarlas para el bien de
todos: Dante, Miguel Angel, Shakespeare, Mozart, Goethe.
El arte excelso encuentra el terreno mds férdl al borde del
abismo:

En la inmensa hendidura que abre la contradiccién se
revela la unidad en toda su profundidad. La fuerza de la ar-
monfa manifiesta tanto mds potentemente cuando mds
grande es la desarmonia sobre la que triunfa, pero no sélo
la separacién debe dividir al elemento homogéneo con la
unidad, sino que debe ser la relacién negativa de la unidad
con respecto a si misma, porque solo con ese presupuesto
es posible instituir de nuevo la unidad. Por eso la separa-
cién no es bella por lo negativo en cuanto tal, sino por la
unidad que en la separacién demuestra una energia como
potencia operante internamente, potencia amalgamadora,
salvifica y renovadora [K. Rosenkranz, Estética de lo feo,
Madrid, Julio Ollero Editor, 1992, 138; traduccién de Mi-
guel Salmerén].

Los monstruos del Guernica

1. En la sexta época, lo feo aparece como superior a lo
oficialmente reconocido como bello. Representa aquello
que, separado, tutela el secreto de una felicidad por ahora
socialmente inalcanzable. Es el guardidn de un tesoro de
verdades enterradas que el arte tiene que sacar a la luz, de-
senmascarando las representaciones de la «realidad perver-
sa», sobre todo cuando se muestran bajo la tranquilizadora
apariencia de lo bello convencional y pacificado.
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Tal es la tesis coherentemente sostenida por Adorno a lo
largo de toda su vida, y que tiene, no obstante, su exposi-
cion mejor articulada en la Teoria estética (publicada péstu-
mamente en 1970), obra en la que lleva a cabo la dltima
tentativa de restituir la palabra y la dignidad a cuanto ha
sido callado y calumniado.

Lo feo revoluciona la jerarquia estética tradicional,
transformédndose en lo bello auténtico, en el ilocalizable lu-
gar que custodia —juntamente con la protesta indirecta por
la inhumanidad de las relaciones sociales ain vigentes— las
intermitentes intuiciones del «suefio de algo», de la espera
mesidnica de una redencién futura de los individuos. Lo
«bello» adaptado, desproblematizado y sin traumas es, en
realidad, feo, falso e inmoral. Si se pretende mantener viva
la aspiracién a una vida mejor, hay que rechazar las ofertas
de una belleza barata, las satisfacciones pasajeras que lison-
jean a la conciencia invitdndola a comprometerse con la
«realidad perversa», la realidad que precisamente denuncia
lo feo con su mera existencia.

El arte tiene el concreto deber de recurrir a lo amorfo, a lo
disonante, a lo rechazado; el deber de profundizar en todas
las manifestaciones de-formadas y desfiguradas de una verdad
dolorosa, que —constrefiida a esconderse y a camuflarse para
escapar a la persecucion de los poderes establecidos— ha ter-
minado por asumir un rostro hirsuto, repugnante y terrible.
Debe socavar en sus cimientos todas las ideologfas dominan-
tes, que (casi por definicién) han tutelado siempre aparatos
simbélicos, apologéticos de lo existente, o secretamente de-
terminados a ello, propagando un arte superficial, consolato-
rio, fatuo, o bien falsamente rebelde, dispuesto, en cualquier
caso, a hacer aceptable, tras algin intento de evasién, la vuel-
ta a la realidad; dispuesto a presentar como seductora una es-
tadfa larga y adormecedora en mediocres paraisos artificiales.

Transformada en una variante de las técnicas de mani-
pulacién social, este autodenominado arte disipa y embota
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las disonancias y las contradicciones, llevando a la prictica
una «conciliacién forzada» entre él mismo y el mundo (y
ello también porque, en definitiva, no cree en la posibilidad
de elevarse por encima de las implacables fuerzas actuales de
lo negativo). Su objetivo es la bisqueda disimulada del con-
senso, llevada a cabo a menudo de manera pragmatica; la
integracion —bajo la capa de los buenos y nobles sentimien-
tos— de todos y cada uno de los individuos en el universo
«concentracionario», totalizador y monstruoso del presente.
La belleza es el maquillaje que cubre y trata de ocultar el
horror y la invivibilidad de este kosmos trascornado.

En vez de aspirar a una armonia que inevitablemente es-
tarfa desafinada, hay que analizar despiadadamente las con-
diciones de violencia brutal, de sometimiento general y de
ruina patolégica en que se halia nuestro «administrado
mundo» vislumbrado con la turbadora mirada de la «reden-
cion». Es lo feo, no ya lo bello, lo que contiene en si, ahora,
la esperanza de la asintética conciliacién furura. Rebosan,
sin embargo, los «bordes del vaso», no un «suave licor», sino
bilis amarga, que ha de impedir al arte el olvido de la ingen-
te acumulacién de sufrimientos de que proviene y de la
que, tomando conciencia de ella, recibe su justificacién mds
seria. ;Qué quedaria del arte «si apartase de s{ la memoria
del dolor acumulado?» ( Zeoria estética, p. 434).

Esto no significa, por otra parte, que el arte deba recibir
lo rechazado y lo feo en cuanto tales, ni que deba conside-
rar eterna la tendencia a la abstraccién deshumanizadora de
las expresiones artisticas, que caracteriza a las vanguardias
contempordneas; pues éstas no hacen sino reproducir la for-
ma asumida por las relaciones humanas, transmitiendo el
sentido del desarraigo comun y del exilio, de cada uno de
nosotros, de una vida mds verdadera (cuya ocurrencia im-
prevista e inaferrable registra el arte).

No se opta por lo feo. Lo impone la realidad, como
muestra la anécdota de Picasso narrada por Adorno: «Le vi-
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sitd en su estudio un oficial de las tropas de ocupacién ale-
manas y, senalando al Guernica, le pregunté: ;Lo ha hecho
usted?’; a lo que, al parecer, Picasso contesté: ‘No, usted’»".
El arte expresa, asi, el grito de horror que brota de la reali-
dad mortalmente herida, revelando tanto el ensafiamiento
de la vida como su negacién, el hecho escandaloso que na-
die vive verdaderamente, que no existe digna y consciente-
mente. El arte del siglo xx ha aceptado con Picasso la «de-
formidad» como norma de lo bello o, con Schonberg, A, la
disonancia como articulacién soportable y superable del ge-
mido o del aullido sonoro. Por amor a una belleza y a una
humanidad que adn no existe, ha generado centauros en los
que coexisten, en contraste no resuelto, belleza y fealdad.
Sélo mediante atrevidas hibridaciones y torsiones espasmé-
dicas, violando todas las reglas aceptadas, se conserva y se
desarrolla el mundo de la forma'. La belleza se sirve, por
tanto, de lo tradicionalmente «feo» como reserva intacta de
sentido de lo bello (si bien no siempre lo hace con intencio-
nes o efectos explicitamente inquietantes, como en el caso
de las figuras humanas de Modigliani con un cuello despro-
porcionadamente largo y unos ojos enteramente ocupados
por una pupila azul).

2. Adorno no predica, pues, un culto a lo feo. Sabe bien
que también lo feo es fruto de la violencia, resultado de la
opresion, revuelta contra la renuncia. Cuanto ha sido aleja-
do de la conciencia y de la sociedad, execrado y temido, se
ha asilvestrado y embrutecido. No debe el arte mostrarlo y

" Th. W. Adorno, Note per la letteratura, 1961-1968, trad. it., Turin,
1978, p. 104. [Trad. cast.: Notas de literatura, Barcelona, Ariel, 1962.]

= Cfr. P Picasso, en Ch. Zervos, «Conversation avec Picasso», en
Cahiers d art, vol. X (1935), n. 10, pp. 173-178: «El arte no es la aplica-
cién de un canon de belleza, sino aquello que el instinto y la inteligen-
cia puedan concebir més alld de cualquier canon».
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glorificarlo tal y como es, en su obtuso mutismo y en su de-
formidad inmediata. Debe descubrir permanentemente las
formas y los dispositivos mds adecuados para expresarlo y
para emanciparlo, es decir, para ponerlo en situacién de li-
berar, construyéndola en contra de si mismo, la belleza que
vircualmente encierra: «Estdn conseguidas aquellas obras de
arte que, a partir de lo amorfo, a lo que inevitablemente
violentan, salvan algo, llevindolo a la forma, que opera la
salvacién de la escisién» (ibidem, p. 85).

Aunque proclame su constante inactualidad, la «dialéctica
negativa» adorniana no puede, por ello, renunciar a la idea de
rescate y transfiguracion de lo feo, a su incesante «educacién
estética» mediante la actualizacién de un pasado que no pasa,
del que lo feo constituye histéricamente un fésil-testigo, hue-
lla de la insuperada angustia ancestral frente la inmensidad
del mundo, premisa de todo mito y de todo arte:

Probablemente el concepto de lo feo ha surgido en to-
das partes con el alzarse del arte de su fase arcaica. De esa
fase retorna ritmica y permanentemente, amalgamandose
con la dialéctica de la autoconciencia de que el arte partici-
pa. La fealdad arcaica, las mdscaras littrgicas cargadas de
amenazas canibalescas, planteaban contenidos, eran imita-
ciones del terror que esparcian en derredor como una ex-
piacién (pp. 80-81).

Para expresar el arte y para disfrutarlo es necesario volver a
lo remoto, recurrir a la presencia constante de un pasado irre-
dento, ir a los origenes de aquel terror inmemorial que ningu-
na conquista de la modernidad ha podido cancelar, pero que el
gran arte muestra utépicamente como cancelable. En contacto
con esa fealdad arcaica de que estd lleno nuestro tiempo, la au-
téntica belleza se manifiesta en el «estremecimiento» producido
por el residuo permanente de sacralidad (la presencia terrible
de lo desconocido que nos amenaza). La aparicién de lo «nu-
minoso» con los ropajes de la alteridad, de lo «no idéntico», de
aquello que no es inmediatamente reductible por el sujeto,
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pero que lo transciende, fluidifica la «conciencia reificada», re-
troactuando sobre ella: «el actitud estética consistirfa en la ca-
pacidad para estremecerse del modo que fuere, como si la car-
ne de gallina fuera la primera imagen estética» (p. 553).

Hay que tener valor (estético, pero también civico) para
mirar de frente a esta Gorgona, para evocar y representar,
sin vacilaciones, la «negatividad» no domefada ni sometida
a las ideologfas dominantes. En realidad, «lo que los enemi-
gos del nuevo arte llaman su negatividad, con mejor instin-
to que sus tibios apologetas, es la quintaesencia de lo que la
cultura establecida ha rechazado». Y, sin embargo, en ese
sentido es en el que se siente atraido el arte digno de ral
nombre. Al gozar de lo rechazado, el arte «acoge el infortu-
nio, el principio del rechazo, en vez de limitarse a la indtil
protesta contra él». Al renunciar absolutamente al lujo y a la
riqueza expresiva, encontrando su medio en la pobreza, ese
arte empobrece la experiencia precisamente porque muestra
como su «meollo» ha sido desde mucho tiempo atrds com-

pletamente «esquilmado» (pp. 33, 54).

3. El arte moderno estd de luto. Expresa su pesar por
cuanto hay de muerto, mutilado, humillado y ofendido en
la vida de todos: «Decir hoy arte radical es lo mismo que
decir arte sombrio, con el negro como color de fondo».
Conviene al luto el «tabu sensorial» del goce, la prohibicién
del regocijo, por decoro ante el dolor del mundo, con cual-
quier obra, aunque se trate de una obra maestra. Ello atane
en el siglo XX tanto a los artistas como al publico, obligados
todos a someterse a las exigencias de tal arte que pretende
una catarsis ardua y nunca conseguida mediante el viz cru-
cis de lo feo crudamente expuesto: «los horrores anatémicos
de Rimbaud y de Benn, lo fisicamente repelente y repug-
nante de Beckett, los elementos excrementicios de algunos
dramas contempordneos» (pp. 68, 27, 79). Mientras que el
sufrimiento y la falsedad dominen en el mundo, el gozo in-
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mediato de una obra de arte es un delito imprescriptible. El
placer estético negativo debe retenerse, diferirse, suspender-
se hacia la esperanza insatisfecha de una futura redencion.

En todas las expresiones del sufrimiento (también en lo
atroz y en lo repugnante) la promesa de felicidad de lo bello
brilla por su ausencia, o por su constitucional imperfeccién.
«Después de Auschwitz», sobre todo, el imperativo ético y es-
tético consiste, para Adorno, en el intento reiterado de vis-
lumbrar un posible sentido mds alld de la alta y agobiante
muralla de la cdrcel del sinsentido en que estamos encerrados;
en el intento de inducir a los hombres la dificil tarea de re-
cordar el horror de lo existente, sin renunciar, por ello, al re-
moto ideal de la conciliacién (sefialdindola mds alld del velo
de ldgrimas de nuestros ojos, humana duplicacién de las la-
crimae rerum). La musica, en su afinidad con el llanto, ilustra
la paradoja de un abandonarse y de un bajar la guardia que
es, al mismo tiempo, premisa para llegar a ser mas receptivos
respecto de la temida exterioridad. El gesto de entregarse a un
pathos'y a un conocimiento no definido, de liberar la tension
que afsla y bloquea a cada uno en su castillete de miedo, per-
mite, en dltimo término, lanzar un puente hacia el exterior
para hacer pasar por él al mundo de modo no traumatico:
«El hombre que se deja y suelta el llanto en una musica que
en nada se le asemeja deja al mismo tiempo que entre en él,
como en un reflujo, la corriente de aquello que él no es y que
habia estancado tras la represa de los objetos concretos. Con
su llanto y su canto penetra en la realidad alienada»'.

La pardbola de lo feo

1. Entre Rosenkranz y Adorno la cuestién de lo feo
queda enmarcada en el cuadro mds amplio de la patologia

" Th. W. Adorno, Filosofia della musica moderna, trad. it. Turin,
1959, pp. 129-130. [Trad. cast.: Filosofia de la nueva miisica, Buenos
Aires, Sur, 1966].
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de lo moderno, ese infierno al que se nos invita a descender.
Al reducir su distancia temporal y espacial con respecto de
la realidad extraestética se le quitan al arte el pedestal y la
aureola. Tras haber renunciado a habirar la imperturbable
esfera de lo eterno y de lo ubicuo, el arte se ve obligado a
sumergirse en el mudable y agitado mar de la actualidad
(esa misma actualidad que expresamente describen los pe-
riédicos o la literatura popular). De tal suerte, carga con la
cruz de la contradiccién y decide explorar la casualidad y la
miseria del presente aceptando, con ¢l, el reto de la sociedad
de masas que tiende a poner lo bello al servicio del gran pu-
blico y de las leyes del mercado (en donde se premian fre-
cuentemente los efectos ficiles y los placeres groseros y efi-
meros).

El disfrute del arte ha dejado de corresponder dnicamen-
te a las clases cultas o acomodadas, a cuantos, en el pasado,
aprovechaban las oportunidades que les fueron dadas para
procurarse los instrumentos y el tiempo libre para una «ele-
vacion estética»: las musas se han democratizado. Y si la se-
paracion entre el gusto del gran publico y el de la élite habia
sido considerada ya por Schlegel como un rasgo especifico
de la modernidad, tal fractura se ensancha desmesuradamen-
te a partir de la mitad del siglo xix, fundamentalmente a
causa del descubrimiento, o crecimiento en la difusién, de
los medios de comunicacién de masas. En el doble sentido:
de transmisién, elaboracién y socializacién ripida de los da-
tos y de las técnicas (mediante los periédicos, la fotografia, el
telégrafo, el fondgrafo, el cine, la televisién, los sistemas elec-
tronicos pasivos o interactivos, los aparatos para la produc-
cién de la «realidad virtual»), por un lado; y de desplaza-
miento y transporte rdpido de personas y bienes (mediante
los trenes, los barcos, los dirigibles, los aviones, las naves es-
paciales), por otro.

La misma insistencia de Rosenkranz y de Adorno en el
arte como alegorfa de la libertad (o falta de constricciones
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exteriores) se revela, para una mirada mds atenta, como for-
macioén reactiva —y desesperada bisqueda de un antidoto-
ante el denunciado malestar de la sociedad. Al desviar «el
Aqueronte» de la historia, de las instituciones y de las con-
ciencias, el arte contempla, la remota eventualidad de que
sus obras puedan un dia llevar a los hombres a «volver a ver
las estrellas». Apunta, asi, no sin pudor y apenas esbozado,
el concepto de la belleza como promocién y engrandeci-
miento de la vida, desarrollado en su momento por Nietzs-
che con su estilo peculiar: ;Qué es la belleza sino la imagen
reflejada —contemplada por nosotros— de una alegria extra-
ordinaria de la naturaleza por el descubrimiento de una
nueva y fecunda posibilidad de vida?, ;y qué es la fealdad
sino el descontento de si, la duda de que la naturaleza haya
olvidado el arte de seducir a la vida?»*.

2. En la actualidad el arte es arte de masas de un modo
distinto a como lo era en el pasado. En el mundo pagano o
medieval, el arte desempefiaba inmediatamente la funcién
de cemento politico o religioso entre los ciudadanos o los
fieles. Al consolidar el sentido de pertenencia a la misma
comunidad, coadyuvaba, entre otras cosas, a que no crecie-
ra la distancia simbélica entre las clases sociales. Se perse-
guia ese objetivo, por ejemplo, mediante las representacio-
nes de tragedias y comedias promovidas por el Estado (que
ofrecia aportaciones a los ciudadanos mds pobres para que
pudieran asistir a las mismas) o mediante la construccién
promovida por la Iglesia de «biblias de piedra» para que la
doctrina cristiana pudiera ser aprendida con deleite por los
iletrados. Aun no habiendo perdido hoy su papel politico

" F. Nietzsche, Frammenti postumi, verano de 1875, en Richard
Wagner a Bayreuth'y Frammenti postumi (1875-1866), en Opere di Frie-
drich Nietzsche, editadas por G. Colli y M. Montinari, Mildn, 1964 y
ss., vol. IV/1, p. 177. [Trad. cast.: Consideraciones intempestivas, Ma-
drid, Alianza Editorial, 1988].
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(que se manifiesta especialmente articulado y complicado,
también por obra de la creciente complejidad de las técni-
cas y de la sociedad misma), el arte, no obstante, ha separa-
do y diversificado mds nitidamente a quienes lo disfrutan.

Cuando se destina a la €lite —entendidos, coleccionistas,
clases altas, esnobs o todos aquellos que mediante las dife-
rencias de gusto estético pretenden dejar ver su distincién
social "~ «se despega» del arte popular, llegando, a menudo,
a niveles estratosféricos, inaccesibles a la mayoria. La relati-
va homogeneidad del gusto que parece encontrarse en el
pasado estd relacionada con el previo oligopolio de los in-
termediarios y criticos y con un menor interés del piblico
en estos asuntos. Hasta que no se ha multiplicado exponen-
cialmente el nimero de interesados en la empresa artistica y
no han tendido a convertirse en centrifugas sus exigencias,
tales condiciones previas han garantizado las prolongadas
persistencia y credibilidad de los pardmetros de belleza ob-
jetiva.

Por su parte, el arte popular hereda frecuentemente con
sintomdtico retraso, las agotadas formas de lo bello previa-
mente codificado y aprobado: lo kitsch o algunos «clasicos»
seguros, sélidamente consagrados por un gusto largamente
compartido. Sin embargo, también se manifiesta a menudo
capaz de crear relevantes innovaciones de género y de estilo
(piénsese en los tebeos, en las imdgenes publicitarias, en el
jazz o en la musica popular), que artistas de vanguardia,
como Lichtenstein, Warhol o Bartok, han trasplantado lue-
go en el terreno culto.

" El coleccionismo y el mercado de obras de arte empieza a tener lu-
gar en el sigo XVII, en Roma y en Holanda, cfr. J. Alsop, The Rare Art
Tradition: The History of Art Collecting, and Its Linked Phenomena Whe-
rever They Have Happened, Nueva York, 1982. Sobre la bisqueda de
prestigio y de status social mediante la adquisicién del gusto estético,
cfr. P Bourdieu, La distinzione. Critica sociale del gusto, trad. it., Bolo-
nia, 1983.
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3. :Concluye la pardbola de lo feo —en sus expresiones
mds difundidas o notables—, en nuestros dfas, es decir, en la
que cabria considerar su séptima y dltima época?

Indudablemente se procede a equilibrios, érdenes y
prohibiciones mds cabalmente basados en las teorfas exami-
nadas. Hoy se perfilan al menos tres salidas: 2) una desdra-
matizacién de lo feo semejante a la de lo «falso» 0 a la de lo
«malo» en el dmbito de algunas légicas y éticas (lo que favo-
rece una distraida condescendencia al respecto y una tolera-
da indiscernibilidad en la linea fronteriza que lo separa de
lo bello); #) una renovada exigencia de religiosidad, debida
a las consecuencias inmediatas de la caida de los sistemas
totalitarios europeos del siglo xx y a la difusién de nuevas
angustias ante los dramas actuales y las incertidumbres del
futuro; religiosidad que cala en la dimensién estética, de-
vuelve parte del aura de objeto de culto a la obra de arte y,
para muchos, traspasa las esperanzas de redencion del plano
politico y terrenal al plano de la fe y de la transcendencia
(menos ligado a la fragilidad de los proyectos y menos basa-
do en el shakespeariano «banco de arena del tiempo»); ¢) la
resultante del paralelogramo de fuerzas de estas dos tenden-
cias, o sea, un semisecularizado uso del mito de lo sagrado
en el arte, como sugieren, por ejemplo, la inesperada, fortu-
na del Vietnam Veterans’ Memorial de Washington (sutil-
mente turbador en su «mistica» sencillez de largo muro de
granito negro en el que se han grabado los nombres de los
58.126 soldados muertos en dicha guerra), o, en términos
mids generales y sintomaticos, el despertar de la piedad po-
pular también en formas extravagantes, como los mudltiples
templetes y monumentos construidos en todo el mundo en
los sitios en que ha habido accidentes de carretera o las esta-
tuas de cemento policromadas o las tumbas en forma de
Mercedes del arte funerario centroafricano contemporaneo.

En todas estas tendencias —dicho sea de paso— el estatu-
to de belleza o fealdad se ha ido haciendo mas complejo
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cada vez, precisamente por la extensién, también al campo
artistico, de aquella sensibilidad «cosmopolita» que invocara
Baudelaire (a propésito de la Exposicién universal, seccién
Bellas Artes de 1855) ante un objeto chino «extrafio, extra-
vagante, de forma retorcida, intenso y a veces delicado en el
color hasta desaparecer». El arte asume una extensién cada
vez mds destacada y un cardcter planetario. Desde lo alto
del «Quinto siglo de la era global» en que nos encontramos
hoy, tras el descubrimiento de América, se puede empezar a
observar con mirada panordmica los momentos mis signifi-
cativos del encuentro artistico entre culturas anteriormente
separadas 0 muy escasamente comunicadas: desde el comer-
cio precoz, por parte de los portugueses, de determinados
manufacturados no europeos a los experimentos diecioches-
cos de reproduccién de la porcelana y de los objetos orna-
mentales del extremo oriente; desde la primera exposicién
en Europa de arte japonés, en 1889, a la progresiva atribu-
cién de valor artistico a las estatuas, a las mdscaras, a las
tallas, a los objetos ornamentales antiguos y recientes de
Oceania, de Africa, de las Américas.

El paso de tales productos de los museos etnolégicos y
antropolégicos a los de «bellas artes», subraya, a posteriori,
la descontextualizacién sufrida por todas las obras, de cual-
quier pais y de cualquier época, al ser coleccionadas y con-
centradas en lugares destinados a la visita del gran publico.
A tal reordenamiento y almacenamiento de las tradiciones
se debe el modo en que se han prefabricado y montado
nuestros conocimientos artisticos actuales y asimismo el
modo con que se ha modelado y condicionado nuestra
«emocion estética». Seguramente es exagerada la considera-
cién de que el culto de nuestros dfas a las obras de arte y la
sensibilidad actual por lo «bello» se deban exclusivamente a
la creacién y mantenimiento de una densa red de «institu-
ciones» (en la que se incluirian, ademds de los museos, las
organizaciones de coleccionistas, los galeristas y los anticua-
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rios), aunque aclara problemas y dudas con respecto a la na-
turaleza, permanencia y valor social de lo «bello».

4. El ideal de las «bellas artes» no ha declinado, sin em-
bargo, ni siquiera tras la aparente apoteosis de lo feo. Ultima-
mente asistimos, mds bien, a una rdpida cancelacién de la fase
adorniana del pesar, a una progresiva intolerancia al «arte feo»
y al experimentalismo exacerbado de las vanguardias. El gesto
de violar reglas y tradiciones produce hoy indiferencia; el posi-
ble eco de tales violaciones se extingue en seguida en el es-
truendo de los lenguajes, de los estilos, de las modas. ;Hay al-
guna rebelién que no haya sido objeto de subsecuente
rebelién? ;Se sabe de alguna forma de negacidén, de licencia,
de transgresién a la que se le haya negado la posibilidad de
manifestarse? Ahora, cuando parece como si se hubieran expe-
rimentado y agotado todos los tipos de provocacidn, estd claro
que los escandalos se olvidan en seguida y que para que duren
apenas unos meses tienen que ser fomentados artificialmente.

Junto a un insinuado deseo de belleza «<normal», relajante o
excitante (y, viceversa, de una fealdad que deje de ser turbado-
ra), hoy se reivindica abiertamente el derecho al disfrute estéti-
co pleno y consecuentemente se considera masoquista el «asce-
tismo» anterior. Incluso un critico de la ralla de Hans Robert
Jauss no se cansa, en Apologia dell esperienza esterica”™, de pole-
mizar contra la imagen de un arte perpetuamente de luto. La
prohibicién del goce «estético» le parece un absurdo que ni si-
quiera el propio Adorno se hubiera atrevido a llevar a sus dld-
mas consecuencias. Tal joudssance (con el término de Barthes y
de Jauss) le es tanto mds necesaria a lo bello cuanto mantiene
en éste la tensién a manifestar y hacer visible la «promesa de
felicidad» y de emancipacion. Se produce esta tltima en tres

* El lector en lengua castellana se remitird a la primera parte —«Lineas
generales de una teoria e historia de la experiencia estéticar—, de Expe-
riencia estética y hermenéutica literaria, Madrid, Taurus, 1986.
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niveles de la conciencia: como productividad creadora de una
realidad que los hombres puedan reconocer como obra propia;
como «receptividad que determina una posibilidad de percibir
el mundo de un modo distinto del que se presenta»; cOmo ex-
periencia subjetiva de la colaboracién implicita de quien dis-
fruta y de quien crea la obra de arte. A estos planos correspon-
den otras tantas «experiencias estéticas fundamentales»,
expresadas en las mds cldsicas de la categorias de la estética:
Poiesis, Aisthesis y Katarsis. La primera remite al modo en que
«mediante la creacién artistica, el hombre puede satisfacer su
necesidad general de sentirse en el mundo como en una patria, y
de habitarlor. La segunda se refiere a la manera en que «una
obra de arte puede llegar a renovar la percepcion de las cosas
embotada por la costumbre». Finalmente, la tercera alude a las
formas en que «el observador, en el proceso de disfrute del
arte, queda liberado, por y para el placer estético, de sus pre-
juicios dependientes de la vida practica, y disponible, asi, para
la comunicacién o para la asuncién de normas de comporta-
miento social»'*. Mediante la recuperacién de la relacién con
la alteridad que pueda darse en las dimensiones emotivas de
«admiracién, choque, conmocién, llanto, risa» —pasiones que
el esnobismo estético considera «vulgares—, se rompe el circu-
lo vicioso que sélo considera a la obra de arte en exclusiva rela-
cién con cada una de las subjetividades. Frente a la disgrega-
cién de los papeles sociales, de los saberes y de las conciencias,
la experiencia estética contribuye a mantener abierto «el hori-
zonte de un mundo comin a todos» (cfr. pp. 33-35).

5. Estas afluencias (hacia la desdramatizacién de lo feo,
hacia la nueva sacralizacién-mitologizacién del arte, hacia la
semisecularizacién de lo bello) estan unidas por el aparente
abandono de la indisolubilidad del vinculo entre bello y feo

“ H. R. Jauss, Apologia dell'esperienza estetica, trad. it. Turin, 1985,
pp- 12-13. [Trad. cast. cic., pp. 75-77].
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como condicién para cualquier juicio sobre la obra de arte. En
cualquier caso, se ha relajado el resorte conceptual que mante-
nia en fuerte tensién estos conceptos, de suerte que parecen
mezclarse y entrecruzarse sin tener ya fronteras conflictivas.

Si lanzamos una ultima mirada a la historia de lo feo,
podremos ver muy sintéticamente cémo se ha ido modifi-
cando: primero se le negaba la existencia en tanto que enti-
dad auténoma; después se quiso instrumentalizarlo poco a
poco, transformdndolo en servo-mecanismo de lo bello; fi-
nalmente se le ha atribuido una dignidad mayor incluso
que la de su antiguo adversario. Todo ello ha tenido lugar,
sin embargo, sin salirse minimamente —ni siquiera cuando
se le combatia o se le rechazaba— de un paradigma basado
en las combinaciones implicitamente contenidas en la opo-
sicién inicial. En otras palabras, siempre se ha estado dentro
de una misma légica general capaz de hacer sucesivamente
integrables entre si —y hasta secretamente cémplices— los
engranajes de la contraposicién, de la disolucién y del vuel-
co final de lo feo en su contrario.

En el origen del estado actual de libre fluctuacion de las
ideas de bello y de feo hay quizd una degradacion —que es-
tarfa adn por poner de manifiesto— de una sensibilidad, de
unos esquemas perceptivos y de unas maneras de pensar
poco extendidos actualmente. Lo feo aparece vinculado a
una percepcién menos peligrosa, pero también menos il
para la movilizacién de aquellas fuerzas que servian como
factores de revigorizacién y regeneracion de formas de belle-
za, debilitadas ahora, ya sea por la pérdida de costumbre de
enfrentarse a los grandes temas, ya sea por la ausencia de
adversarios.

;Esta hoy agotada la «levadura» de lo feo? ;Se han embo-
tado sus armas? ;Se ha doblado aquel ¢je fijo de la amenaza
simbdlica, en torno al cual, cambiando de aspecto a cada
vuelta, se han articulado constantemente todas las diferen-
tes versiones de lo feo?
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No, seguro que no se han desvanecido todas las amena-
zas blandidas contra el actual orden simbélico. Lo que si ha
sucedido es que, habiendo alcanzado una confianza mayor
en su propia incolumidad, ese orden ha relajado su estado
de alerta permanente. Una de las causas debe buscarse en el
incremento del nivel de complejidad, de plasticidad y de re-
accién de su «sistema inmunitario», capaz ahora de reorga-
nizarse tras cada ataque, merced a la paradéjica habilidad
adquirida para aprovechar y dirigir a favor suyo y en contra
del adversario, como en ciertas artes marciales, las energfas
de quien lo asalta. En este sentido, a lo feo parece haberle
tocado una suerte semejante a la de las perversiones sexuales
estudiadas por Foucault, la de no ser realmente combatido,
sino incitado secretamente a integrarse y a unirse con la
normalidad de la belleza, con objeto de generar nuevas
«quimeras estéticas» nuevos centauros en quienes las carac-
teristicas de los «progenitores» se combinen mendeliana-
mente y se distribuyan pacificamente.

Disfrazada de prohibicién, la permisividad respecto de
lo feo vuelve a plantear, no obstante, un insoslayable inte-
rrogante: ;no acabard también lo feo (como las transgresio-
nes sexuales) por quedar subordinado a algo distinto de si, a
una nueva y mds hdbil variante de la nunca desaparecida
«politica de lo bello»?, ;no quedard sometido, si bien mds
suavemente y seglin una légica distinta, al tolerante domi-
nio de lo bello, al sefiorio de un sistema simbélico que, por
su propia naturaleza y casi teleolégicamente, no puede re-
nunciar a las imdgenes de la conciliacién?

En conclusién, el gran ciclo de exclusién/inclusién de lo
feo no elimina ciertamente todas las diferencias respecto de
lo bello. Las traslada a otra parte, las atrae progresivamente
al campo de gravitacién de otros intereses y objetivos, pero
obviamente no las cancela. Convendria, pues, preguntarse,
del modo mds analitico posible, cudles son las nuevas caras
que representan hoy, aunque sélo sea provisionalmente, las
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antiguas fisonomias de lo bello y de lo feo, cudl es el insus-
tituible germen de la belleza.

Cabe formular la hipétesis de que habiéndonos habi-
tuado al veneno, habiéndonos «mitridatizado» con las
precedentes manifestaciones de disarmonia, de despro-
porcién o de disonancia, ya no nos molestan tanto. Otra
cosa nos inquieta mds como expresién de lo feo y de la
usura del sentido, indicio, a su vez, de los riesgos de em-
pobrecimiento y de estandarizacién de la experiencia. Se
trata de la miseria de lo insignificante; el placer regresivo
de ver volver lo que ya se conoce y, por ello, da seguridad;
la martilleante repeticién de lo siempre-igual; el triunfo
de la banalidad y de la chdchara; el aturdimiento mental
y emotivo; el virtuosismo determinado a si mismo; la
inutilidad de tantos intentos de creacién de nuevas for-
mas de expresion.

Serfa, no obstante, incurrir ¢n un catastrofismo simplis-
ta creer que asistimos a la inevitable declinacién del sentido
0, como se oye tantas veces repetir alegremente, a la enési-
ma «muerte del arte». Sea cual fuere el nombre con que se
lo quiera denominar, la historia demuestra que lo bello tie-
ne siempre en reserva su ultima arma: la sorpresa. Siguen,
asi, surgiendo nuevas formas de belleza, que brillan en nue-
vas constelaciones, aun cuando no siempre sean inmediata-
mente percibidas.

Precisamente por ello —a pesar de todos los modelos v de
todos los instrumentos de interpretacién, no en vano cons-
truidos, para acercarnos a lo bello—, no se¢ puede dar una
definicién cabal de él ni al final de c¢ste recorrido, ni de
cualquier otro. Faltaria siempre ¢l clemento esencial, la
creatividad, o sea, la subversion de los esquemas y de los es-
tilos habituales, mediante la aparicién disolvente —acompa-
fiada de un «estremecimiento» semejante al que se siente en
la experiencia de lo sagrado— de algo nuevo, que, sin em-
bargo, nos parece haber conocido desde sicmpre, como si
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fuera el eco en claro de nuestros sentimientos mds oscuros y
de nuestros mds confusos pensamientos.

¢Es esto un fracaso para el pensamiento estético? No, es
s6lo la toma de conciencia de haber recorrido un largo y
fructifero camino para llegar hasta un umbral. Lo impor-
tante es saberlo para poder cruzarlo, en cuanto podamos,
puestos ante las obras de arte.

158



Bibliografia

Se ha concebido la presente bibliografia para quienes deseen
estudiar con mds detalle los problemas abordados en este volu-
men. Los numerosos textos recogidos (entre los implicita o ex-
plicitamente considerados, ademds de entre los més significati-
vos) estdn normalmente agrupados por temas y citados en el
orden cronolégico de publicacién.

Introduccion

Sobre la idea de lo bello (aunque para lo bello en su relacién
con lo feo deba verse la bibliografia del dltimo capitulo), cfr. H.
Osborne, Theory of Beauty, Londres, 1952 [en castellano se pue-
de consultar: H. Osborne (ed.), Estética, México, FCE, 1976];
R. Mecchia, «Bello/Brutto», en Enciclopedia Einaudi, Turin,
1977, vol. 11. pp. 232-250; C. Borgeest, Das sogennante Schine.
Asthetische Sozialschranken, Frankfurt del Mein, 1977; E. Trias,
Lo bello y lo siniestro, Barcelona, 1982; M. Monthersill, Beauty
Restored, Oxford, 1984; H. G. Gadamer, Lattualita del bello,
trad. it., Génova 1986 [trad. cast.: La actualidad de lo bello, Bar-
celona, Paidds, 1991]; A. Schmitt, «Das Schone Gegenstand im
18. Jahrhundert und bei Platon», en Philosophia, 18 (1987-
1988), pp. 272-296; S. Zecchi, La belleza, Turin, 1990; E Rella,
Lenigma della belleza, Milan, 1991; W. Tatarkiewicz, «Bello»,
trad. it. en Storia di sei idee, Palermo, 1993 [trad. cast.: Historia
de seis ideas. Arte, belleza, forma, creatividad, mimesis, experiencia
estética, Madrid, Tecnos, 1987]; VV. AA., «Das Schéne», en His-

159



torisches Warterbuch der Philosophie, Basilea, 1992, vol. VIII, col.
1343-1385.

Sobre el nacimiento de la estética y sus vicisitudes: A. G.
Baumgarten, Riflessioni sul testo poetico, trad. it., Palermo, 1985;
Id., Aesthetica (1750 y 1758), reimpreso en Hildesheim, 1961; B.
Bosanquet, A History of Aesthetic (Londres, 1892), Nueva York,
1957 [trad. cast.: Historia de la estética, Buenos Aires, Nueva Vi-
sion, 1961}; A. Baecumler, Das Irrationalititsproblem in der Asthe-
tik und Logik des 18. Jahrbunderts (1923), La Haya, 1967; K. E
Gilbert y H. Huhm, A History of Aesthetics, Londres, 1954°; M.
C. Beardsley, Aesthetics. Problems in the Theory of Criticism, Nue-
va York, 1958; VV. AA., Momenti ¢ problemi di storia dell’estetica,
4 vols., Mildn, 1959-1961 (reimp. Mildn, 1987); C. Morpurgo-
Tagliabue, Lesthetique contemporaine. Une enquéte, Mildn, 1960
[trad. cast.: La estética contempordnea, Buenos Aires, Losada,
1971]; G. Vatimo (al cuidado de), Estetica moderna, Bolonia,
1977; M. Dufrenne y D. Formaggio, Tratatto di estetica, 2 vols.,
Milan, 1981; W. Tacarkiewicz, Storia dell estetica, trad. it., 3 vols.,
Turin, 1978-1984 [trad. cast.: Historia de la estética, Madrid,
Akal, 1987-1991]; T. Eagleton, The Ideology of Aesthetic, Oxford,
1990; S. Givone, Storia dell estetica, Roma-Bari, 1990 [trad. cast.:
Historia de la estética, Madrid, Tecnos, 1990]; M. Perniola, De/
sentire, Turin, 1992; D. Cooper (al cuidado de), A Companion to
Aesthetics, 1992; VV. AA., Aisthesis. Wahrnehmung heute oder Per-
pektiven einer anderen Asthetik, Leipzig, 1993*; Ch. Wulf, D.
Kamper y H. U. Gumbrecht (al cuidado de), Ethik der Asthetik,
Berlin, 1994,

Sobre la historia y la etimologia de los términos relativos a
lo bello y a lo feo (aunque, una vez mds, remita al mds amplio
material registrado en la bibliografia referida al dltimo capitu-
lo), cfr. G. Pascuali, «Omero, il brutto e il retracto» (1940), en
lerze pagine stravaganti, Florencia, 1942, pp. 139-166; I
Monteil, Beau et laid en latin. Etude de vocabulaire, Paris,
1964; C. A. S. William, Chinese Symbolism and Art Motives,
Nueva York, 1960; H. Kawai, «Beauty in Japanese Fairy-Ta-
les», en Eranos Jahrbuch 1984, 53 (1986); Sh. Ueda, «Die
Zen-Buddhistische Erfahrung des Wahr-Schénens, [bidem,
pp. 197-240.

160



Capitulo primero

Para los textos sobre los pitagéricos, cfr. M. Timpanaro Car-
dini, Pitagorici. Testimonianze ¢ frammenti, 3 vols. Florencia,
1958-1964 [en castellano, puede consultarse el tomo primero de
C. Eggers Lan y V. E. Julid (eds.), Los fildsofos presocrdticos, Ma-
drid, Gredos, 1978, 147-238]. Sobre su pensamiento y sus impli-
caciones: W. Burkert, Weisheir und Wissenschaft. Studien zu
Pythagoras, Philolaos und Platon, Nuremberg, 1962 (trad. ingl.
revisada: Lore and Science in Ancient Pythagoreism, Cambridge,
Mass., 1972); G. Pugliese Carratelli, Tra Cadmo ¢ Orfeo; contri-
buti alla vita civile e religiosa dei Greci d’Occidente, Bolonia,
1990. Mds en general, cfr. E. Grassi, Arte come antiarte. Saggio
sulla teoria del bello nel mondo antico, Turin, 1972.

Sobre el concepto de armontfa y de orden, cfr. L. Spitzer, Lar-
monia del mondo. Storia semantica di un'idea, trad. it., Bolonia,
1967; H. Schavernoch, Die Harmonie der Sphiiren. Die Geschich-
te der Ildee des Welteinklangs und der Seelenstimmung, Friburgo,
19815 C. A. Huftman, Philolaus of Croton, Pythagorean and Preso-
cratic: A Commentary on Fragments and lestimonia, Cambridge,
1993.

Para los desarrollos siguientes, cfr. E. Panofsky, ldea. Contribu-
to alla storia dell estetica, trad. it. Florencia, 1952 [rad. cast.: ldea,
Madrid, Cdtedra, 1982]; L. de Bruyne, Etudes d esthetique medie-
vale, 3 vols., Brujas, 1946 (compilacién de fuentes) [trad. cast.: £5-
tudios de estética medieval, Madrid, Gredos, 1958: cambién puede
consultarse: E. de Bruyne, La estética de ln Edad Media, Madrid,
Visor, 1987]; 1d., Esthétique du Moyen Age, Lovaina, 1947; H.
Kayser, Akroasis: The Theory of World’s Harmonics, trad. ingl., Bos-
ton, 1970; D. J. O’Meara, Pythagoras Revived. Mathematics and
Philosophy in Late Antiquity, Oxford, 1989.

Sobre proporcién, simetrfa y ritmo, cfr. G. D. Bierkhoft,
Aesthetic Measure, Cambridge, Mass., 1933; M. Borissavlievitch,
The Golden Number and the Scientific Aesthetics of Architecture,
Nueva York, 1950; M. Ghyka, Estétique des proportions dans la
nature et dans les arts, Paris, 1947 [trad. cast.: Estética de las pro-
porciones en la naturaleza y en las artes, Buenos Aires, Poseiddn,

19771; W. Kambartel, Symmetrie und Schonbeit, Munich, 1972;

161



L. Schneider, Asymmerrie griechischer Kipfe vom 5. Jahrbundert
bis zum Hellenismus, Wiesbaden, 1973; W. Seidel, Rhythmus.
Eine Begriffsbestimmung, Darmstadt, 1976; R. Lawlor, Sacred Ge-
ometry: Philosophy and Practice, Nueva York, 1982.

Sobre los inconmensurables cfr. K. von Fritz, «The Discovery
of Incommesurability by Hippasus of Metapontum» en Annales
of Mathematics, 1945, pp. 242-264, reimpreso en VV. AA., Stu-
dies in Presocratic Philosophy, Londres, 1970, vol. I, pp. 382-412.

Sobre Agustin véase la coleccién de textos en Agustin, Ordi-
ne, musica, belleza, editado por M. Bettetini, Mildn, 1992 [en
castellano puede consultarse: Obras filoséficas, vol. 111 de Obras
completas, Madrid, BAC, 1953-66]. Para las obras sobre la estéti-
ca de Agustin, cfr. K. Svoboda, L’Esthétique de Saint-Agustin,
Brno-Parfs, 1933; E. Chapman, St. Agustines Philosophy of
Beauty, Nueva York, 1939; W. Beierwaltes, «Aequalitas numero-
sa. Zu Augustins’ Begriff des Schonen», en Wissenschaft und Weis-
heit, 38 (1975), pp. 140-157; R. O’Connell, Art and the Chris-
tian Intelligence in St. Augustine, Oxford, 1978; M. Bettetini, La
misura delle cose, Milan, 1994,

Sobre la violacién de la simetrfa y sobre las ideas de lo bello y
del arte en extremo oriente y en Asia en general, cfr. A. Berliner,
Der Teckult in Japan, Leipzig, 1930; K. C. Pandey, Comparative
Aesthetics, vol. 1: Indian Aesthetics; vol. |1: Western Aesthetics, Vara-
nasi, 1959% 'I. Hasumi, Zen in Japanese Art. A War of Spiritual
Experience, Londres, 1962; Th. Munro, Oriental Aesthetics, Cle-
veland, 1965; Toshihiko y Toyo lzutsu, Die Theorie des Shinen in
Japan, Colonia, 1988; G. Dorfles, Elogio della disarmonia, Milan,
19922,

Capitulo segundo

Sobre los sentidos y su distinta valoracién en las artes y en las
distintas culturas, cfr. T. Boman, Das hebriiische Denken im Ver-
leigch mit dem griechischen, Gotinga, 1954; E Souriau, La corres-
pondance des arts, Paris, 1969 [trad. cast.: La correspondencia de
las artes, México, FCE, 1965]; M. M. Sassi, Le teorie della perce-
zione in Democrito, Florencia, 1978; A. Corbin, Storia sociale de-

162



gli odori, trad. it. Mildn 1983; J. Ninio, Lempreinte des sens, Paris,
1989.

Sobre ¢l gusto, la ambigiiedad de las artes y lo vago, cfr. W.
Empson, Seven Types of Ambiguity, Londres, 1931; E P. Cham-
bers, The History of Taste, Nueva York, 1932; C. Lorin, Linache-
vé: Peinture sculpture, littérature, Paris, 1984; V. Jankélévich, 7/
non-so-che e il quasi niente, tradi it., Génova, 1987; S. Corbin, La
musica cristiana. Dalle origini al gregoriano, trad. it., Mildn, 1987;
J. Derrida, «Maintenant l'architecture», en VV. AA., La citta e le
forme, Mildn, 1987; L. Ferry, Homo aestheticus. Linvention du
gotit a ['dge démocratique, Paris, 1990.

Sobre la estética helenistica, cfr. J. Onians, Arr and Thought in
the Hellenistic Age, Londres, 1979 [trad. cast.: Arte y pensamiento en
la época helenistica, Madrid, Alianza, 1996]; H. P Laubscher, Fischer
und Ladsleute: Studien zur bellenistischen Genreplastik, Maguncia,
1982; N. Himmelmann, Alexandria un der Realismus in der griechis-
chen Kunst, Tubinga, 1983; P Zanker, Die Trunkene Alte. Das La-
chen der Verbonten, Frankfurct del Mein, 1989; B. Hughes Fowler,
The Hellenistic Aesthetic, Madison, Wis., 1989.

Para Gracidn, véase: B. Gracian, Agudeza y arte de ingenio,
Madrid, Espasa Calpe, 1957, y E. Hidalgo-Serna, Das ingeniose
Denken bei Baltasar Gracian, Munich, 1985.

Sobre la belleza como luz y esplendor, cfr. G. W. E Hegel,
Estetica, trad. it., Turin, 1967 [trad. cast.: Lecciones sobre la esté-
tica, Madrid, Akal, 1989]; W. Beierwaltes, Lux intelligibilis.
Untersuchungen zur Lichtmetaphysik der Griechen, Munich,
1957; D. H. Poullion, «La Beauté, proprieté transcendentale
chez les Scholastiques», en Archives d’Histoire doctrinale e litte-
raire du Moyen Age, t. XV, 1946; O. von Simons, The Gothic
Cathedral. The Origins of Gothic Architecture and the Medieval
Concept of Order, Londres, 1956 [trad. cast.: La catedral gética,
Madrid, Alianzal; R. Gaurdini, Das Lichr bei Dante, Munich,
1956; F. J. Kovach, Die Asthetik des Thomas von Aquin, Berlin,
1961; R. Assunto, Die Theorie des Schinen im Mirtelalter, Colo-
nia, 1981% H. Sedlmayr, La morte della luce, trad. it., Mildn
1970; M. Heidegger, Lorigine dell opera d’arte (1935), trad. it.,
en Sentieri interrotti, Florencia, 1969 [trad. cast.: Sendas perdi-
das, Buenos Aires, Losada, 1960]; E W. von Herrmann, Hei-

163



deggers Philosophie der Kunst. Eine systemantische Interpretation
der Holzwege Abbhandlung «Der Ursprung des Kunstwerkes»
(1980), Frankfurt del Mein, 1994;: K.-H. Bohrer, Plitzlichkeir.
Zum Augenblick des isthetischen Scheins, Frankfurt del Mein,
1981; A. Bernidaki-Aldous, Blindness in a Culture of Light,
Nueva York, 1990; E Escoubas, Imago Mundi, 2 vols. Parfs,
1986; F. de Alessi, Heidegger lettore dei poeti, Turin, 1991.

Sobre algunos aspectos de la belleza funcional, cfr. P A. Mi-
chelis, Lesthétigue du béton-armé, Arenas, 1955; W. Benjamin,
Parigi capitale del XIX secolo, trad. it., Turin, 1986 [trad. cast.:
luminaciones 1. Baudelaire, un poeta en el esplendor del capitalis-
mo, Madrid, Taurus, 1972]; T. Smith, Making the Modern. In-
dustry, Art, and Design in America, Chicago-London, 1993,

Capitulo tercero

Para Platon, cfr. E. Cassirer, Eidos und Eidolon. Das Problem
des Shonen in der Kunst in Platons Dialogen, Leipzig, 1924; W. ].
Verdenius, Mimesis: Platos Doctrine of Artisitc Imitation and its
Meaning to Us, Leiden, 1949; R. C. Lodge, Plato}s Theory of Art,
Londres, 1935; H. Koller, Die Mimesis in der Antike. Nacha-
mung, Darstellung, Ausdruck, Berna, 1954; E. Montsopoulos, La
musique dans [oeuvre de Platon, Paris, 1959; M. T. Liminta, //
problema della belleza. Autenticiti e significato dell Ippia maggiore,
Milin, 1974; 1. Murdoch, 7eh Fire and the Sun, Oxford, 1977
[trad. cast.: £/ fuego y el sol. Por qué Platén desterré a los artistas,
México, FCE, 1982]; K. S. Katsimanis, Etudes sur le rapport entre
le beau et le bien chez Platon, Paris-Lille, 1977; H. Flashar, «Die
Klassizistische Theoric der Mimesis», en VV. AA., «Le classicisme
a Rome aux lers siecles avant et apres J.-C.», Vandoeuvres-Gine-
bra, 1979 (Entretiens de la Fondationo Hardt, XXV), pp. 79-97;
K. Hume, Fantasy and Mimesis. Responses to Reality in the Western
Literature, Nueva York-Londres, 1984; S. Rosen, 7he Quarrel
between Poetry and [ *hilosophy, Nueva York-Londres, 1988.

Para Plotino, cfr. Plotino, Su/ bello intelligible, al cuidado de
G. Guidelli, Génova, 1989 y Enneads, al cuidado de G. Faggin,
Mildn, 1992 [trad. cast.: Eneadas, Madrid, Gredos, 1982 y ss.].

164



Sobre sus teorias estéticas, cfr. E Bourbon di Petrella, I/ prblema
dell arte e della belleza in Plotino, Florencia, 1956; P. Hadot, Plo-
tin ou la simplicité du régard, Paris, 1963; . P. Anton, «Plotinus’
Retutation of Beauty as Symmetry», en Journal of Aesthetics and
Art Criticism, XXI1 (1964), pp. 233-237.

Mis en general, cfr. E. Hanslick, 7/ bello musicale (1854), trad.
it., Florencia, 1978; B. Croce, Estetica como scienza dell espressione e
linguistica generale, Bari 1909° [trad. cast.: Estética como ciencia de la
expresion y lingiiistica general, Buenos Aires, Nueva Vision, 1973];
G. Luckdcs, Estetica, trad. it., 2 vols. Turin, 1970 [trad. cast.: Estéti-
ca, Barcelona, Grijalbo, 1966, 4 vols.]; H. U. von Balthasar, Gloria,
trad. it., 8 vols. Mildn, 1971-1977; L. B. Meyer, Emotion and
Music, Chicago, 1956; H. G. Pott, Alltiglichkeir als Kategorie der
Asthetik, Frankfurt del Mein, 1974: V. Jankélévitch, La musica e [i-
neffabile, trad. it., Ndpoles, 1985; J.-L. Chrétien, Leffroi du beau,
Paris, 1987; H. Broch, 7/ Kitsch, tad. it., Turin, 1990; Ch. Buci-
Glucksmann, Lenjeu du beau. Musique et Passion, Paris, 1992; E.
Dissanayake, Homo aestheticus. Where Art Comes From and Why,
Nueva York, 1992.

Para los textos cldsicos sobre lo sublime, cfr. Seudo-Longino,
Sobre lo sublime, Madrid, Gredos, 1979; E. Burke, Indagacién fi-
losdfica sobre el origen de nuestras ideas acerca de lo sublime y lo be-
llo, Murcia, Arquilectura, 1985; 1. Kant, Lo bello y lo sublime,
Madrid, Espasa Calpe, 1949; Critica del Juicio, Madrid, Espasa
Calpe, 19775 Primera introduccion a la «Critica del Juicio», Ma-
drid, Visor, 1987.

Para la bibliografia sobre ¢l tema y para las implicaciones
de lo turbador freudiano, véanse: K. Seidl, Zur Geschichte des
Erhabenheitsbegriffs, Berlin, 1899; D, Bo1t1m Il tragico e il su-
blime nella letteratura medievale, trad. it., Bolonia, 1992; J.
Brody, Longinus et Boileau, Ginebra, 1‘)58, Th. A. Litman, Le
sublime en France (1660-1714), Paris, 1971: S. H. Monk, 7/
sublime. Teorie estetiche nell’Inghilterra del Settecento (1935,
1960%), trad. it., Génova, 1992; M. H. Nicolson, Mountain
Gloom and Mountain Glory: The Development of Aesthetics of
the infinite, Ithaca, N. Y., 1959; Ch. Thacker, 7he Wilderness
pleases. The Origins of the Romanticism, Londres-Camberra-
Nueva York, 1983; H. Cohen, Kants Begriindung der Asthetik,

165



Berlin, 1889; V. Basch, Essa: critique sur lesthétique de Kant,
Paris, 19277 P. Menzler, Kants Asthetib in ihrer Entwiklung,
Berlin, 1952; T. E. B. Wood, The World «Sublime» and its
Context, 1650-1760, La Haya-Paris, 1972; P Guyer, Kant and
the Claims of the Taste, Cambridge, Mass., 1979; L. Pareyson,
L'estetica di Kant, Mildn, 1984 R. Assunto, // parterre e i
ghiacciai. Tre saggi di estetica sul paesaggio del Settecento, Paler-
mo, 1984; H. Bloom, Agone. Verso una teoria del revisionismo
(1982), trad. it., Mildn, 1985; M. Arensberg (al cuidado de),
The American Sublime, Albany, N. Y., 1986; J. Appleton, The
experience of Landscape (1975), Chichester-Nueva York-Bris-
bane-Toronto, 1986; VV. AA., Da Longino a Longino. I luoghi
del Sublime, Palermo, 1987; VV. AA., La via al sublime. Sei
saggi americani, Florencia, 1987; K. Zelle, «Angenebhmes
Grauen». Literarische Beitriige zur Asthetik des Schrecklichen im
achtzebnten Jabhrhundert, Hamburgo, 1987; H. Parret, Le su-
blime du quotidien, Paris, 1988; G. Lombardo, Hypsegoria.
Studi sulla retorica del sublime, Modena, 1988; J.-E Lyotard,
«Uintéret du sublime», en VV. AA., Du sublime, Paris, 1988,
pp. 149-177 (trad. it., en aut-aut, n. 231, 1989, pp- 33 y ss.);
AA.VV., Das Erbabene. Zwischen Grenzerfahrung und Grifien-
wahn, Weinheim, 1989; G. Carchia, Retorica del sublime,
Roma-Bari, 1990; T. Furniss, Edmund Burkes Aesthetic Ideo-
logy. Language, Gender, and Plitical Economy in Revolution,
Cambridge, 1993; G. Panella y W. Lupt, Del sublime, Frosi-
none, 1994,

Capitulo cuarto

Sobre lo feo y lo bello, en relacién con los clésicos, y en el or-
den en que han sido tratados, cfr. G. E. Lessing, Laocoonte, Ma-
drid, Nacional, 1977; R. Bodei, Holderlin: la filosofia y lo trdgico,
Madrid, Visor, 1990; V. Hugo, «Préface de Cromuwelb, en Théa-
tre complet, Paris, 1963, t. I [trad. cast.: «Prélogo a Cromwell»,
en Manifiesto romdntico, Barcelona, Peninsula, 1989]; V. Cousin,
Du vrai, du bean, du bien (1837), nueva edicién revisada, Parfs,

1854; K. Rosenkranz, Estética de lo feo, Madrid, Julio Ollero,

166



1992; Ch. H. Weisse, System der Asthetik als Wissenschaft der idee
des Schinen, 2 vols. Leipzig, 1830 (reimpreso en Hildesheim,
1966); K. W. F. Solger, Erwin. Vier Gespriche iiber das Schone
und die Kunst (1815), Munich, 1971; Id., Vorlesungen iiber Aest-
hetik (1829), Darmstadt, 1962; Fr. Th. Vischer, Kritische Ginge,
Munich, 19222, vol. IV, Id., Auch Einer, Segunda parte, en Aun-
gewiilte Wrke in 8 Teilen, Sexta parte, Leipzig, 1926; I1d., Uber das
Erbabene und das Komische, Stuttgart, 1837; A Ruge, Neue Vors-
chule der Aesthetik. Das Komische mit einem Komischen Anbang.
Halle, 1837. K. Fischer, Diotima oder die Idee des Schonen. Philo-
sophische Briefe, Pforzheim, 1849 (reimpreso en Leipzig, 1928);
Th. W. Adorno, Teoria estética, Madrid, Taurus, 1980.

Para la bibliografia sobre estos temas, véase E. Usnes, De la
laideur dans lart, Bruselas, 1911; V. Paget, Beauty and Ugliness
and Other Studies in Psychological Aesthetics, al cuidado de V. Lee
y C. Anstruter-Thomson, Londres-Nueva York, 1912; L. Kre-
tovsky, La laideur dans l'art i travers les ages, Paris, 1947; R. Po-
lin, Du laid, du mal, du faux, Paris, 1948; G. Bataille, «La belle
laideur et la beauté laide dans I'art et la littérature», en Critique,
marzo, 1949, pp. 215-220; E Auerbach, «Sermo humilis», en
Lingua letteraria e pubblico nella tarda antichita latina e enl Me-
divevo (1958), trad. it,, Mildn, 1983% H. Blumberg, «Sokrates
und das ‘objet ambigu’», en VV. AA., Epimeleia. Die Sorge der
Philosophie um den Menschen, Munich, 1964, pp. 283-323; . N.
Mennemeier, «<Unendliche Fortschreitung und absolutes Gesetz.
Das Schone un das Hiffliche in der Kunstaufassun des jungen E
Schlegel», en Wirkendes Worr, 17 (1967), pp. 393-408; H. R.
Jauss (al cuidado de), Die nicht mehr schinen Kiinsten, Munich,
1968; G. Oesterle, «Entwurf einer Monographie des isthetischen
Hifllichen. Die Geschichte einer idsthetischen Kategorie von
Friedrich Schlegels «Studium-Aufsatz» bi zu Karl Rosenkranzs
«Asthetik des Haflichen» als Suche nach dem Ursprung der Mo-
derne», en D, Biusch (al cuidado de), Zur Modernitir der Ro-
mantik, Stuttgart, 1977, pp. 217-297; P. Michel, Formosa defor-
mitas. Bewdiltigunsgformen des Hiflichen in mittelaterlichen
Literatur, Bonn, 1976; M. Gaguebin, Fascination de la laideur,
Lausana, 1978; O, Poggeler (al cuidado de), Hegel in Berlin, Ber-
lin, 1981; C. Peres, Die Struktur der Kunst in Hegels Asthetik,

167



Bonn, 1983; H Funk, Asthetik des Hiifslichen. Beitrige zum
Verstindnis negativer Ausdruckformen im 19. Jabrbudert, Berlin,
19835 AA. VV., La disarmonia prestablita, Palermo, 1984; U.
Carpi, «Considerazioni sul Brutto», en Rivista di letteratura ita-
liana, 111 (1985), n. 2-3, pp. 439-470; W. Jung, Schiner Schein
des HiifSlichen oder HifSlichkeir des schinen Scheins. Asthetib und
Gechichtsphilosophie im 19. Jahrbundert, Frankfure del Mein,
1986; D D’angelo, simbolo e arte in Hegel, Roma-Bari, 1989; P
Azara, De la fealdad del arte moderno, Barcelona, 1990; G. Péle-
ner, «Schone Kunst — Nicht-mer-Schéne Kunst — Niche-Kunst.
Das problem der Asthetisierung des Schénen», en Wiener Jabr-
buch fiir Philosophie, XXIII (1991), pp. 169-186; G. Pinna, Ne-
gatio negationis. Estetica e metafisica nel pensiero di K. W, E Solger,
Génova, 1994; G. Almansi, Lestetica dell’osceno, Turin, 1994
(nueva edicién).

Sobre los aspectos antropoldgicos, psicoanaliticos, sociales e
anstitucionales», cfr. G. Dickie, Art and Aesthetic: An Institucio-
nal Analysis, Ithaca, N. Y., 1974; L. Russo, La nascita dell estetica
di Freud, Bolonia, 1983; A. Danto, The Philosophical Disenfran-
chisement of Art, Nueva York, 1986; E La Cecla, «Sacralita del
gard-rail> en VV, AA. Luoghi sacri e spazi della sacralita, Turin,
pp- 105-110; R. Guideri, Chronique du neutre et de lauréole. Sur
les musées et ses fétiches, Paris, 1992.

168



Indice de nombres

Adorno, Th. W., 142, 143, 144,
144% 147, 147, 153.

Aezio, 27.

Agustin de Hipona, 22, 35-37,
92,93, 121, 128.

Alberto Magno, 74.

Ambrosio, 37.

Anselmo de Aosta (o de Canter-
bury), 108.

Apollinaire, G., 128.

Aristoteles, 22, 28, 29, 31, 32,
35, 49, 56, 88, 100, 129.

Aslop, J., 150.

Balthasar, H. U. von, 93.

Barthes, R., 153.

Barték, B., 150.

Batteux, Ch., 54, 54.

Baudelaire, Ch., 47, 50, 51, 51/,
66, 66, 100, 105, 127, 128-
130, 131, 132,133, 152.

Baumgarten, A., 17, 54.

Beckett, S., 146.

Beethoven, L. van, 139.

Benn, G., 146.

Bloom, H., 116.

Boileau, N., 88, 88, 108.

Bonnefoy, Y., 62, 101, 101.

Bourdieu, P, 150.

Boyer, Ph., 71.

Breton, A., 66.

Brotons Munoz, A., 1306.

Bubner, R., 97.

Buenaventura de Bagnoregio,
120, 120.

Buonarroti, M. A., 71, 141.

Burckhardt, J., 29.

Burke, E., 23, 42, 60, 69, 92,
112, 113.

Byron, G. G., 129.

Cage, J., 53.

Caillois, R., 99.

Casini, P, 32.

Castejon, E., 105.

Castel, L. B., 51.

Char, R., 77.

Chateaubriand, E-R. de, 128.

Cicerén, Marco Tulio, 21-23, 28,
31.

Cimabue, Cenni di Pepo, lama-
do, 122.

Colly, G., 149.

Constable, J., 133, 133.

Conte, R., 105.

Coock, Th. A., 27.

Coomaraswamy, A. K., 50.

Copérnico, N., 32.

* Los ndmeros en cursiva remiten a nota en las piginas mencionadas.

169



Cousin, V., 128.
Croce, B., 87, 104, 120.
Cromwell, 128.

D’Annunzio, G., 50.
Dampierre, C. R. de, 66.
Dante Alighieri, 38, 93, 122,
141.
De Sanctis, E, 134.
Dechesa, J. de la, 112.
Delatte, A., 81.
Democrito, 81, 85, 85.
Derrida, J., 61.
Diderot, D., 13, 54.
Diodoro Siculo, 32.
Didgenes Laercio, 35, 54.
Dorfles, G., 29.

Eco, U., 72
Echeberria, E., 38.
Eluard, B, 66.
Epicarmo, 54.
Escaligero, S. C., 83.
Escoto Eurigena, ., 74.

Fichte, J. T, 66.

Ficino, M., 49, 82, 119, 120.
Fidias, 86, 87.

Filolao de Crotona, 29.
Flashar, H., 86.

Foucault, M., 156.

Francisco de Asis, 121.

Gadamer, H. G., 55, 61.
Galilei, G., 32.

Garcia de Arrieta, A., 54.
Garcia Lopez, J., 106.

Garcfa Morente, M., 115.
Gocthe, J. H., 127, 141.
Goldoni y Vegue, A., 104.
Gombrich, E. H., 27, 56, 101.
Gonzdlez Pérez, A., 88.

170

Gracian, B., 68, 68, 69.
Gravina, G. V., 8.
Gropius, W., 64.
Guerena, J. L., 132.

Habermas, J., 95.

Hanslick, E., 103.

Heath, Th., 33.

Hegel, G. W. E, 28, 73, 75, 120,
128, 134-136, 139,

Heidegger, M., 22, 75, 76, 77,
120, 120.

Her4clito, 40, 41.

Hesiodo, 45.

Hofmannstahl, H. von, 75.

Hogarth, W., 43.

Hélderlin, E, 126.

Homero, 22, 45.

Horacio Flaco Quinto, 65, 82.

Hugo, V., 127-129, 133, 134.

Hugo de San Victor, 49, 49.

Hume, D., 53.

Hutcheson, E, 39, 54.

Huysmans, J.-K., 50.

Isaias, 120, 121,

Jankélévich, V., 103.
Jémblico, 30, 35.
Jauss, H. R., 153, 154.
Jenofonte, 62.

Kant, 1., 54, 61, 63, 92, 95, 114,
129.

Kepler, J., 32, 68.

Kircher, A., 68

Langlois, J. H., 27.

Le Corbusier, Charles-Edouard
Janneret llamado, 29.

Lenau, N., 58.



Leopardi, G., 58-60, 60.
Leslie, C. R., 133.
Lessing, G. E., 122.
Lichtenstein, R., 150.
Liszt, E, 29.

Loos, A., 64.

Lucifer, 122.

Lukics, G., 87.

Lyotard, J.-E, 116.

Mahoma, 122
Marinett, F T., 64.
Marquard, O., 96, 96.
Marthias, P, /31
Melendres, J., 128.
Mendelssohn, Bartholdy, E., 58
Michelis, P A., 29.
Miguel Angel, 71, 141.
Modigliani, A., 144.
Monnier, J., 64.
Montinari, M., /49.
Mozart, W. A., 141.

Newton, 1., 39, 64.

Nietzsche, F. W., 149, 149.

Novalis, pseud. de Friedrich Leo-
pold von Hardenberg, 57, 101.

Pacioli, L., 39.

Panofsky, E., 74.

Pareyson, L., 61, 61.

Pascal, B., 606, 66.

Parrasio, 87.

Paxton, ., 64.

Persio Flaco, Aulio, 113.

Petrarca, F., 57.

Petronio, 63.

Picasso, P, 143, 144, 144.

Pindaro, 43.

Pitdgoras, 25, 27, 30, 32, 34, 48.

Platén, 21, 29, 35, 43-45, 45,
48, 49, 56, 57, 62, 72, 73,

80, 81, 82, 84, 85-88, 86, 92,
102, 118, 118,120, 139.
Plinio el Vicjo, Cayo Segundo

llamado, 87.
Plotino, 70, 89, 90, 9/, 101,
101,119, 119, 121.
Plutarco, 85.
Pochrtan, R., 59.
Poe, E. A., 83.
Pollock, J., 533.
Portirio, 89.
Potocki, J., 113.
Poussin, N., 71.
Proust, M., 50, /1.

Raposo, B., 124.

Reina Palazén, J. L., 56.

Rilke, R. M., 113.

Rimbaud, A., 51, 146.

Roberto Grossatesta, 72, 74.

Roggman, L. A., 27.

Rosenkranz, K., 134, 137, 139-
141, 147.

Rovira Armengol, J., 77.

Salmerén, M., 141.

Sartre, J.-P, 102.

Scaligero, G. C., 83.

Scheling, E. W. J., 33, 58, 89,
134.

Schiller, E, 79, 106.

Schlegel, F. von, 57, 58, 123-
125, 132, 148.

Schoene, W., 74.

Schénberg, A., 69, 144.

Schopenhauer, A., 88.

Sedlmayr, H., 74, 75.

Seudo-Dionisio, 72, 74.

Seudo-Longino, 105, 108.

Shaftesbury, A. A. C., 39, 39,
128.

Shakespeare, W., 117, 124, 141.

171



Shelley, M., 129.
Shelley, P B., 60, 83.
Sécrates, 62, 83.
Solger, K. W. E, 134.
Spinoza, B., 68.
Starobinski, J., 103.
Sterne, L., 137.
Stevens, P S., 27,
Stevens, W., 61, G1.
Sue, E., 127.

Suger, de Saint Denis, abad, 73.

Tatarkiewicz, W., 28.
Terpandro, 30.
Thonet, M., 64.
Tolstoi, L. N., 45.
Tomis de Aquino, 72.
Trakl, G., 55, 56.
Turner, J. M. W., 55.

172

Valery, P, 105, 105.
Van Gogh, V., 76, 133.
Verdi, G., 129.
Vermeer, J., 71.

Vico, G. B., 67, 68.
Vischer, F Th., 134.
Vitruvio Polién, 63.

Walpole, H., 113.
Warhol, A., 150.
Weber, M., 34.

Weisse, C. H., 134.
Welleck, R., 57.

Weyl, H., 27.
Winckelmann, J. J., 71.

Zervos, Ch., 144.
Zeuxis, 87.
Zola, E., 50.






«Expresar y oir juicios en torno a lo bello y a lo feo forma
parte de nuestra experiencia comun. Y, sin embargo, si nos
preguntamos sobre su exacto significado, nos serfa muy difi-
cil escapar a la embarazosa conclusién de que apenas tenemos
una intencién pobre, vaga y dificilmente articulable de tales
conceptos.»

Estas palabras, con las que Remo Bodei inicia su libro
marcan con claridad el punto de partida de la coleccién
Léxico de estética, cuyo primer volumen se ofrece ahora. A él
le sucederdn otros sobre la estética romdntica, la imaginacién,
el gusto, la estética del ochocientos, etc. Los libros contestan,
de forma sencilla y rigurosa, a las cuestiones que la estética
plantea, conceptos que usamos de forma habitual, disciplinar,
y actividades artisticas en las que participamos, tradiciones
culturales a las que pertenecemos. Analizar el fondo de todos
estos problemas, ofrecer una informacién adecuada, también
plantear una posicién personal, no meramente didéctica, tal
es la pretensién de esta serie, Léxico de estética, que La balsa
de la Medusa publicari en traduccién castellana.
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