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			INTRODUCCIÓN

			
PENSANDO EL ARTE DESDE LA TEORÍA

			Leopoldo LA RUBIA DE PRADO

			Nemesio G.-C. PUY

			Las teorías del arte y la literatura conceptualizan y enmarcan teóricamente la obra de arte o el texto. Se trata de una aproximación que trasciende la apreciación estética y/o artística, explorando su origen o detonante, la propia concepción del arte por parte del artista, los recursos utilizados y su eficacia. En el momento en que ante la obra no nos conformamos con la simple impresión de un «me gusta» o «no me gusta», comenzamos a introducirnos ya en el terreno de lo teórico. Siempre que estemos interesados en explorar el qué o el cómo de una obra de arte o un texto literario, la teoría artística o literaria será ineludible. Por ejemplo, sumergirnos en las profundidades de la obra, o en la psicología de un personaje, e incluso del propio autor, es asumir ya una determinada teoría del arte o la literatura. También podemos considerar irrelevantes estos aspectos, así como todo lo que rodea a la obra y su contexto, para apreciarla estéticamente. En efecto, podemos estar interesados en abordar la obra a través únicamente de los aspectos sensibles que la constituyen. Todas estas aproximaciones son distintas y todas ellas tienen una poderosa cobertura teórica: las teorías del arte y la literatura.

			El presente volumen nace de la motivación de intentar cubrir una carencia significativa en lengua española. Las únicas obras que tratan o incluyen teorías contemporáneas del arte son las publicadas por Udo Kultermann, Historia de la historia del arte (1966); Estela Ocampo y Martí Peran, Teorías de arte (1991) —que recoge teorías muy dispares y alejadas en el tiempo, aunque de indudable valor— y la coordinada por Valeriano Bozal, Historia de las ideas estéticas y de las teorías artísticas contemporáneas II (1996), donde entre sus capítulos III y IV se trata exclusivamente del Formalismo, la Iconografía, la Sociología del arte y la Deconstrucción. En lengua inglesa está la trilogía de Moshe Barasch titulada Theories of Art, aún sin traducir, que cubre teorías únicamente del primer tercio del siglo XX. Respecto a las publicaciones relativas a teorías literarias, cabe destacar la Introducción a la historia de las teorías literarias (1991) de Sultana Wahnón, la Breve introducción a la teoría literaria (1997); de Jonathan Culler, que se concentra, más bien, y de manera muy breve en problemas de la teoría literaria más que en las distintas escuelas y propuestas; y El hispanismo en los Estados Unidos. Discursos críticos/Prácticas textuales, editada por José M. del Pino y Francisco LaRubia-Prado (1999). Han pasado, pues, más de veinte años desde la última publicación al respecto. El vertiginoso desarrollo de la teoría del arte y la literatura exige contar con un libro actualizado y elaborado por especialistas en cada campo que, además, reúna las teorías del arte y la literatura por primera vez en lengua española. El propósito de la presente publicación es ser de utilidad a todos aquellos interesados en estas disciplinas, ya sean estudiantes, artistas o investigadores.

			Pese a que el objetivo de cada uno de los artículos aquí recogidos es presentar una teoría del arte o la literatura, no se trata de textos meramente expositivos, sino que defienden, critican y analizan desde un punto de vista filosófico la teoría en cuestión. De ahí que el valor de esta publicación no radique en ser meramente un manual de consulta, sino que en ella se pueden encontrar tesis novedosas avanzadas por sus autores, actualizando el estado de la investigación con respecto a la teoría estudiada. En aras de facilitar la lectura y una visión de conjunto, el orden escogido para presentar los artículos corresponde al orden cronológico aproximado en el que surgieron las teorías del arte y la literatura que aquí se exponen y analizan.

			La primera teoría abordada en este libro es el Formalismo, la propuesta que afirma que la apreciación estética de una obra depende solamente de sus elementos formales. Sixto Castro presenta las principales ideas de los fundadores del formalismo, conocidos también como protoformalistas, a saber, Kant, Hanslick, Fiedler y Hildebrand. A continuación, Pau Sanmartín ilustra la influencia de esta teoría en el llamado Formalismo Ruso, la escuela de crítica literaria que se desarrolló en Rusia entre los años 1914 y 1930, que defiende un estudio de la literatura enfocado en la construcción textual, la organización y el estilo de la obra. El tercer capítulo, a cargo de Leopoldo La Rubia, muestra la evolución de la Teoría Formalista del arte desde finales del siglo XIX hasta la primera mitad del siglo XX, enfatizando las nociones de autonomía y pureza del arte, analizando las categorías y conceptos que se desarrollaron para perfeccionar el análisis formal de las obras de arte, y considerando la vinculación entre forma y sentimiento. Como cierre de esta primera sección, David Díaz Soto estudia el impacto que tuvieron las neovanguardias en el desarrollo de la Teoría Formalista, dando lugar al llamado Formalismo Tardío. Este tiene por principales proponentes a Clement Greenberg y Michael Fried, los cuales abordan críticamente el carácter teatral y literal que presentan las obras minimalistas, la performance y la instalación.

			Los ocho capítulos siguientes presentan propuestas alternativas a la Teoría Formalista que, o bien se enfrentan a ella, o bien rescatan dos aspectos que esta había dejado en un segundo plano de importancia: los mecanismos de la percepción y las funciones expresiva y simbólica del arte. El primer aspecto es examinado por la Teoría de la Gestalt, que desarrolla Leopoldo La Rubia. Al igual que el Formalismo, la Gestalt considera que el concepto de «forma» es fundamental para una comprensión adecuada del arte. La Gestalt, sin embargo, rechaza el concepto «ingenuo» de forma asumido por el Formalismo, y le objeta desde una perspectiva holista que no tenga una visión de conjunto que evite el aislamiento de los elementos. La Teoría de la Empatía (Einfühlung), abordada por María Jesús Godoy, destaca la importancia de la proyección emocional del espectador para que la obra de arte pueda adquirir un significado completo. En el siguiente capítulo, Noé Expósito analiza la estética de José Ortega y Gasset, interpretándola como una Teoría Fenomenológica, según la cual el arte es una actividad radicada en la vida, lo que inviabiliza la posibilidad de un arte puro, negando la tesis formalista de la autonomía del arte. Ciriaco Morón Arroyo estudia a continuación las tesis fundamentales de la propuesta de Martin Heidegger sobre la relación entre el arte y la verdad, presentando a la obra de arte como la realización de un mundo de sentido que está en lucha con la materia en la que se realiza, aunque simultáneamente la destaca. A partir de las ideas de Martin Heidegger y su discípulo Georg Gadamer, José García Leal presenta la Teoría Hermenéutica, que considera al arte como una forma privilegiada de conocimiento en la medida en que consiste en la construcción de un mundo desde el que pensamos y vivimos. Desde esta concepción simbólica del arte, José García Leal se aproxima en el siguiente capítulo a otra crítica a la idea formalista de autonomía de la obra de arte: la Teoría Pragmatista del arte. Esta confiere mayor importancia a la experiencia artística que a la obra, ubicando el valor del arte en la clase de conocimiento peculiar y única que este produce. Por su parte, María Ángeles Rodríguez Cutillas expone los puntos fundamentales de la Teoría del Psicoanálisis que, aplicada al arte, analiza a este como expresión de los contenidos reprimidos de la psique del artista y de su condicionamiento cultural. Esta serie de capítulos que destacan las funciones simbólica y expresiva del arte concluye con el artículo de Gabriel Cabello dedicado al Método Iconológico elaborado por Erwin Panofsky. Este propone un análisis de la obra de arte a partir de los valores simbólicos que esta expresa. Estos valores serían «síntomas» de la cultura en la que se encuentra inmerso el artista y de los cuales puede no ser consciente.

			El siguiente bloque está constituido por seis capítulos que son críticos con la idea formalista de la autonomía del arte desde una perspectiva diferente, aquella que enfatiza la relación entre arte y sociedad. Gerard Vilar presenta las ideas fundamentales de la estética negativa de Theodor W. Adorno, el filósofo de la Escuela de Frankfurt que desarrolló las aplicaciones más significativas de la Teoría Crítica al dominio artístico. La estética negativa hace a la autenticidad artística dependiente del contexto social, defendiendo que el arte auténtico es aquel que se opone a los productos de la industria cultural. A diferencia del Formalismo, el arte puro y autónomo nunca puede ser auténtico según la Teoría Crítica. En esta misma línea de ataque a la autonomía del arte se encuentra la Teoría Estructuralista, abordada por Antonio Castilla, que incide en los contrastes de elementos lingüísticos que reflejan patrones dentro de un sistema. Estas estructuras son vistas por la Teoría Estructuralista como la fuente del sentido de la obra de arte. Andrés Pérez Simón nos presenta un desarrollo de esta perspectiva en la llamada Teoría Estructuralista de la Escuela de Praga, centrándose en la propuesta realizada por Jan Mukařovský. La Teoría de la Desconstrucción ahonda en la relevancia del análisis de las estructuras lingüísticas para la apreciación de las obras de arte. La deconstrucción se presenta como un método de comprensión de las obras literarias que muestra cómo el elemento privilegiado en un par binario depende del elemento no privilegiado dentro de un determinado discurso. Francisco LaRubia hace una exposición pormenorizada de esta teoría y la ilustra analizando Niebla de Miguel de Unamuno. A su vez, Gonzalo Navajas presenta la evolución de la Deconstrucción en el paradigma de la Postmodernidad y su relación con los Estudios Culturales. Desde esta perspectiva, la desconstrucción analiza los objetos culturales enfatizando el estudio de cómo estos rompen con las convenciones culturales preestablecidas. Este conjunto de capítulos que entiende como necesaria la relación entre arte y sociedad se cierra con el artículo de Azucena G. Blanco, quien aborda el enfoque de la Sociología de la Literatura. Esta analiza la dependencia social de la obra de arte en dos sentidos: en los condicionamientos sociales que determinan la creación de la obra de arte y en los aspectos del mercado, producción y consumo que determinan el modo en que esta circula y es apreciada.

			Los siete capítulos siguientes introducen teorías del arte surgidas en el último medio siglo motivadas, en mayor o menor medida, por los retos que lanzaron las neovanguardias. Nemesio García-Carril Puy estudia en qué sentido el arte conceptual se ha convertido en una teoría del arte, pese a que surgió inicialmente como un movimiento artístico. La Teoría Conceptualista ubica el valor de la obra en ser una teoría artística sobre el propio arte, de manera que el objeto artístico ha de generar una experiencia distintiva mediante la cual ejemplifica una teoría sobre aspectos puramente artísticos, logrando de esta manera una simbiosis entre la autonomía del arte proclamada por el formalismo y su función simbólica reivindicada por posiciones cognitivistas. María José Alcaraz analiza la respuesta que Arthur Danto ofrece a la problemática de los indiscernibles perceptuales planteada por las Cajas Brillo de Andy Warhol, a saber, que la diferencia entre aquello que es y no es arte ya no es una cuestión perceptiva. Para dar cuenta de esta situación, Danto propone su Teoría del Arte como Significado Encarnado, según la cual lo que convierte a un objeto en arte no es algo perceptivo, sino un contexto (un mundo del arte) en el que dicho objeto funciona como arte al adquirir un significado específico. En el siguiente capítulo, Vítor Guerreiro estudia uno de los desarrollos más notables de la propuesta de Danto: la Teoría Institucional del arte, cuyo autor fundacional fue George Dickie. Esta teoría se desplaza desde una óptica funcionalista, en la que se ubica Danto, a una perspectiva procedimentalista, según la cual lo que hace que un objeto sea arte es que ese estatuto le sea conferido a través de los mecanismos institucionales correspondientes del mundo del arte. A su vez, mediante la disolución de la distinción entre el proceso de creación y la obra como resultado de dicho proceso, las vanguardias y neovanguardias cuestionaron la idea tradicional acerca del estatuto ontológico de (qué clase de cosa son) las obras de arte plásticas. Elisa Caldarola atiende en su capítulo la respuesta dada por la denominada llamada Teoría de la Acción: la obra de arte no es un objeto físico sino un evento. Según esta teoría, la obra de arte es la acción que lleva a cabo el artista para especificar un foco de apreciación (el objeto físico). Por lo tanto, la apreciación completa de la obra de arte requiere la consideración, no solo del foco de apreciación, sino de la acción creadora del artista. Otro de los aspectos relevantes de las neovanguardias es el cuestionamiento de las categorías artísticas tradicionales, generando nuevas categorías o creando obras cuya categorización es problemática. En este sentido, Nemesio García-Carril Puy aborda la relevancia de las formas y géneros artísticos para la apreciación estética correcta de una obra: mientras que las primeras generan expectativas acerca de la naturaleza de la obra —determinando, por consiguiente, el conjunto de acciones adecuadas para apreciarlas—, los segundos las suscitan respecto a los efectos que la obra ha de generar en el público. Una inadecuada categorización de la obra genera, por tanto, expectativas equivocadas acerca de la obra que esta no puede satisfacer, lo que conduce a una apreciación estética inadecuada. Para concluir esta sección, Juan José Acero analiza la relación entre arte y emoción, la cual ha quedado en tela de juicio con el devenir de los desarrollos artísticos del siglo XX. Si, por una parte, las neovanguardias muestran que la expresión de emociones no es condición necesaria ni suficiente para que algo sea arte, las teorías tradicionales de la emoción se encuentran con paradojas y dificultades para ofrecer una explicación adecuada de aquellas obras que sí son expresivas de emociones.

			Los últimos ocho capítulos de este volumen presentan teorías del arte que han emergido en los últimos años y que todavía se encuentran en fase de desarrollo. Adriana Clavel-Vázquez examina los problemas detectados por la Estética Feminista con respecto a la representación de la mujer en el arte, destacando el predominio de la perspectiva masculina, la jerarquía patriarcal, la degradación de la mujer y los sesgos raciales. Por su parte, Mariola Campero Tenoira presenta la Teoría Queer, analizando los orígenes del concepto, así como sus aspectos fundamentales mediante ejemplos de obras y acciones llevadas a cabo por Helena Cabello, Ana Carceler, Javi Vargas Sotomayor y Carlos Motta. Cambiando de ámbito, Lisa Giombini aborda el debate actual en la Teoría de la Restauración Artística, intentado responder a las cuestiones de por qué nos sentimos obligados a restaurar las obras de arte, cuáles son los valores y criterios a seguir, qué importancia tienen las intenciones del artista original y cuál es el peso que han de tener los gustos e intereses del público actual. En el capítulo siguiente, Fernando del Rosal presenta la Teoría de la Imagen en sus dos vertientes, la alemana y la anglosajona, que integran los métodos de la hermenéutica, la fenomenología, la semiótica y la filosofía del lenguaje para obtener nuevos recursos que posibiliten un análisis más minucioso de la cultura visual. Jean Clottes traza las líneas fundamentales de la explicación que la Teoría del Chamanismo ofrece del arte paleolítico y de cuáles eran sus marcos conceptuales. La Teoría de la Investigación Artística, de la cual Gerard Vilar expone sus ejes básicos, es una propuesta reciente acerca de una nueva variedad de investigación y tipo de conocimiento basado en el arte, motivada por la reforma de los sistemas educativos superiores en Europa y Estados Unidos, y que se encuentra en estos momentos en fase de desarrollo. Tania Gentic, a su vez, presenta las distintas variantes de los Estudios Transatlánticos, que analizan los flujos culturales entre los pueblos atlánticos, centrándose particularmente en el ámbito literario. El capítulo de Inés Corujo Martín, dedicado a la reciente Teoría Cultural de la Moda, presta especial atención a las consecuencias que se siguen de las relaciones entre moda y deconstrucción en aras de obtener una mejor comprensión de este fenómeno. Este volumen finaliza con el capítulo de Santiago Navajas sobre la Teoría Darwiniana, una de las propuestas más recientes sobre el origen del arte desde una perspectiva naturalista y transcultural.

		

	
		
			
			
LA TEORÍA FORMALISTA: ORÍGENES Y DESARROLLO
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PROTOFORMALISMO (KANT, HANSLICK, FIEDLER Y HILDEBRAND)

			Sixto J. CASTRO

			Universidad de Valladolid

			
1. INTRODUCCIÓN

			Con el término «formalismo» nos referimos, en general, a las teorías del arte que consideran que la apreciación de la obra de arte tiene que ver exclusivamente con sus aspectos formales, dejando de lado todo otro aspecto relativo a su creación, recepción, reflexión, evaluación, etc. El concepto de «forma», no obstante, tiene diversos significados1, por lo que la consideración de diversos autores o teóricos como formalistas no se debe necesariamente a una única razón. En todo caso, la importancia de esta teoría general de la obra de arte radica en que el formalismo llegó a ser una de las corrientes dominantes en la filosofía del arte del siglo XX, de la mano de teóricos como Clive Bell, Roger Fry o Clement Greenberg. Su historia, sin embargo, se remonta al menos a Kant, de quien pretenden derivar sus ideas los grandes teóricos protoformalistas del siglo XIX, tales como Hanslick, Zimmermann, Herbart, Fiedler o Hildebrand, entre otros.

			
2. KANT

			La consideración de Kant como «formalista» deriva de que, en el tercer momento de la Analítica de lo bello, Kant sostiene que el juicio de gusto se basa en la «mera forma de la finalidad» de la representación por la que se nos da un objeto (CJ § 11)2. Kant equipara esta «forma de la finalidad» de un objeto con la «finalidad de su forma» al decir que la belleza solo tiene que ver con la forma, y no con la materia (CJ § 13). En CJ § 14, Kant identifica la forma con la ordenación temporal y espacial de los elementos sensibles (colores, sonidos, etc.). En su referencia a las artes plásticas, Kant señala que lo esencial para la belleza es el diseño, no el color, es decir, el elemento formal.

			Por otra parte, la insistencia kantiana en que el juicio de gusto no involucra conceptos (segundo y cuarto momento del juicio de gusto de la Crítica del Juicio) parece que elimina de él cualquier referencia a su carácter representativo, e incluso expresivo. Sin embargo, Kant, al discutir el tema de la belleza libre (pulchritudo vaga) y la belleza dependiente (pulchritudo adhaerens) en CJ § 16 admite que, en algunos casos, los juicios de gusto exigen que pongamos el objeto bajo un concepto, como cuando decimos que un caballo es bello: necesitamos saber qué debe ser un caballo para poder juzgarlo como bello. Estos son los juicios de belleza dependiente, que Kant caracteriza como impuros, lo que ha llevado a que muchos autores no los consideren juicios estéticos genuinos. En este debate se juega el supuesto formalismo kantiano.

			Kant sostiene que «un juicio de gusto, en lo que se refiere a un objeto de fin interno determinado, sería puro solo en cuanto el que juzga no tuviera concepto alguno de ese fin o hiciera en su juicio abstracción de él» (CJ § 16). No se presupone fin alguno que deba representar. En este caso, nuestro juicio lo es de una belleza libre, que es, según Pareyson, incondicionada, formal y absoluta: «incondicionada, porque está por sí misma y no determinada por nada otro que sí; formal, porque no consiste más que en la forma de la finalidad sin el concepto de un fin determinado; absoluta, porque no recibe ley alguna de otro»3. Como señala Derrida, es libre, porque carece de toda dependencia o adherencia al concepto que determina el fin del objeto. Y es vaga porque hace referencia a lo indefinido, sin determinación, sin destino4. Por el contrario, la belleza dependiente, en cuanto finalidad material y objetiva, es condicionada, material y relativa: «condicionada, porque es adherente a un concepto; material, porque presupone un principio y un fundamento real de la unidad de lo múltiple; relativa, porque está subordinada a una ley, y por ello ha de seguir una norma ideal»5, que, en cuanto tal, como afirma Kant en CJ § 17, «determina a priori el fin sobre el que se basa la posibilidad interna del objeto». La belleza dependiente queda fijada mediante un concepto de finalidad objetiva, con lo que el juicio de gusto «ya no es puro, sino parcialmente intelectualizado» (CJ § 17). Se trata de un «juicio de gusto aplicado». De este modo, la belleza dependiente presupone el concepto del objeto representado y, como tal, parece inmediatamente referible a la belleza del arte.

			Si atendemos a los ejemplos que el mismo Kant proporciona, la belleza libre parece quedar reservada para los juicios de belleza natural (aunque no todos: sí para la belleza de las flores, pero no para la belleza de un caballo; sí para la belleza del «loro, el colibrí o el ave del paraíso», no para la belleza de «un varón, mujer o niño») y solo para algunos casos del arte (grecas, follaje de orlas, fantasías sin tema, música sin texto, etc.). (CJ § 16). Gadamer ha hecho notar que, al distinguir entre belleza libre y dependiente, Kant se ve obligado a centrarse en la estética y a dejar de lado la posibilidad de una filosofía del arte adecuada, puesto que la mayoría de lo que llamamos arte cae fuera de la belleza libre y del juicio puro de gusto6. Por eso no es fácil considerar que el supuesto formalismo kantiano sea aplicable a una teoría del arte en su conjunto. De hecho, Kant señala en CJ § 48 que «para juzgar una belleza como de la naturaleza como tal no necesito tener con anterioridad un concepto de la clase de cosa que el objeto deba ser, es decir, no necesito conocer la finalidad material (el fin), sino que la mera forma, sin conocimiento del fin, place por sí misma en el juicio. Pero cuando el objeto es dado como un producto del arte, y como tal debe ser declarado bello, debe entonces, ante todo, ponerse a su base un concepto de lo que deba ser la cosa, porque el arte siempre supone un fin en la causa (y en su causalidad) y [...] deberá tenerse en cuenta en el juicio de la belleza artística también la perfección de la cosa». Este carácter intencional y teleológico del producto del arte no encaja con la aplicación al arte del análisis kantiano de la belleza libre. Probablemente debido a la consideración de la belleza libre como la referencia del juicio «puro» de gusto, la tradición postkantiana tendió a considerar la teoría kantiana de la belleza libre como aplicable de modo supremo al arte cuando, de hecho, se debería haber asumido la teoría kantiana de la belleza dependiente, o al menos una síntesis de ambas para tratar de categorizar los ejemplos más «libres» de arte que Kant aduce, como el arabesco, las grecas, las fantasías sin tema, puesto que tales categorizaciones exigen un elemento conceptual que nos aparta de la consideración de la belleza libre: la fantasía musical, por ejemplo, exige conocer y asumir la categoría de «fantasía» para, después, poder juzgarla como bella. Estamos todavía en el espacio típico de la belleza dependiente.

			Si bien esta podría ser la razón más poderosa para oponerse a la caracterización de Kant como formalista, otros autores han deslegitimado esta atribución en virtud de otros argumentos. Ginsborg afirma que no es obvio que Kant se comprometa con la idea de que la belleza tenga que ver solo con las relaciones espaciales y temporales, dado que «forma» puede entenderse en un sentido que incluya todo lo que tiene que ver con la apariencia, excluyendo solo los efectos sensibles inmediatos sobre nosotros y nuestra comprensión de qué clase de objeto es y los usos que pueden dársele7. Por su parte, Mundt señala que Kant usa el término «forma» en el sentido aristotélico de eidos, fuera del cual solo existe el caos de la materia indiferenciada8. También se ha debatido si el juicio de belleza libre y el juicio de belleza dependiente son dos clases diferentes de juicios estéticos, es decir, si hacen referencia a diferentes tipos de belleza, o si más bien se trata de un solo tipo de juicio, es decir, si se refiere a una clase de belleza que, accidentalmente, va asociada a un juicio de otra clase. Thomas Heyd defiende que, en el caso de la belleza dependiente, los juicios que vienen determinados por la finalidad del objeto no cambian el juicio estético per se. Tanto la belleza libre como la dependiente se fundan en el libre juego de las facultades cognitivas, aunque el objeto al que se aplica el juicio quede restringido por un juicio previo que tiene en cuenta la finalidad9. En este caso, la belleza dependiente no se diferencia en lo fundamental de la belleza libre, salvo que en el caso de la belleza dependiente nuestro juicio estético queda limitado en su alcance por un juicio que se basa en la finalidad.

			Por otra parte, la idea kantiana de que el arte es expresión de «ideas estéticas» parece incompatible con el formalismo. Esto ha llevado a Arthur Danto a sostener que la consideración de Kant como formalista es errónea, aunque sea la más extendida. El formalismo, según Danto, «es una filosofía del arte muy pobre. La ironía es que la Crítica del Juicio de Kant se cita con mucha frecuencia como el texto fundacional del análisis formalista». Y continúa: «Con frecuencia me pregunto si aquellos que celebraron la estética de Kant leyeron hasta la sección 49 de su obra, donde presenta su muy condensada visión de qué hace que el arte sea importante desde el punto de vista humano»10.

			
3. HANSLICK

			A pesar de todo esto, la lectura formalista de Kant tuvo éxito en la obra de autores como Hanslick, Zimmermann, Herbart, Fiedler, Hildebrand o Clive Bell, que interpretaron el formalismo como una respuesta adecuada a los desarrollos artísticos y estéticos que se estaban dando en el mundo del arte en su momento. El ejemplo paradigmático de esta actitud es Eduard Hanslick (1825-1904), quien, en su Sobre lo bello en la música, cuestiona que toda la música tenga que ser analizada desde el punto de vista de las emociones, los afectos, etc. Para él, este procedimiento es erróneo, puesto que el objeto propio de la experiencia musical es la estructura musical. Que la música pueda tener significados, que encarne emociones del compositor o las induzca en el público, su misma historia de producción, todo esto es formalmente irrelevante. Solo hay que prestar a la estructura sonora. Lo demás es extramusical.

			Hanslick tuvo contacto con filósofos como Robert Zimmermann que, como Friedrich Eduard Beneke [que había influido en las clases de filosofía y estética que su padre Joseph Adolph Hanslik (sic) había impartido], era seguidor del filósofo y psicólogo Johann Friedrich Herbart, que es considerado, junto a Kant, una fuente de la estética formalista. Hanslick comenzó su carrera como crítico musical en diversas revistas y periódicos de Praga y Viena. Entre sus colaboraciones merece citarse la elogiosa reseña que hizo de Tannhäuser de Wagner en 1846 en la Wiener Allgemeine Musik-Zeitung, cuando el compositor aún no era muy conocido en Europa (Wagner se convertiría luego en su enemigo teórico principal). Años después logró una plaza de profesor de Historia y estética de la música en la universidad de Viena. El texto que le dio fama fue Vom Musikalisch-Schönen (1854). De lo bello en la música es la única obra que dedicó a la estética filosófica. La revisó y amplió en las 10 ediciones que se publicaron durante su vida. Esta obra se considera la primera y más influyente teoría de la música absoluta y del formalismo musical.

			De lo bello en la música lleva el subtítulo de «una contribución para la revisión de la estética de la música». Hanslick se opuso a la idea de que la tarea de la música fuese «representar sentimientos», tesis que dominaba el análisis en su época, marcado por el intento dieciochesco de incluir la música entre las bellas artes bajo el principio de imitación, que, en el caso de la música, se suponía que significaba que esta imitaba o expresaba no objetos, sino emociones o sentimientos. Frente a esto, Hanslick propone una nueva tesis, a saber, que «la belleza de una pieza musical es específicamente musical, es decir, inherente a las combinaciones sonoras y sin relación con un círculo de ideas extraño, extramusical»11.

			Los dos primeros capítulos de De lo bello en la música se dedican a exponer y refutar este «principio negativo», a saber, que ni la estimulación de sentimientos ni su representación objetiva constituyen el propósito o la finalidad de la música. Hanslick cambia el foco de la respuesta subjetiva del oyente a la evidencia objetiva de la composición musical. Comparte la idea de que la estética moderna, aunque en su origen haya sido una filosofía de las sensaciones, ha mutado siguiendo el modelo de las ciencias naturales (siguiendo ideas de la psicología empirista de Herbart) y se ha centrado cada vez más en las especificidades de cada medio individual que en los principios comunes que unen a todas las artes. Por eso Hanslick considera necesario conocer la naturaleza y las reglas del medio musical, más que atender a los variables efectos que pueda provocar en el oyente. Sin negar que los sentimientos despertados puedan ser relevantes para la experiencia musical, Hanslick defiende que no constituyen su contenido, ni la base para juzgar el valor o la belleza de la obra musical. Las emociones exigen un objeto que las defina, pero este está ausente en la música puramente instrumental. La tendencia romántica de buscar los sentimientos del compositor en las composiciones es parte de esta idea. Sin embargo, para Hanslick, el poder representativo de la música se entiende mejor en términos de sus principios dinámicos: consonancia y disonancia, cambios de tempo, contornos ascendentes y descendentes etc., de modo que lo más que puede decirse es que la música ejemplifica metafóricamente las propiedades emocionales.

			En el capítulo 3 es donde se analiza «lo bello en la música». Aquí se proporcionan los elementos básicos de una teoría de la música absoluta, donde se hacen equivalentes el contenido de una obra, su belleza, su valor y su forma. Para Hanslick, el contenido de la música son las «formas sonoras en movimiento»12 (tönend bewegte Formen), formas que, al modo del libre juego kantiano, cambian constantemente ante nuestros oídos, como sucede con los colores en un caleidoscopio, de tal modo que no hay ley que determine el desarrollo sonoro que no sea la forma misma. Posteriormente, Hanslick desarrolla la importancia de la contemplación desinteresada y objetiva del objeto estético como «forma», siguiendo el modelo de la estética kantiana. Finalmente, en el capítulo 7 se analizan los conceptos de forma y contenido en música. Hanslick sostiene que la música sin texto no puede comunicar un contenido representacional a la manera de la poesía o la pintura y propone los motivos melódicos como fundamento para un contenido puramente musical. De este modo, Hanslick pasa de la antigua estética del contenido a la estética de la forma. Ahora bien, como señala Grey, «si bien la moderna disciplina del análisis musical “formalista” puede invocar legítimamente las ideas de Hanslick como fundamento filosófico, parece improbable que Hanslick mismo tuviese noción alguna de tal edificio como para construirlo sobre esos “cimientos” que pensaba estar proporcionando, una vez que se hubieron removido los escombros de la “corrompida estética del sentimiento”»13.

			
4. FIEDLER

			Otro de los primeros formalistas es Konrad Fiedler (1841-1895). Este autor se ubica en la senda de J. F. Herbart y R. Zimmermann, que se nutren a su vez de una lectura psicologista del pensamiento de Kant. Fiedler considera que hay que analizar el arte desde el punto de vista de su creación, no de si proporciona una experiencia estética (la obra de arte puede proporcionar el placer de la belleza, pero no necesariamente tiene que hacerlo) o expresa un contenido («el interés por el arte comienza en el momento en que se apaga el interés por el contenido de la obra»14). Fiedler va a insistir en que la obra es autónoma y proporciona un conocimiento que solo ella puede proporcionar15, lo que hará que se aparte de la tradición kantiana. Para el filósofo de Königsberg, el correlato de lo artístico es una experiencia estética y los juicios de gusto no son cognitivos. Sin embargo, Fiedler considera que fueron los sucesores de Kant, de modo especial Schiller, y no Kant mismo, quienes confundieron estética y teoría del arte, puesto que, a su entender, el discurso del juicio estético puro en Kant hace referencia a la naturaleza y no al arte, que no tiene que ver con el juicio de gusto, sino con el juicio lógico, con el conocimiento de aspectos del objeto que no se pueden conocer de otra manera.

			Frente a la tesis idealista que pugnaba por volver a reconectar arte y belleza, entendida esta como manifestación sensible de la idea, Fiedler considera que la obra no expresa un contenido que no sea ella misma. El contenido artístico propio de la obra de arte consiste en la forma. La percepción de la forma implica subsumir las representaciones intuitivas, solo mediante la forma, bajo la legalidad del entendimiento (pero sin sobrepasar el ámbito de los conceptos)16. El artista organiza el mundo bajo formas que surgen de su imaginación y proporciona una determinada experiencia de lo real. De este modo, el arte no tiene que ver con formas previas a la actividad del artista e independientes de esta. Es el artista el que hace que esas formas existan: «su relación con la naturaleza no es contemplativa, sino expresiva»17. Para Fiedler la actividad configuradora del artista «tiene su conclusión externa en la obra de arte; su contenido no es más que misma configuración»18. Por eso, para él, la esencia de la realidad artística no es ni la imitación ni la transformación de lo real, sino la producción de lo real mediante el desarrollo de las formas de representación19, por lo que su reflexión sobre las artes se va a centrar en el ámbito del creador y no en cuestiones de mímesis, belleza o emoción. El arte ni imita ni proporciona placer, sino que promueve el reconocimiento. La misión del artista consiste, pues, en transformar la forma natural dada según ciertos puntos de vista en otra forma contrapuesta a la natural20. Esto enlaza con las consideraciones ontológicas y epistemológicas de Fiedler. Para él, la manifestación de lo real a nuestra conciencia constituye su realidad, por eso el análisis de las formas de nuestra experiencia es el análisis de lo real, sin que haya que postular diferencia alguna entre la realidad y nuestra experiencia, entre lo nouménico y lo fenoménico.

			En línea con sus reflexiones sobre el lenguaje, inspiradas, entre otros, en Humboldt, en las que sostiene que todo lo que conocemos de la realidad es aquello que ha encontrado su forma en la gramática, la sintaxis y el vocabulario, Fiedler sostiene que las apariencias que constituyen la realidad visual de la persona normal son transformadas por el artista en valores espirituales. «Para el artista — afirma—, el mundo es solo apariencia; a él se aproxima como a un todo que aspira a reproducir como totalidad en su intuición»21. En la línea de Herbart, argumenta que no se puede comprender una obra de arte en su propio lenguaje si no se es capaz renunciar a todas las asociaciones de ideas a las que se inclina la mente y a los placeres que proporciona la explotación de las impresiones mediante los sentimientos. Solo la forma cuenta, lo que parece ir más allá de lo Kant estaría dispuesto a admitir22. El arte ha de superar su servilismo a los sentimientos, los pensamientos, las acciones, declararse autónoma y afirmar como su esencia la visibilidad de la apariencia (das Sichtbare der Erscheinung).

			Esta es la clave de su teoría: solo en el arte se representa de modo visual el mundo de las apariencias, que no están por otra cosa. La pura visibilidad consiste en mostrar las propiedades visibles en sí mismas, sin referencia a objeto alguno. Por ello, Fiedler sostiene que cada una de las artes es autónoma, puesto que cada arte, como representación específica de lo real, produce lo real a su modo, de manera específica e intraducible a otras formas artísticas, de manera que, por ejemplo, la música debe pensarse como pura audibilidad y las artes plásticas como pura visibilidad. «Para el artista— afirma— pierde todo valor lo que solo indirectamente puede expresarse en la obra de arte y no de una forma inmediatamente visible por ella»23. O dicho de otro modo: «Toda actividad artística, cualesquiera que sean las necesidades que satisfaga, estará penetrada por la necesidad, a la que se sacrifican las demás consideraciones, de reducir el ser a su visualidad y encontrar una forma expresiva que en principio solo tenga existencia para la vista»24.

			Las ideas de Fiedler serían divulgadas y profundizadas por Adolf Hildebrand y Hans von Marees. Nos detendremos en aquel.

			
5. VON HILDEBRAND

			Adolf von Hildebrand (1847-1921), escultor, divulga y amplía las ideas de Fiedler en El problema de la forma en la obra de arte (1893), dando lugar a conceptos nuevos que desarrollarán posteriormente otros autores, tales como Worringer, Wölfflin o Riegl. En esta obra, Hildebrand apunta la diferencia que existe entre forma real (Daseinsform) y forma aparente (Erscheinungsform) de un objeto, una distinción que no se puede retrotraer a Fiedler. La forma real es la del objeto, independientemente del sujeto. Es la «forma abstraída, obtenida en parte directamente por medio del movimiento y en parte de la apariencia»25. La forma aparente es la que aprehendemos mediante la visión y depende de las circunstancias de la visión. Esta se identifica con su efecto en el espectador o con la forma activa (Wirkungsform), que crea en aquel sensaciones de espacio y movimiento26. La forma real puede ser percibida por el ojo, pero no concebida como unidad. Esa unidad solo existe como efecto27, es decir, en la obra de arte la forma real solo existe como realidad activa28. De este modo, la forma activa es «la impresión de la forma que obtenemos de la apariencia dada y que se encierra en ella como expresión de la forma real, es siempre producto común del objeto, por una parte, y de la iluminación, del entorno y del punto de vista cambiante, por otra»29. Para Hildebrand, la visión artística consiste en la intensa aprehensión de las sensaciones de forma frente al mero conocimiento de la forma real como adición de percepciones aisladas30. A diferencia de la visión cercana, que se compone de sucesivas impresiones del movimiento ocular31, hay una visión lejana, que es la del artista, donde se hacen presentes la profundidad y la espacialidad. Por ello, la obra de arte consigue una unidad entre forma y apariencia que no se logra en la percepción empírica de lo real, que es fragmentaria.

			El carácter de las obras de arte plásticas sería, pues, estrictamente visual, pues en ellas todo el significado es visual, es efecto de la forma del objeto, con lo que el arte crea una representación de la pura apariencia, una apariencia significativa al margen de los objetos y las experiencias cotidianas32. La obra de arte es «la representación artística del espacio o la forma, pues ha colocado la imagen en una forma convenientemente estructurada para el ojo y la representación»33. La apariencia de la naturaleza como caso particular es transformada en un caso general, se convierte en «una imagen visual que tiene un significado general como expresión de la representación de la forma»34. Por eso la obra de arte es vista como «un todo activo y cerrado, que tiene su razón en sí y por sí misma, presentándose como una realidad existente por sí misma frente a la naturaleza»35, una apariencia reconocida como la más legible y la que mejor ordena el contenido espacial36. La forma material queda tan absorbida en la pura apariencia «que todas las diferencias que llevan consigo tiempo, circunstancias e individualidad desaparecen frente a las leyes generales y eternas que definen y definirán la configuración artística»37.

			
6. CONCLUSIÓN

			Los primeros autores formalistas son los mediadores de una lectura específica de la tradición kantiana que llega al formalismo de los grandes autores del siglo XX. Lo que en el siglo XIX surge fundamentalmente como reacción contra determinadas corrientes emotivistas, centradas en encontrar de alguna manera al autor en las emociones que supuestamente encarna en su obra de arte, o al publico en las emociones suscitadas en este por la obra. El formalismo del XIX desarrolla una teoría de la pura visibilidad, de la pura forma que destaca el carácter propio y autónomo de cada una de las artes, que han de ser comprendidas y apreciadas en términos exclusivamente formales, es decir, en función de sus propiedades visibles (o audibles). Esta corriente se convertirá en el siglo XX en una teoría que tratará de explicar el arte exclusivamente por medio de propiedades formales, consideradas estas como necesarias y/o suficientes. No obstante, no parece que ese fuese el objetivo de los primeros formalistas, aun cuando sus teorías puedan usarse —y de hecho lo hayan sido— para levantar el edificio teórico del formalismo contemporáneo.
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EL FORMALISMO RUSO

			Pau SANMARTÍN

			
1. ¿QUÉ ENTENDEMOS POR FORMALISMO RUSO?

			Actualmente se conoce como Formalismo ruso a la escuela de crítica literaria desarrollada en Rusia entre los años 1914 y 1930, caracterizada por la defensa de un enfoque inmanente y formal a la hora de abordar el estudio de la literatura y las obras literarias. Sin embargo, el término «formalismo» fue usado en principio por los grupos marxistas de manera despectiva en la Rusia y Unión Soviética de principios del siglo XX para atacar a las escuelas de crítica literaria que no practicaban un enfoque sociológico. Con lo cual, durante el primer tercio del siglo XX fueron acusadas de formalismo diferentes agrupaciones de críticos, escritores y, en general, todo tipo de personas sospechosas de no practicar la ortodoxa línea del Partido. El término acabó de cuajar para referirse a la escuela formalista cuando, en la década de los 60, se produce un rescate de sus ideas por parte del Estructuralismo y de Roman Jakobson, que difunden en Occidente el pensamiento de los teóricos literarios rusos. Según esta primera recuperación del Formalismo ruso, el movimiento fue creado principalmente por dos grupos de críticos literarios: el Círculo Lingüístico de Moscú y la Asociación para el Estudio del Lenguaje Poético de San Petersburgo, más conocida por las siglas OPOJAZ (Obščestvo izučenija Poetičeskogo Jazyka).

			Los estudios posteriores del Formalismo ruso han ido matizando esta visión al comprobar que la cronología y el protagonismo de cada formalista habían sido ligeramente alteradas por Roman Jakobson y sus discípulos de manera interesada (véase Richard Sheldon, 1966; Catherine Depretto-Genty, 1992; Carol Any, 1994; Pau Sanmartín, 2008). En primer lugar, los grupos formalistas no tuvieron una existencia tan formal y oficial como se quería hacer ver en un principio. En segundo lugar, hubo un gran contacto entre algunos de sus miembros, así como copertenencia a ambos grupos (como ocurre con Roman Jakobson), lo que hace problemática la división en algunos casos. En tercer lugar, a partir de 1921 las dos escuelas comienzan a distanciarse y ya solo OPOJAZ parece centrada en la crítica y teoría literarias. Por último, si se mide con carácter retrospectivo el número de publicaciones, y el peso que tuvieron ambas escuelas en la Rusia del momento y posteriormente en lo que respecta a aportación de ideas a la crítica literaria e influencia sobre otras corrientes de escritores y críticos, el saldo es bastante desigual entre ambas escuelas.

			
2. ETAPAS DEL FORMALISMO: BREVE CRONOLOGÍA DE LA ESCUELA FORMAL RUSA

			Existe, no obstante, un consenso relativamente amplio a la hora de distinguir las fases por las que pasa la historia del grupo. Siguiendo lo expuesto en mi libro Otra Historia del Formalismo ruso (2008), esta escuela pasa por tres etapas bien diferenciadas:

			1) Una primera fase, cuyo inicio se sitúa entre 1914 y 1916, según el corpus textual que tengamos en cuenta, y que termina a finales de 1917. Se trata del período en el que se forman las dos agrupaciones y se publican los primeros trabajos. En 1914 Viktor Sklovski publica La resurrección de la palabra, una defensa de la poesía futurista en la que ya se anuncian algunas de las ideas que luego desarrollará este crítico literario en sus trabajos formalistas. En 1916 OPOJAZ saca la primera de sus Colecciones sobre teoría del lenguaje poético, obras recopilatorias en las que los diversos miembros del grupo peterburgués darán a conocer sus trabajos entre 1916 y 1921. Por su parte, Roman Jakobson funda en Moscú en 1915 el Círculo Lingüístico de Moscú, junto con un grupo de estudiantes interesados en la lingüística y el folklore (Bogatiriov, Buslaev y Vinokur, entre otros). En el caso de OPOJAZ, el grupo se formó a partir de la asociación de críticos cercanos al futurismo (Sklovski, Brik, Kushner) con estudiantes de lingüística, alumnos de Badouin de Courtenay (Yakubinski, Polivanov). Roman Jakobson se une a OPOJAZ en 1917 y, de momento, es el único integrante del círculo moscovita que mantiene un contacto significativo con los futuristas y los opojazistas de San Petersburgo. En cualquier caso, las reuniones de ambos grupos tenían un carácter bastante informal, produciéndose la mayoría de las veces en el apartamento de Brik o en la casa de los padres de Jakobson.

			Los primeros intereses de OPOJAZ giran en torno de la lógica sonora del lenguaje poético. Ahora bien, cada opojazista busca en este asunto central un objeto diferente: los esfuerzos de la sección lingüística, formada por Yakubinski y Polivánov, están orientados hacia la elaboración de una tipología funcional de los diversos usos lingüísticos; el objetivo perseguido por los críticos literarios cercanos al futurismo (Sklovski, Brik y Kushner), en cambio, tiene que ver con el descubrimiento y/o establecimiento de los principios elementales que rigen en la construcción del lenguaje del verso. Dentro de estos segundos intereses, los trabajos de Sklovski aspiran a localizar un principio general aplicable a toda construcción artística, mientras que los artículos de Brik y Kushner se circunscriben al ámbito más concreto de la métrica versal. En una y otra sección la influencia del futurismo resulta decisiva. No solo porque la vanguardia poética les proporciona en muchos casos la ilustración perfecta de sus tesis o algunos de los postulados teóricos a partir de los cuales OPOJAZ desarrolla los suyos propios, sino porque en el Futurismo aparece ya esa orientación técnica centrada en lo que en ruso se denomina priëm, esto es, el procedimiento o artificio. Este será, bajo distintos nombres, el objeto de los trabajos formalistas durante la primera y la segunda fase de la escuela.

			El estudio de los procedimientos literarios supuso una «revolucionaria» recuperación de la perspectiva inmanente a la hora de abordar la crítica literaria, en esos momentos muy centrada en lo que los formalistas denominaron «los problemas de la génesis». Esto es, el estudio de todas aquellas cuestiones que preceden a la creación de la obra literaria —como la vida del escritor, el contexto sociológico, el clima ideológico, etc.— y que pertenecen al ámbito extraliterario del que deben ocuparse otras disciplinas distintas de la Crítica literaria (la Biografía, Psicología, Sociología, Filosofía, Historia, etc.). Mediante la vuelta al procedimiento los formalistas dotaron de un objeto específico de estudio a la Crítica literaria al tiempo que demostraron cómo lo que determina que una obra sea o no literaria debe buscarse en el análisis de su construcción artística, en lugar de en factores externos a ella.

			Es por eso que la Lingüística, disciplina que adquiere por entonces la fisonomía científica moderna tal y como la conocemos hoy, aparece a los ojos de estos investigadores como una herramienta que puede proporcionar apoyo y solidez a su búsqueda de los procedimientos. Ahora bien, la orientación claramente poética de Sklovski, Brik o Kushner separa a estos opojazistas del proyecto de desarrollo lingüístico que mueve las investigaciones de Yakubinski y Polivánov. Tan solo Roman Jakobson parece aunar ese doble interés —lingüístico y poético— en sus preocupaciones investigadoras, tal y como lo demostró luego en su larga y productiva carrera científica.

			2) La segunda fase de OPOJAZ comienza entre finales de 1918 y principios de 1919, y termina en 1924. Tras el paréntesis que supuso la guerra civil post-revolucionaria, los formalistas vuelven a reunirse y a retomar sus proyectos comunes. Ahora bien, el diferente partido que cada uno de ellos ha tomado ante el triunfo de la Revolución de Octubre, la separación geográfica y el ingreso de nuevos miembros va a modificar la constitución y la orientación del grupo.

			El apoyo futurista a la Revolución no es compartido por Sklovski ni por los dos nuevos miembros que ingresan en la asociación, Boris Eichenbaum y Yuri Tiniánov. De este modo, parece que Brik, Kushner y los futuristas encaucen sus actividades por un camino diferente al que siguen las acciones firmadas bajo la rúbrica de OPOJAZ. El nuevo trío dirigente formado por Sklovski, Eichenbaum y Tiniánov —presidente, adjunto y secretario respectivamente en la OPOJAZ de 1921— dirige la investigación y los debates del grupo hacia los problemas de la historia, la narrativa y los géneros literarios. Por su parte, los futuristas, afincados ahora en Moscú, participan en diversos proyectos asociados a la labor cultural del Narkompros1 y frecuentan más las reuniones del Círculo Lingüístico de Moscú que las de OPOJAZ. El grupo presidido por Jakobson empieza entonces a orientarse hacia cuestiones de Poética y a establecer contacto frecuente con sus colegas de Petrogrado. En cuanto a la sección lingüística de OPOJAZ, apenas participa de esta segunda fase, absorbida por su actividad política (Polivánov) y académica (Yakubinski). Por último, en 1919, entra en el Círculo de Moscú, Boris Tomashevski, si bien en 1921 se desplaza a Petrogrado al aceptar el puesto de profesor en el Instituto de Historia de las Artes de esta ciudad.

			Esta segunda fase es la etapa de mayor productividad de la asociación formalista, pero al mismo tiempo es también la fase en la que comienzan a producirse las primeras fisuras. En 1921 los miembros de la asociación de Petrogrado reciben la oferta del Instituto de Historia de las Artes para exponer en sus aulas su metodología. Durante los años 20 los opojazistas llevaron a cabo en este Instituto un programa educativo literario que intentaba aunar teoría y práctica del mismo modo que lo hacía la Facultad de Bellas Artes con las artes plásticas o el Conservatorio para el caso de la música. Los formalistas fueron pioneros en reclamar la necesidad de dotar de una formación rigurosa a los escritores, que incluyera las ventajas de la enseñanza académica universitaria —muy sólida desde el punto de vista teórico pero muy desvinculada de la práctica literaria— con los beneficios de las rutinas y métodos de trabajo práctico de los talleres de escritura. Entre 1919 y 1923 OPOJAZ publica además la mayor parte de su producción: los trabajos sobre la prosa de Sklovski y Eichenbaum, los estudios métricos de Eichenbaum (La melodía del verso lírico ruso, 1922), Tomashevski (La versificación rusa, 1923) o Jakobson (La poesía rusa actual, 1921), El problema del lenguaje del verso (1924) de Tiniánov.

			En 1921, Jakobson huye a Praga y a finales de 1922 Sklovski se esconde en Berlín. Las primeras críticas desde las filas marxistas llegan ese mismo año. El Círculo Lingüístico de Moscú se distancia de OPOJAZ, que además pierde progresivamente el apoyo que había recibido inicialmente desde el Instituto de Historia de las Artes de Petrogrado.

			3) Por último, entre 1924 y 1930, OPOJAZ busca varias vías por las que seguir publicando y avanzando como grupo sin llegar a lograr ninguna solución satisfactoria. El Círculo Lingüístico de Moscú ha dejado ya de existir en esta etapa. Los futuristas parecen cada vez más alejados del grupo, embarcados en otros proyectos como Lef (1923-1925) o Novi Lef (1927-1928). Sklovski vuelve de Berlín, pero fija su nueva residencia en Moscú y se gana la vida en el mundo del cine. En este contexto, en el que además el grupo Octubre y los líderes de la RAPP han recrudecido sus ataques contra todo aquel que se aleja del proyecto de construcción del socialismo, las posibilidades de continuar como asociación se vuelven realmente difíciles para OPOJAZ. Los trabajos de síntesis de las ideas del grupo que publica Eichenbaum en 1924 («En torno a la cuestión de los formalistas») y 1925 («La teoría del método formal») parecen querer marcar un punto y aparte, al tiempo que hacer valer y defender las contribuciones del grupo a la historiografía literaria frente a los ataques marxistas.

			Cada uno de los diferentes opojazistas ensaya su particular solución para sobrevivir como teórico literario en el nuevo contexto. Se planean diferentes proyectos colectivos que finalmente se ven frustrados y, entre 1928 y 1929, se produce un esbozo de reorganización de OPOJAZ que tampoco termina de cuajar. En 1929, los marxistas moderados pierden por completo las posiciones de poder en el Partido (Trotski es expulsado y Lunacharski cesado en la dirección del Narkompros). Además, se declara la abolición de toda organización de arte y literatura en 1932, al tiempo que se crea la Unión de Escritores Soviéticos, única agrupación permitida para la tarea de construir el Socialismo desde las letras. En este contexto la existencia del formalismo como escuela era totalmente inviable. Sklovski es obligado a retractarse públicamente («Monumento a un error científico», 1930), Tiniánov se refugia en la escritura de novelas históricas, y Eichenbaum se dedica al trabajo académico que no levante sospechas. Por su parte, Jakobson nunca regresará a la Unión Soviética y desarrollará su carrera científica en el Círculo Lingüístico de Praga (1928-1939) junto a Jan Mukařovský.

			
3. APORTACIONES TEÓRICAS DEL FORMALISMO RUSO

			Durante su corta existencia, no obstante, el Formalismo ruso publicó un número considerable de obras y fue responsable de un importante corpus de conceptos teóricos, que ha tenido continuación en muchos casos por parte de la Crítica literaria de los siglos XX y XXI. Asimismo, los formalistas produjeron los primeros textos de la Teoría cinematográfica rusa y, en algunos casos (Sklovski, Tiniánov), contribuyeron a la Historia literaria rusa con obras de ficción. Entre sus aportaciones a la Teoría literaria, cabe distinguir tres bloques que se corresponden con los tres períodos cronológicos descritos más arriba:

			a) Contribuciones a los estudios del verso: El lenguaje poético.

			Los primeros trabajos formalistas se consagraron al estudio de la poesía futurista. Se considera «La resurrección de la palabra» (1914) de Viktor Sklovski como la primera defensa teórica de esta escuela vanguardista, rechazada por la mayoría de sus contemporáneos. El artículo de Sklovski introduce además los conceptos de perceptibilidad formal y automatización, que tanto rendimiento tendrían en las investigaciones de este y el resto de formalistas. En las dos primeras Colecciones sobre teoría del lenguaje poético (1916 y 1917) Sklovski publicaba «Sobre la poesía y el lenguaje transracional» y «El arte como procedimiento». En ellos se insiste en el hecho de que el lenguaje poético se construye como un desvío respecto de la norma que rige en el lenguaje estándar, y se identifica la técnica del extrañamiento (ostranenie) como el motor principal que pone en marcha todo un conjunto de artificios o procedimientos literarios. Para Sklovski una de las finalidades principales del arte literario es la de desautomatizar nuestra percepción de las cosas, de manera que la realidad se nos presente con la misma intensidad estética como si la viéramos por primera vez. Si la poesía o la prosa usan un lenguaje difícil no es sino para bloquear la respuesta automática que produce nuestro procesamiento del lenguaje estándar y abrir otros caminos para que pueda darse una percepción estética. Y lo mismo ocurre con el proceder de la narrativa, que ordena los acontecimientos de diferentes formas para llamar la atención sobre la propia acción que narra, o con la mecánica que explica la sucesión de escuelas literarias, que descubren nuevos procedimientos tratando de desautomatizar los artificios desgastados de las escuelas precedentes. Los conceptos de extrañamiento y desautomatización en Sklovski son el eje central de su Poética, puesto que articulan y cohesionan la mayor parte de sus teorías sobre el lenguaje poético, la prosa literaria, y la evolución de los géneros.

			Por su parte, Yakubisnki en sus aportaciones a esta primera obra colectiva de OPOJAZ2 distinguía el lenguaje poético y el lenguaje práctico a partir de la diferente correlación entre medios y fines en cada caso. En sus propias palabras:

			Los fenómenos lingüísticos deben ser clasificados, entre otras maneras, teniendo en cuenta el objetivo para el que el hablante explota el material verbal en un caso dado. Si lo utiliza por el puro objetivo práctico de la comunicación, estamos ante el sistema del lenguaje práctico, en el que las representaciones lingüísticas (sonidos, morfemas, etc.) no tienen valor en sí mismas, sino que se sirven simplemente como un medio de comunicación. Se pueden concebir otros sistemas lingüísticos (y existen) en los cuales el objetivo práctico retrocede a un segundo plano y las combinaciones lingüísticas adquieren un valor en sí mismas […]. Con reservas, denomino ese sistema, lenguaje del verso (citado por Steiner, 2001, p. 135).

			Al emplear el concepto de «sistema lingüístico» para referirse al lenguaje del verso, Yakubinski seguía la idea del poeta futurista Alexei Kruchonij, que consideraba el lenguaje poético como un sistema organizado por un principio radicalmente distinto del que rige en el sistema lingüístico estándar. Esta concepción chocaba con la que mantenía Jakobson, más próximo a la visión de Jlébnikov, según la cual es mejor hablar de funciones lingüísticas antes que de sistemas lingüísticos distintos3.

			El artículo de Kushner, «Acordes sonoros», supuso una innovación relativa respecto de los estudios clásicos de métrica, ya que proponía como elementos estructuradores del verso un conjunto de patrones sonoros que iban más allá de las evidentes aliteraciones, rimas, onomatopeyas, etc. Por su parte, Brik, en su trabajo titulado «Repeticiones sonoras», proporcionaba una variada clasificación de pautas sonoras que abarcaban unidades mayores a las contempladas por los acordes silábicos de Kushner.

			Los versos futuristas son también el objeto de estudio de las primeras publicaciones de Roman Jakobson, «Futurismo» y «Las tareas de la propaganda artística», firmadas bajo el pseudónimo de Aliagrov en 1919. Ese mismo año escribe La poesía rusa actual. Esbozo primero: Viktor Jlébnikov, que publica ya con su nombre en 1921 desde Praga.

			b) Contribuciones a los estudios de la prosa y la historia literaria.

			En la segunda etapa del formalismo, las aportaciones más importantes de la escuela son las que se producen en el ámbito de la teoría de la prosa y la evolución literaria. La tercera Colección de OPOJAZ, con el subtítulo de Poética, aparecía en 1919 con los artículos «La conexión de los procedimientos de la composición del siužet con los procedimientos generales del estilo» de Sklovski y «Cómo está hecho El capote» de Eichenbaum. Por su parte, Tiniánov escribía «Dostoievski y Gógol: Hacia una teoría de la parodia».

			El trabajo de Sklovski es el primero que se ocupa de analizar la prosa desde un punto de vista formal, narratológico avant la lettre, ya que pretende encontrar una lógica meramente interna a la elección y concatenación de motivos para formar tramas narrativas (siužeta): la mecánica automatización/ desautomatización explicada en su artículo anterior, «El arte como artificio» (1917). El trabajo contenía afirmaciones muy radicales para la época, como la que defendía que la forma creaba el contenido y no al contrario, o la que sostenía que «de todas las influencias que se ejercen en la historia de la literatura, la principal es la influencia de una obra sobre otra» (citado por Volek, 1992, p. 156). Como ocurría con el caso de la poesía futurista, la acción de las tramas narrativas progresa con múltiples dificultades y trabas, que buscan forzar una mayor detención del lector en la propia forma narrativa. Aportando multitud de ejemplos, Sklovski denomina aquí «construcción escalonada» a este tipo de trama, dentro de la cual incluye fenómenos de la más diversa índole: desde la simple repetición, la tautología, el paralelismo, la retardación, los esquemas rituales de los cuentos, las peripecias que obstaculizan el desenlace en las novelas de aventuras, etc. A su vez, dentro de estas construcciones escalonadas, Sklovski le dedica una atención considerable al procedimiento de la dilación y al procedimiento del encuadre. Esto es, el recurso característico de las colecciones de cuentos orientales, consistente en enmarcar una historia dentro de otra ad infinitum para postergar el final.

			La teoría del siužet la irá puliendo y completando poco a poco Sklovski con los estudios que lleva a cabo en los años 20 sobre narradores como Cervantes, Sterne o Rózanov, y que agrupa en un volumen titulado Sobre la teoría de la prosa (1925). El modelo teórico de Sklovski, no obstante, resultaba difícil de aplicar en aquellas narraciones en las que apenas progresa la acción o en las que la acción no avanza a partir de la encadenación de los motivos. Con el objetivo de suplir esta laguna, B. Eichenbaum escribe «Cómo está hecho El capote», en donde introduce el concepto de skaz, esto es, un conjunto de recursos fónicos propios de la narración oral que explica muy bien el modo de tejer tramas de narradores como Gógol. Para Eichenbaum, El capote está construido como una sucesión melódica de pasajes en los que se busca crear una serie de efectos sonoros y de entonación. Los estudios de Sklovski y Eichenbaum, así como el posterior trabajo de Vladímir Propp sobre la Morfología del cuento (1928), avanzan gran parte de los conceptos que desarrollaría la Narratología francesa entre los años 60 y 80 del siglo pasado.

			Por último, Tiniánov empieza a perfilar su teoría de la evolución literaria en un análisis sobre la relación paródica del estilo de Dostoievski con respecto de los procedimientos empleados por Gógol. Dos años más tarde, seguiría el mismo razonamiento para explicar la relación paródica del estilo de Nekrásov con respecto a Lérmontov («Las formas del verso de Nekrásov», 1921). Por «parodia» Tiniánov entiende la acción de subvertir los viejos procedimientos de la generación anterior. Lo que ocurre es que, cuando los nuevos procedimientos de origen paródico se vuelven convencionales, surge de nuevo la necesidad de parodiarlos. A esta idea hay que añadir la intuición de Sklovski de que la literatura se renueva mediante la elección de elementos que hasta el momento habían sido marginales o secundarios. Para ilustrar este fenómeno, Sklovski hablaba de la herencia de tío a sobrino («Rózanov: La obra y la evolución literaria», «Eugenio Oniegin: Pushkin y Sterne»), mientras que Tiniánov usaba la metáfora de la herencia abuelo-nieto.

			Junto con los trabajos sobre teoría de la prosa, los formalistas publican, a principios de los años 20, sus investigaciones sobre el lenguaje del verso, continuando así el espíritu que dominaba en las primeras Colecciones. Eichenbaum escribe La melodía del verso ruso (1921), Anna Ajmátova (1923) y Lérmontov (1924). Zhirmunski saca La composición de los poemas líricos (1921) y Tiniánov El problema del lenguaje del verso (1924), considerada por la mayoría de los historiadores del Formalismo ruso como el inicio de la teoría sistémica de la literatura. Desde Praga, Roman Jakobson escribe artículos de la talla de «El nuevo arte en Occidente» (1920), «Dada» (1921) o «Sobre el realismo artístico» (1921), además de su conocido trabajo Sobre el verso checo (1923).

			La gran aportación formalista a la teoría del verso es la perspectiva claramente oral que adoptan estos trabajos, deudora en gran parte de la Ohrenphilologie alemana. El concepto de «melodía» versal, elaborado por Eichenbaum (1922), insistía en la necesidad de examinar el poema como una línea musical, para percibir el efecto dinámico-temporal resultante del juego de contrastes que produce la sucesión de las estrofas. El investigador del verso reivindicaba por su parte Tomashevski en uno de los ensayos que componían Sobre el verso («Verso y ritmo», 1925-1928), debe considerar el factor de la entonación porque se trata de un factor decisivo para la creación del efecto estético. De acuerdo con este propósito, M. S. Bernstein se dedicó desde 1923 a crear un fondo con grabaciones de poetas recitando sus propios versos, con el fin de disponer de un archivo oral (archivo que llamó Las voces de los poetas) que permitiera analizar científicamente a posteriori el fenómeno de la entonación poética (cf. Gourfinkel, 1929, pp. 246-247).

			Junto con la reactivación de la perspectiva oral y del análisis versal centrado en el ritmo antes que, en el metro, la Teoría Formalista de la poesía introduce un concepto de suma importancia tanto en este ámbito de aplicación particular como en los estudios literarios en general: el ritmo es el principio que cohesiona y confiere unidad al poema. El primer formalista que busca un principio de carácter general que sirva para explicar la estructura de un poema o de la poesía de un autor es B. Eichenbaum en La melodía del verso ruso (1922). En esta obra el crítico ruso toma prestado del teórico alemán B. Christiansen el concepto de «dominante», solo que para Eichenbaum la dominante no es una estructura armonizadora que busca limar las diferencias entre los diferentes elementos constructivos del texto, sino un principio que organiza la obra como un sistema de tensiones disonantes. Siguiendo la idea de Eichenbaum, Tomashevski emplearía el concepto de dominante en «Problemas del ritmo poético» (1923) para distinguir entre ritmo acentual, melódico o armónico, según domine respectivamente la acentuación, la entonación o la eufonía en el poema.

			Sin embargo, a pesar de ser Eichenbaum el primer formalista que emplea el concepto de Christiansen para referirse al principio que concede unidad estructural a una obra, debemos a Tiniánov la formulación más acabada de esta idea en diversos trabajos, desde donde pasará a escuelas teóricas posteriores como el estructuralismo checo. En la gran obra que escribe en 1923 sobre El problema de la lengua del verso, y que publica al año siguiente, Tiniánov empleaba el término de «factor constructivo» (konstruktivnyj faktor) para referirse a este concepto. En un artículo publicado en 1924 con el título de «El hecho literario» (1924), el concepto aparece redefinido como «principio constructivo» (konstruktivnyj princip) y en «Sobre la evolución literaria» (1927) se recupera la expresión christianseniana de «dominante». El problema de la lengua del verso es además una obra muy importante porque se trata del primer texto formalista que busca definir la especificidad del lenguaje poético sin valerse de la oposición entre metro (entendido como norma ideal) y ritmo (desvío respecto de esta norma) de los trabajos precedentes, ni de las primeras definiciones opojazistas de la poesía como lenguaje exclusivamente fonético.

			En la misma línea, un poco antes, Jakobson había expuesto en Sobre el verso checo (1923) una visión funcional del concepto de ritmo, que englobaba las dos nociones de OPOJAZ (la de ritmo como simple procedimiento de la lengua poética y la de ritmo como principio organizador del verso). El ritmo no es exclusivo de la poesía, señalaba Jakobson, porque también se encuentra en la lengua práctica. Ahora bien, dentro de la lengua poética el ritmo cumple una función muy específica. Como ya se ha señalado, a diferencia del resto de miembros de OPOJAZ, Jakobson nunca consideró el lenguaje poético como un lenguaje autónomo sino como un dialecto funcional del lenguaje. La poesía, para Jakobson (La poesía rusa actual, 1921), simplemente es el lenguaje en su función estética.

			Tiniánov es muy consciente de que la literatura es un fenómeno de orden mixto, es decir, construido a partir de la combinación de factores de un orden internamente motivado con factores de otro orden distinto, pero también internamente motivado. Sus trabajos anteriores sobre la parodia y la historia literaria le habían llevado a esta conclusión. Por tanto, era necesario encontrar un principio que confiriera unidad a esa mezcla de elementos que es la literatura. De este modo es como Tiniánov llegaba a su concepto de factor constructivo. Toda obra literaria, escribía el teórico formalista, se construye «por la promoción de un grupo de factores a expensas de otro. [...] Se puede decir entonces que siempre se percibe la forma en el curso de la evolución de la relación entre el factor subordinante y constructivo y los factores subordinados» (Volek, 1995, p. 67). La perceptibilidad (oščutimost) de la forma poética, que en Sklovski había desembocado en la finalidad estética de la desautomatización y en Jakobson en la función poética orientada hacia la expresión, llevaba a Tiniánov a la noción de factor constructivo. De este modo, iba un poco más allá de la definición sklovskiana de la forma como relación de materiales, para encontrarle una lógica interna a esta relación. Sklovski no se había preocupado por definir dicha relación pues, para él, el objetivo de identificarla era el de demostrar la legalidad interna del arte, específica y diferenciada respecto de la legalidad de otros órdenes (El movimiento del caballo, 1923).

			c) Los ensayos de conjugar la perspectiva formal con la perspectiva sociológica.

			En 1924 la revista Lef dedicaba su primer número de ese año a la figura de Lenin, recientemente fallecido. Los formalistas escribieron para la ocasión diversos trabajos en los que se analizaban los procedimientos retóricos puestos en juego por el político bolchevique en sus discursos. La idea de probar la eficacia del método formal, tan cuestionado por el marxismo, con el gran pilar del Partido no estaba exenta de provocación y, en cualquier caso, no logró frenar los ataques del colectivo marxista que venían siendo habituales desde 1922. Así, este será el último de los trabajos formalistas colectivos que verá la luz.

			Aunque todavía no se había llegado a los extremos del Realismo socialista y la postura de Trotski, más tolerante con los llamados compañeros de viaje, tenía su peso en el Partido, la literatura que se imponía en la Unión Soviética posrevolucionaria era un tipo de escritura centrada en un material «real», de valor documental, expuesto con la menor distorsión artística posible. La Teoría Formalista, centrada en el análisis del siužet y basada en la idea de que la literatura posee unas leyes propias, casaba mal con esta nueva realidad artística que recibiría el nombre de «literatura del hecho» (literatura fakta). Sklovski trata de acercarse a este nuevo enfoque en textos como La tercera fábrica (1926) o Material y estilo en la novela de Lev Tolstói «Guerra y Paz» (1928), si bien para mostrar cómo la relación entre literatura y sociedad no es tan simple ni directa como el marxismo defendía. En 1927, Eichenbaum publicaba «El ambiente social de la literatura» y «La literatura y el escritor», en los que proponía desplazar la atención de las viejas cuestiones opojazistas, como el estudio de los procedimientos, la evolución, el estilo o los géneros literarios, al análisis de las condiciones sociales que determinan la práctica de la escritura en cada época. A diferencia de Sklovski, que sostuvo siempre una postura irónica ante lo que consideraba un matrimonio mal avenido (el intento de conciliación del método formal con el método sociológico), Eichenbaum pensaba que el estudio de las cuestiones de la evolución literaria no entraba en contradicción con el estudio del ambiente social literario (literaturnyj byt).

			Por su parte, Tiniánov apostaba firmemente por un punto de vista evolutivo-funcional para estudiar no solo la literatura sino también el tipo de relaciones que la literatura establece con otros órdenes («Sobre la evolución literaria», 1927). Con el objetivo de dar cuenta de la complejidad del fenómeno literario desde una perspectiva funcional, Tiniánov esbozaba su concepción de la literatura como sistema de sistemas: todo elemento de una obra literaria mantiene relaciones al mismo tiempo con los elementos de su mismo sistema y con los elementos de los sistemas vecinos no literarios (sistema social, cultural, religioso, etc.). Es decir, todo elemento desempeña dos tipos de función: una función autónoma o autofunción, definida como «la particular correlación de un elemento de la obra con el conjunto de elementos semejantes de otras series y de otros sistemas» y una función sinónima o simfunción, definida como «la función constructiva de ese elemento» (Tiniánov, 2018, p. 173).

			Al considerar la literatura como un sistema de sistemas, Tiniánov además se acercaba al tipo de interpretación que más tarde elaboraría Mukařovský al unificar en una misma explicación los conceptos de «norma», «valor» y «función» estéticas. Sin una delimitación conceptual tan clara, Tiniánov ya lo apuntaba con algunas de sus observaciones, al detectar el sistema mayor y complejo que forman los distintos sistemas de una época. Cada época forma un sistema a partir del establecimiento de una determinada jerarquía de valores literarios. Tiniánov se había percatado de este hecho al observar el juicio por lo general negativo de los contemporáneos ante la novedad literaria. Las causas del rechazo provenían de extrapolar el viejo sistema al nuevo sistema promovido por la obra literaria innovadora. Los sistemas pueden compartir ciertos rasgos y valores, pero en cada uno de ellos estos funcionan de un modo distinto. Esta nueva concepción complica el estudio de la evolución literaria, en primer lugar, porque no todos los elementos del gran sistema de correlaciones que es la evolución cambian al mismo ritmo: la evolución de la función constructiva es muy rápida, y la de la función literaria suele darse de una época a otra. En segundo lugar, la relación evolutiva entre la función y los elementos formales también se complica, pues no solo la evolución de las formas puede provocar el cambio de función, sino que también puede ocurrir lo contrario: una nueva función surge y busca su forma. Para resolver este tipo de dificultades, Tiniánov proponía, antes de establecer la correlación entre el orden literario y los demás órdenes históricos, conocer bien la compleja estructura del primero:

			El estudio de la evolución literaria es solo posible si la consideramos como una serie, como un sistema que se encuentra en correlación con otras series y sistemas y condicionado por ellos. El estudio debe progresar desde la función constructiva hacia la función literaria, y desde esta hacia la función discursiva. Debe explicar la interacción evolutiva de las formas y de las funciones. Debe proceder desde la serie literaria hacia las series sociales más próximas y no hacia las que están más alejadas, por muy importantes que sean. Con ello no solo se refuta la importancia fundamental de los factores sociales en la evolución literaria, sino que, al contrario, alcanza por primera vez a plantearse en su dimensión justa. Al contrario, es la búsqueda de influencias inmediatas de los factores sociales lo que cancela el estudio de la evolución literaria y lo sustituye por el estudio de la modificación y de deformación de las obras (Tiniánov, 2018, p. 187).

			Las reflexiones de Tiniánov sobre el funcionamiento de la evolución literaria no solo suponen una imbricación compleja y muy fina de los postulados del método formal con las reivindicaciones del método sociológico, sino que además suponen el inicio de una teoría del valor literario que anticipa lo que luego desarrollaría el Estructuralismo checo o la Estética de la Recepción alemana. Si a los formalistas no les interesa estudiar los problemas de la génesis literaria es solo porque tienen el foco puesto en el concepto de originalidad (si bien nunca usaron este término4): no es tan determinante conocer todo aquello que está en el origen de la obra literaria sino todo aquello que la obra origina, nuevos procedimientos, que muchas veces son solo nuevas disposiciones de viejos procedimientos, nuevos caminos —en definitiva— por los que la literatura crece y avanza.

			En 1928, Tiniánov escribía con Jakobson un texto que saldría en el número 12 de la revista Novi Lef, en el que se defendía el mismo punto de vista para afrontar «Los problemas del estudio de la literatura y de la lengua». «Sobre la evolución literaria» se estructuraba como una exposición de los quince puntos necesarios para que la historia literaria alcanzara el estatuto científico. «Los problemas del estudio de la literatura y de la lengua» resumía dichos puntos en nueve, adaptándolos al esquema de las tesis que Jakobson había expuesto en el primer Congreso internacional de Eslavistas, celebrado en La Haya en 1928, con el fin de establecer el programa sobre el que supuestamente iba a relanzarse OPOJAZ.

			La asociación formalista, sin embargo, nunca se reconstituyó. Las declaraciones de Sklovski en «Monumento a un error científico» (1930), a pesar de la ironía sutil con que el crítico ruso entonaba el mea culpa, fueron aceptadas por el Partido en ese momento y, a la postre, fueron consideradas como el certificado oficial de la muerte de la escuela formalista. Sin embargo, las ideas de esta escuela tendrían una larga continuación en diferentes corrientes de la teoría literaria del siglo XX. Los descendientes eslavos más próximos serán las investigaciones narratológicas de V. Propp, el cruce del sistema literario y el sistema sociológico propuesto por M. Bajtín, y la teoría sobre la valoración estética del ya mencionado Estructuralismo checo. La Semiótica soviética de Y. Lotman, alumno de los viejos formalistas (Zhirmunski, Eichenbaum, Tomashevski y Propp), también tomará y extenderá algunas nociones de OPOJAZ. En cuanto a la repercusión de las ideas formalistas en Occidente, hay que señalar desde el efecto V (Verfremdungseffekt) de B. Brecht, claramente relacionado con el extrañamiento sklovskiano, al Estructuralismo francés y norteamericano de los 60, la Estética de la recepción alemana (particularmente H. R. Jauss), o ciertos aspectos del postestructuralismo de Tel Quel.
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					1 Nombre contraído de Narodny Komissariat Prosveschéniya (Comisariado del Pueblo de Educación), fue el organismo público creado en 1917 para administrar todos los temas educativos y culturales del país. En 1946 sería reemplazado por el Ministerio de Educación.

				

				
					2 La obra de Lev Yakubinski no ha sido traducida al castellano, salvo algún fragmento. Los artículos en los que el lingüista ruso ofrece su teoría del lenguaje poético son «Sobre los sonidos del lenguaje del verso», «La acumulación de líquidas idénticas en los lenguajes práctico y poético» y «La realización de la uniformidad sonora en la obra de Lérmontov».

				

				
					3 Para la cuestión de las diferentes concepciones del lenguaje poético sostenidas por Jakobson y los integrantes de OPOJAZ véase Ilya Kalinin, «Viktor Shklovsky vs. Roman Jakobson. Poetic Language or Poetic Function of Language», Enthymema, n.º 19 (2017, DOI 10.13130/2037-2426/9427), pp. 342-351.

				

				
					4 Para una profundización de esta cuestión véase Pau Sanmartín Ortí, «Yuri Tiniánov o la poética de la originalidad», en Yuri Tiniánov, El intervalo y otros ensayos, Ediciones Asimétricas, Madrid, 2018, pp. 6-29. 
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AUTONOMÍA DEL ARTE Y FORMALISMO CLÁSICO DE FINALES DEL SIGLO XIX Y PRIMERA MITAD DEL SIGLO XX. PRINCIPALES AUTORES Y PROPUESTAS

			Leopoldo LA RUBIA DE PRADO

			Universidad de Granada

			
1. EL FORMALISMO

			Heinrich Wölfflin es el teórico más importante del Formalismo de los primeros compases del siglo XX. En Reflexiones sobre la historia del arte escribe: «Se me considera el “formalista” entre los historiadores del arte. Acepto el título como un título de honor, si es que significa que siempre he considerado que la primera tarea del historiador del arte es el análisis de la forma visible»1. Este vendría a ser precisamente el aspecto que la práctica totalidad de los formalistas compartirían: lo importante es la forma. A partir de ahí, hay, en ocasiones, tantos formalismos como formalistas. Una célebre frase de Frank Stella señala que «lo que se ve es lo que se ve» y esto nos remite a que una de las bases del Formalismo se encuentra en la teoría de la pura visibilidad, desarrollada previamente. Pero sigamos haciendo distintas aproximaciones al Formalismo y al concepto de forma.

			El Formalismo no se concreta en una única escuela. Eso sí, todas ellas tienen en común el intento de delimitar criterios puramente artísticos. David Díaz Soto lo caracteriza admirablemente:

			Emprende una investigación sobre los principios reguladores de esa autonomía, para conferir al ámbito del arte una cierta y matizada «objetividad»… entendiendo que son principios propios e internos al arte, a las obras de arte; y no conceptos de otra naturaleza, filosóficos, ontológicos o éticos, por ejemplo… el campo de estudio será aquello que es constitutivo de toda obra de arte únicamente en cuanto que tal obra de arte. Pues bien, la gran apuesta teórica del Formalismo es sostener que lo que constituye toda obra de arte como tal es su «forma», que el arte se rige por principios «formales», principios de la organización formal de la obra artística, la cual es un producto artificial, no natural. Y es parte de esa propuesta sostener que aquello que se mienta por «forma» cuando se trata de arte es algo de naturaleza irreductiblemente sensorial… La experiencia específicamente artística lo sería de las propiedades formales de la obra de arte, que son irreductiblemente sensibles. No por ello se niega que el arte pueda tener algún significado, o que provoque en el sujeto sentimientos, o le sugiera ideas; pero estos significados, sentimientos e ideas, o bien serán en algún modo y medida de carácter «formal», y exclusivos, pues, del arte (contenidos artísticos, emociones artísticas, solo accesibles en esa experiencia artística de forma sensible), o serán irrelevantes para el arte como tal. En última instancia, el Formalismo tiende a sostener, aunque sin acuerdo unánime en cuanto a los detalles, que el significado del arte es su propia forma, y que todo sentimiento surgido en su experiencia es solo un «efecto» de ella: lo que importa es lo que en esa experiencia se presenta, y esto es «forma» sensible2.

			Respecto al concepto de forma, central para estas escuelas, Pérez Carreño afirma: «Es la historia interna del arte, de cada una de las artes en particular. Su objeto de estudio es el desarrollo de la forma, considerada como lo específicamente artístico, en sus diferentes manifestaciones. Este desarrollo tiene los principios de evolución en sí mismo y no en causas ajenas, como puedan ser las motivaciones religiosas, políticas, técnicas o ideológicas en general»3.

			Dentro del relativamente operativo binomio materia o contenido/forma o, lo que vendría a ser lo mismo, el qué frente al cómo, los autores formalistas tienen en común poner el énfasis en la forma, es decir, en el cómo. José Ortega y Gasset deja bastante clara esta cuestión en Ideas sobre el teatro y la novela. Mencionaré algunas de sus afirmaciones: «La materia no salva nunca a una obra de arte»4; «la obra de arte vive más de su forma que de su material y debe la gracia esencial que de ella emana a su estructura, a su organismo»5; «la obra de arte lo es merced a la estructura formal que impone a la materia o al asunto»6; «ningún horizonte, repito, es interesante por su materia. Cualquiera lo es por su forma»7. Ortega, además, se adentra en lo normativo a partir de sus ideas en cuanto a forma y contenido señalando que: «Esta es la razón por la cual nace muerta toda novela lastrada con intenciones trascendentales, sean estas políticas, ideológicas, simbólicas o satíricas»8, con lo cual vendría a desembocar en esa idea de autonomía que se extiende a lo temático: la que rechaza servirse del arte como herramienta y no como fin en sí mismo por parte del artista. Y no se trata aquí tanto de una propuesta estrictamente de arte por el arte, sino de no convertir al arte en una herramienta política, ideológica, etc., independientemente de que la obra de arte pueda representar, desencadenar o servir como detonante para una reflexión de tipo social, político o existencial. Forma (morfé), como algo distinto a contenido, aunque en novelas como Tristram Shandy forma y contenido se identifiquen (el contenido es la forma), puede ser considerado de varios modos, como el conjunto de recursos que componen una obra, como estructura, configuración, arquitectura o construcción. Tomemos dos vocablos que nos faciliten la comprensión: metamorfosis y a algunos derivados de forma (o morfé). Metamorfosis es aquello que cambia de forma, mientras que amorfo aludiría a lo que no tiene forma (definida o pregnante). La deformación aludiría a lo que no está formado adecuadamente o sus formas son ineficaces u obstaculizantes. In-formar es introducir forma. Quien no tiene información, no tiene un componente esencial.

			Quizás este énfasis en la forma sea lo único que todos los formalistas tengan en común, desde los protoformalistas como Kant hasta los últimos como Fried y su tipificación de la forma. Cada uno de ellos propone distintos enfoques, muchos de ellos realmente enriquecedores y otros representan la continuación y el desarrollo de propuestas iniciadas por sus antecesores. Pero, en definitiva, todas ellas ocupan un lugar en la reflexión en torno al objeto artístico que ha tenido como objeto esclarecer aspectos en torno a la naturaleza y los distintos modos de abordar la obra de arte.

			
2. LA AUTONOMÍA DEL ARTE

			El Formalismo afirma la autonomía del arte. Lo que lo diferencia de otras corrientes que también afirman la autonomía del arte es el modo en cómo lo hace. La caracterización que del Formalismo hace Pérez Carreño incide en el concepto de autonomía del arte —que, aunque no siendo patrimonio del Formalismo sí es uno de los conceptos claves para este paradigma crítico—, es elocuente:

			El Formalismo busca para la historia del arte como disciplina científica criterios de identidad que le sean propios. Pretende definir una historia del arte que no sea la mera crónica de unos acontecimientos culturales, ligados a la historia política o social de las naciones, sino como la historia de un objeto propio, cuya evolución depende, por tanto, de su propio concepto. Concebir la obra de arte de forma autónoma implica hacer posible una historia interna y autónoma del arte. Un concepto autónomo de obra de arte, esto es, de lo artístico en el arte, sería el que se refiriera a aquello que poseen en común un templo griego… y un óleo de Veermer. Tener una concepción de lo artístico permitiría reconocer la obra de arte con independencia de la función social que cumpla, sea religiosa o de otro tipo, y también de la experiencia que provoque, sea emotiva, ética o cognitiva, placentera o no9.

			Es importante hacer notar la diferencia entre autonomía y pureza (no siempre fáciles de deslindar, representando la pureza un estadio más allá de una determinada concepción rigorista de la autonomía), conceptos a los que se le podrían añadir otros, como independencia, soberanía, etc. La autonomía en relación al arte se refiere negativamente a que arte no es física, ni química, ni matemáticas, no es ética, ni religión (durante mucho tiempo estuvieron estrechamente ligadas, en ese sentido, el arte no era autónomo y las obras artísticas servían como instrumento para otro propósito), ni política, ni tiene como objetivo revertir el statu quo, no está ligado a otras disciplinas por más que puedan establecerse innumerables relaciones, como con la política, la ciencia, la sociedad, etc. Como señala García Leal «el arte es autónomo en la medida en que tiene en sí mismo su justificación y criterios de legitimidad»10. La pureza, por otro lado, se refiere a la especificidad de cada una de las vertientes y su independencia con respecto a otras vertientes de las artes, lo cual, en gran medida, conduce a algún tipo de esencialismo. Es lo que pretendían tanto Greenberg como Reinhardt con la pintura (flatness, en el caso de Greenberg o las black paintings de Reinhardt, como las «últimas pinturas posibles») o la postura que adoptan los puristas a propósito del arte flamenco, para quienes los estilos más jondos o cantes grandes son la soleá y la siguiriya. Hay puristas en el sentido de no soportar a los pega voces, por muy solemnes que se pongan. Otros piensan que no debe de mezclarse el pop o el rock con el flamenco (Ketama, Omega, etc.). La pureza impide un diálogo entre las distintas vertientes de las artes, aunque no pueda negarse que el objetivo no sea hasta cierto punto edificante para evitar mixturas y confusiones de todo tipo que finalmente perfilan un paisaje inquietante e incierto de las artes11. Lo cierto es que la pureza es más una aspiración que una realidad, muy limitante y que de haber sido posible nos hubiéramos quedado sin propuestas artísticas tan fértiles como Miguel Ángel (pintura tremendamente volumétrica), Stella (sculptured paintings), distintas fusiones en música, como Yngwie J. Malmsteen o Tony MacAlpine (neoclassical fusión), etc.

			Una de las primeras propuestas artísticas que exploran la posibilidad de un arte autónomo (desmarcándose de la imitación, de la política, de la religión, del poder, de la excesiva vinculación con la vida, etc.) y hasta de cierta pureza (desmarcándose de deudas con otras artes, como la literatura, la escultura, etc.) se halla implícita en De lo espiritual en el arte, de Vasili Kandinsky, así como en la vertiente práctica (y plástica) de aquella poética, la primera gran poética de la abstracción, un manifiesto contra la imitación, además de un proyecto de corte formalista que encontraba en la música el referente con el que debía operar la propia pintura: «El artista cuya meta no es la imitación de la naturaleza, aunque sea artística, y que quiere y tiene que expresar su mundo interior, ve con envidia cómo hoy se alcanzan naturalmente y con facilidad estos objetivos en la música, la más inmaterial de las artes»12. El formalismo implícito en el proyecto de Kandinsky encontraría dos claros precedentes en la segunda mitad del siglo XIX: por un lado, los historiadores del arte formalistas, y en el ámbito de la música la obra De lo bello en la música de 1854 del formalista Eduard Hanslick, quien aboga por la autonomía de la música: «De qué naturaleza es lo bello en el arte musical. Es algo específicamente musical. Entendemos por tal una belleza que, independiente y no necesitada de un contenido aportado de afuera, radica únicamente en los sonidos y su combinación artística»13. Kandinsky pretendía para las artes plásticas los logros de la música, quizá de ahí que una parte importante de las obras de Kandinsky se denominen Composición, Estudios, etc., conceptos, todos ellos, tomados del ámbito de la música. Por otro lado, si Hanslick representaba un referente dentro del paradigma formalista musical, Oscar Wilde representa otro gran referente en esa concepción autónoma del arte que pretende separar la vida, lo biográfico, lo pulsional y lo sentimental de lo estrictamente artístico, aunque evidentemente el arte pueda llegar a tener una repercusión de enorme trascendencia sobre la vida.

			Oscar Wilde plantea su teoría estética en La decadencia de la mentira donde escribe: «La Vida… expulsa al arte al desierto. Esta es la verdadera decadencia, y esto es ahora lo que nos aqueja»14. Y más adelante es tajante: «Pero la Vida no tardó en destrozar la perfección de la forma»15. En este mismo sentido se expresa Ad Reinhardt: «El arte que trata sobre la vida y la muerte no puede ser un arte noble ni libre. Un artista que dedica su vida al arte, carga su arte con su vida y su vida con su arte. “El Arte es Arte, y la Vida es Vida”»16. Respecto al realismo, el autor irlandés se muestra extremadamente crítico: «Como método, el realismo es un completo fracaso»17. La postura que Oscar Wilde sostiene respecto a la autonomía del arte es también radical: «la escuela donde hay que ir a aprender arte es el Arte y no la Vida»18. Respecto a la imitación escribe: «El Arte halla su perfección dentro y no fuera de sí mismo. No ha de ser juzgado por patrones externos de semejanza»,19 como posteriormente criticaría Goodman. En resumen, en ese diálogo entre Cyril y Vivian, representando este último el alter ego de Oscar Wilde, en que consiste La decadencia de la mentira, Vivian sentencia: «En pocas palabras, pues, helas aquí. El arte jamás expresa otra cosa que su propio ser. Tiene su vida independiente…, y se desenvuelve únicamente sobre sus propias trazas»20. La poética expresionista de la abstracción como empatía de Kandinsky representa un proyecto que forma parte de una secuencia en la que el autor ruso es un eslabón esencial que posibilita otro tipo de poéticas que, en cuanto a una concepción de la autonomía y cierta pureza, precisa de ulteriores aportaciones como las propuestas de Władysław Strzemiński, de Ad Reinhardt y posteriormente Frank Stella.

			De entre las propuestas más sólidas que prefiguran algunos aspectos neovanguardistas posteriores en torno a la autonomía de la pintura, la abstracción, el énfasis en la forma, así como la experimentación destacan artistas y teóricos como Władysław Strzemiński, autor de El Unismo en pintura (1928, aunque el año anterior había publicado en la revista Droga un adelanto denominado «Dualismo y Unismo»), así como su esposa Katarzyna Kobro, autora junto con Strzemiński de La composición del espacio (1931). Strzemiński, discípulo de Malévich, defendió la autonomía de la obra de arte, y más allá de la autonomía, la pureza y la coherencia, y la necesidad de la experimentación artística a través de un análisis de la forma, sin embargo, se distanció del espiritualismo de su maestro.

			Los dos conceptos clave del Unismo de Strzemiński son los de unidad de la obra de arte y organicidad. En pintura la unidad significa acentuar la autonomía completa de la pintura como cuadrilátero plano definido por un marco y así separado de su entorno y, por lo tanto, encerrado en sí mismo. En la base del Unismo descansa el principio de la unidad completa de la pintura con base en las leyes relativas exclusivamente a ella, pinturas constituyendo unidades ópticas privadas de todo contraste (que sería el origen del monocromatismo en pintura, donde desembocaría el propio Reinhardt). La propuesta de Strzemiński gira en torno a la plena integración de la superficie de la pintura a través de la eliminación de toda forma de dinamismo o ilusión espacial («ni objeto, ni sujeto, ni tema», «sin movimiento», «no espacio», no al «trompe-l’oeil», etc., que diría Reinhardt 30 años después). Strzemiński estaba vinculando la obra de arte a sus aspectos esenciales físicos: la planitud y la dimensión rectangular del lienzo, así como los propios materiales. El interés de Strzemiński en la exploración de las relaciones entre la forma cerrada dentro del espacio bidimensional de la pintura indica, según, Barbara DeBoer, la influencia de Malévich, aunque ambos artistas trataron con diferentes tipos de espacio. Strzemiński nunca iría más allá de las dos dimensiones del plano. En otras palabras, el Unismo en pintura tiende a la unidad óptica plana encerrada en sí misma e indiferente a su entorno (lo plano pictórico), y el medio sobre el que surge el cuadro es la superficie plana del lienzo delimitada por el cuadrado que forman sus lados (deducción formal del marco), además de la supresión de la oposición entre figura y fondo. Alguno de estos principios que a primera vista dan la sensación de tautológicos tienen unas consecuencias muy precisas si de coherencia entre el formato y obra final se trata. Veamos.

			A este plano limitado, liso, cerrado, aislado de su entorno deben ajustarse las formas de su imagen orientándose hacia una unidad orgánica (organicidad) que compagine las formas de la imagen con su plano y sus límites, formando una unidad visual plana, recortada del entorno por los lados del cuadrado. La unidad visual llega hasta los lados de la imagen y allí se detiene. Este tipo de unidad orgánica es coherente si tenemos en cuenta que los factores que determinan la obra bidimensional son la superficie plana y unos límites que no se pueden traspasar. Esto trae consigo el carácter plano del fenómeno visual uniforme y una uniformidad que se extiende hasta los bordes del cuadro. Todo esto parece, nuevamente tautológico, pero merece la pena detenerse un momento. Si uno contempla un cuadro realista, por ejemplo, La rendición de Breda de Velázquez (o casi cualquier otra) podrá comprobar que no es una escena acabada. Podría interpretarse que hay un exceso de información, pues la rendición podría ser simplemente la parte de la escena que corresponde a la entrega de la llave de la ciudad o hay una clara carencia de información pues tras esa rendición hay una intrahistoria que no aparece en el cuadro. Por tanto, no existe una unidad orgánica entre el motivo de la obra y el formato lienzo que la contiene; de hecho, esto sería imposible si el autor no hubiera hecho algún tipo de abstracción, un concentrarse en algo muy determinado. Compliquemos un poco más el asunto y adentrémonos en una obra abstracta o no objetiva de Malévich, maestro de Strzemiński. El problema vendría a ser similar, según señala acertadamente Barbara DeBoer, pues entre la Composición suprematista de Malévich de 1916 y la Composición postsuprematista 2 de Strzemiński de 1923 hay algunas diferencias notables: el dinamismo y el movimiento, probablemente la propia oblicuidad de los elementos que componen la obra de Malévich indican que bien podrían salirse del formato y llenar el espacio, con lo que el límite del lienzo es rebasado por los elementos de su contenido. Esa direccionalidad, unida a otros aspectos, viola el formato, cosa que no ocurre en la Composición postsuprematista 2 de Strzemiński, —sus componentes tienen muy en cuenta los límites del lienzo—, con lo que resulta mucho más coherente con el principio tanto de unidad como de organicidad que propone el autor polaco. En otras palabras, el formato impone unas reglas que pueden violarse o no; Strzemiński no las viola respondiendo a una vocación de verosimilitud y coherencia inusitada. En un intento de reducir las tensiones dinámicas del Suprematismo, Strzeminski, señala Barbara DeBoer:

			Ajustó los contornos de las formas en su composición con el fin de imitar (limitarse) aproximadamente los bordes lineales del lienzo o bordes curvilíneos de otras formas. Además, para moderar la tensión creada por el contraste de colores, se utilizan tonos similares en la representación de las formas y el fondo. El objetivo de la unidad entre el fondo y las formas compositivas se convertiría en uno de los principios que definen el Unismo en la pintura… Strzemiński se esforzó por conseguir tal unidad dentro de la pintura. Para él, la unidad fue el resultado de las cualidades innatas de la obra de arte, las cualidades, que denominó las «leyes de la organicidad». El artista proclamó que cada forma asume su propia organicidad de acuerdo con la ley característica exclusivamente de ella misma21.

			Para Strzemiński el artista debe esforzarse por crear una obra de arte «real», lo que significa según Foster-Krauss-Bois-Buchloh:

			Una obra que tenga existencia «real», una obra que no se base en ninguna clase de trascendencia. Cualquier obra de arte cuya configuración formal no esté motivada por su condición física (formato, materiales, etc.) es arbitraria, en el sentido de que la composición tiene su origen en una visión a priori concebida por el artista antes de su encarnación efectiva en la materia, antes de la existencia física de la obra… Toda huella de dualismo debe ser desalojada para poder escapar del idealismo de la composición con el fin de alcanzar una construcción verdadera22.

			Katarzyna Kobro bajo la influencia del Constructivismo rechazó el individualismo, el subjetivismo y el expresionismo, y en lugar de ello postuló el absoluto objetivismo de la forma. Kobro fue fiel a la idea moderna de la especificidad de cada medio y, si bien Strzemiński se dedicó fundamentalmente a la pintura, Kobro concentro sus esfuerzos en la escultura.

			Kobro aplicó las ideas «unistas» a la escultura impidiendo que estas se percibieran como figuras en el espacio o más bien como figuras separadas del espacio. Una escultura que surja en un espacio carente de límites tiene que formar una unidad con la infinitud del espacio (el caso de la pintura es muy distinto puesto que el medio, el lienzo, está mucho más limitado). Sus obras, como Composición espacial n.º 4 (1929) son polícromas a través de la utilización de colores primarios y dan la sensación de que el espacio (y no la obra desvinculada de él) a través de los planos curvados, en vertical, paralelos y perpendiculares de la obra se vuelve sobre sí mismo, se desdobla para recrearse en un diálogo donde la obra y el espacio no parecen dos cosas distintas. Se trata de un espacio juguetón, de una obra de finales de los años 20 que parece manufacturada en los mismísimos años 60.

			Finalmente, es preciso hacer mención al artista estadounidense Ad Reinhardt, autor de las Doce reglas para una nueva academia (1957), pues en su búsqueda de la pureza en la pintura (Nada de textura; ni pincelada ni caligrafía; ni boceto ni dibujo; sin formas; sin diseño; sin colores; no luz; no espacio; no tiempo; ni tamaño ni escala; sin movimiento; ni objeto, ni sujeto, ni tema), cierra las puertas a las manifestaciones artísticas que operan bajo los conceptos de expresión y de representación transitando este la senda de la experimentación e inaugurando la tridimensionalidad minimalista. Reinhardt fue un autor respetado por los artistas más relevantes del arte conceptual, incluido Joseph Kosuth.

			Finalizo esta sección con un comentario crítico. El concepto de autonomía del arte señala la posición autónoma del arte con respecto a otras vertientes de la praxis humana, de lo que se halla en su entorno o contexto (la imitación, la política, la religión, la vida, etc.) cuya influencia no es central en el proceso de la creación y que, probablemente, sería sano marcar distancias de manera que el arte no se convierta en siervo (p. ej., de la política, como en el realismo socialista) de otros ámbitos. A su vez, el concepto de pureza con que Sedlmayr caracteriza la autonomía da un paso más allá, como «la liberación de aquellos elementos o componentes de todas las demás artes»23. Ambos conceptos, autonomía y pureza, han sido conceptos abordados desde hace tiempo, como hemos visto y de especial relevancia e interés. Estos conceptos no están exentos de problemas, dado que aún nadie se ha puesto de acuerdo, por ejemplo, en «lo que es en esencia “pictórico”»24. En su ensayo La revolución del arte moderno, Sedlmayr intenta dilucidar las deudas en cuanto a la falta de pureza tanto en arquitectura, como en pintura y escultura. Su posición es de un cierto escepticismo y claramente desmitificador. Para él, lo abstracto (lo no figurativo) no garantiza la autonomía ni la pureza en las artes. No tendría tanto que objetar a la postura de Sedlmayr de no ser porque autores como Strzemiński o Kobro, y posteriormente Stella y otros han concentrado sus esfuerzos tanto desde la vertiente teórica como práctica en concentrarse en los problemas (y las soluciones) que los propios medios artísticos plantean de cara a un resultado eficaz. En ese sentido podría uno preguntarse si una obra figurativa renacentista o barroca no respondía a esa misma filosofía, si Leonardo o Caravaggio no están solucionando cuestiones puramente plásticas o artísticas a pesar de que sus obras sean figurativas. La respuesta es que sí, lo hacen, y en ese sentido sus inquietudes artísticas gozan de un nivel de autonomía (y/o de pureza) en ocasiones notable. La deriva no figurativa del arte del siglo XX simplemente pone el énfasis en todo ello, con mayor o menor eficacia, lo que no debe de confundirse con que una propuesta no figurativa tenga que ser necesariamente más autónoma o menos pura por el hecho de no representar ningún objeto reconocible. Lo artístico del arte no viene necesariamente por esa vía, aunque en ocasiones lo facilite.

			Hablar de autonomía o pureza, en realidad no es otra cosa que hablar de afán o espíritu de autonomía o pureza, e incluso de una búsqueda y hasta una reacción con el objetivo de no dar por sentado que todo tenga que ver con todo o que cualquier cosa pueda invadir un ámbito en ocasiones particularmente vulnerable. La búsqueda de lo artístico del arte es legítima, no para atrincherarse, sino para establecer de alguna manera determinadas cuestiones que podrían caracterizarse como más o menos lícitas. Los puristas tanto en el ámbito de la pintura (Reinhardt) como en otros ámbitos e incluso en el arte flamenco no pretenden dinamitar el lazo que a posteriori se pueda establecer entre la obra y la vida de quienes degustamos las obras de arte, sino que pretenden dejar claro en qué medida una obra responde a los parámetros dentro de la cual ha constituido lo que es y también, por qué no, el diálogo que pueda establecerse con otras vertientes de las artes. Diálogo eficaz, no simple mezcla de cosas ni batiburrillos a los que el estilo contemporáneo nos tiene acostumbrados. Muchas mezclas conducen al pastiche y la extravagancia, de ahí que en ocasiones algún autor como Reinhardt sorprenda con sus integristas Doce reglas, que quizás no sean otra cosa que, en jerga derridiana, solicitaciones, aspiraciones, pero que fueron planteadas como respuesta a determinados excesos como rasgar los lienzos y tantas otras cosas por el estilo.

			
3. LA CUESTIÓN CATEGORIAL Y ACUÑACIONES CONCEPTUALES

			A diferencia de la aproximación biográfica que desarrolla Vasari de la historia del arte (una historia del arte a base de nombres, de personalidades, de corte biográfico), Heinrich Wölfflin y muchos otros autores aledaños al Formalismo, abordan la historia del arte desde presupuestos distintos, de corte formal: una historia del arte sin nombres. Un análisis desde estos presupuestos precisa, no obstante, de algún tipo de herramienta de análisis de las obras de arte como las propuestas por muchos de los autores de aquel momento. En sus aproximaciones al análisis de las obras, desarrollaron categorías formales o conceptos de gran eficacia, como los conceptos de lineal/pictórico, superficial/profundo, etc., propuestos por Wölfflin.

			Heinrich Wölfflin (1864-1945) fue un historiador del arte y docente en las universidades de Basilea, Zúrich, Berlín y Múnich. Algunas de sus obras más influyentes fueron Renacimiento y Barroco (1888) y Conceptos fundamentales en la historia del arte (1915). Revalorizó el concepto de «barroco» que hasta entonces era utilizado, generalmente, de manera peyorativa.

			A Wölfflin se le consideraba el formalista entre los historiadores. Definió el arte como «imaginación creadora de formas»25. Sin embargo, para Wölfflin la forma tiene otra dimensión, aparte de la visible: «la palabra “forma” tiene significados muy diversos, pues al fin y al cabo todo es forma en las artes plásticas y un análisis formal completo captará necesariamente el elemento espiritual»26.

			Heinrich Wölfflin, en las dos obras previamente señaladas, aborda el análisis del arte Renacentista (clásico) y del Barroco (no clásico) desde conceptos o categorías visuales de gran eficacia para distinguir el arte clásico del no clásico; categorías que pueden facilitar analizar semejanzas y diferencias en propuestas artísticas diferentes (y muy posteriores), como pueden ser la Abstracción pospictórica y el Expresionismo abstracto, de filiación clásica y no clásica respectivamente.

			La cuestión categorial fue previamente abordada por su maestro y amigo Jacob Burkhardt. En Reflexiones sobre la historia del arte, Wölfflin dedica todo un capítulo a su maestro y, en relación a la cuestión categorial y metodológica (historia del arte sin nombres), escribe:

			Cuando Burckhardt dice en el Cicerone que se ha preocupado por renovar el lenguaje estético un poco envejecido, está expresando con modestia que él podía apoyarse en una experiencia artística más rica, precisamente en el dominio de lo puramente pictórico, en aquello que solo atañe al arte figurativo y que no tiene nada en común con ningún otro. Parece obvio que semejante punto de vista formal se ha de verificar mejor según una ordenación por materias que según una ordenación por artistas, donde el objeto cambia constantemente. Burckhardt ha escrito en algún lugar que ello le insta a escapar de «los disparates de la historia de los artistas» para alcanzar la posibilidad de un tratamiento más puro de la forma y el estilo, y creó esta posibilidad en una historia del arte que se articula conforme a categorías formales, es decir, la pintura a partir del dibujo, el tratamiento de la luz, el colorido, la composición, etc.27

			Para Wölfflin, en el arte hay una evolución interna de la forma, y este tiene una vida que le es propia. En Reflexiones sobre la historia del arte señala lo siguiente: «en toda obra se puede distinguir una forma externa y una forma interna. La forma externa es inmediatamente expresiva, es la belleza particular; la forma interna es el medio por el cual se realizan esa belleza y ese carácter. Ese medio puede ser de tipo plástico y lineal o de tipo pictórico»28. Lineal y pictórico es el primero de los cinco pares de conceptos en los que se pueden condensar el tránsito, tránsito de lo lineal (desarrollo de la línea), que caracteriza al Renacimiento, a lo pictórico (desestima de la línea, predominio de la mancha), que caracteriza al Barroco.

			Wölfflin traza un itinerario muy definido para llegar a establecer estos conceptos o categorías que caracterizan el arte del Renacimiento y el arte del Barroco, donde desde lo individual va ascendiendo a lo nacional y de ahí a lo epocal, hasta poder efectuar determinadas generalizaciones que conforman su propuesta. En Conceptos fundamentales de la historia del arte señala que, efectivamente, Botticelli y Lorenzo di Credi son diferentes entre sí, pero semejantes como florentinos frente a cualquier veneciano. Sin embargo, como renacentistas presentan determinada homogeneidad formal siendo diferentes a otros artistas pertenecientes al Barroco. «El cambio de estilo del Renacimiento al Barroco es el mejor ejemplo de cómo el espíritu de una nueva época desentraña una forma nueva»29. Wölfflin cita a dos artistas muy diferentes entre sí: al escultor Bernini y sus «figuras vehementes» y al pintor Terborch y sus «tranquilos, delicados cuadritos»; muy diferentes, aparentemente, porque, señala Wölfflin: «si se consideran juntos los dibujos de ambos maestros, por ejemplo, y se compara en general la factura, habrá que reconocer que en el fondo hay un parentesco indudable. En ambos se observa ese modo de ver en manchas, no en líneas, que es precisamente lo llamado pictórico por nosotros, algo que diferencia de modo característico al siglo XVII del XVI»,30 o sea, el Barroco del Renacimiento. Lo pictórico y lo lineal son lenguajes distintos, pero es que, además, Wölfflin vincula forma y espíritu31.

			Los pares de conceptos que oponen un estilo a otro, es decir, que oponen el Renacimiento (clásico) al Barroco (no clásico), serían los siguientes:

			— La evolución de lo lineal a lo pictórico, es decir, «el desarrollo de la línea como cauce y guía de la visión, y la paulatina desestima de la línea [...] En la primera (lo lineal), el acento carga sobre el límite del objeto; en la segunda, el fenómeno se desborda en el campo de lo ilimitado»32.

			— La evolución de lo superficial a lo profundo. «El arte clásico dispone en planos o capas las distintas partes que integran el conjunto formal, mientras que el Barroco acentúa la relación sucesiva de fondo a prestancia o viceversa [...] Con la desvalorización del contorno viene la desvalorización del plano, y la vista organiza las cosas en el sentido de anteriores y posteriores»33.

			— La evolución de la forma cerrada a la forma abierta. «Frente a la forma suelta del Barroco puede calificarse, en términos generales, la construcción clásica como arte de la forma cerrada»34.

			— La evolución de lo múltiple a lo unitario. «En el sistema del ensamble clásico cada componente defiende su autonomía a pesar de lo trabado del conjunto [...] en un caso (clásico) se alcanza la unidad mediante armonía de partes autónomas o libres, y en el otro mediante la concentración de partes en un motivo, o mediante la subordinación de los elementos bajo la hegemonía absoluta de uno»35.

			— La claridad absoluta y la claridad relativa de los objetos. «La época clásica instituye un ideal de claridad perfecta [...] que el siglo XVII abandona voluntariamente [...] no es ya necesario que la forma se ofrezca en su integridad: basta con que se ofrezcan los asideros esenciales»36.

			Los cambios de formas se corresponden con cambios de mentalidad y de sensibilidad en una época determinada; el estilo es la expresión del temperamento de una época, de un pueblo o de un individuo; lo que en definitiva muestra la íntima conexión entre forma y espiritualidad. Estos pares de conceptos, estas polaridades, no solo caracterizan las diferencias entre lo clásico y lo Barroco, sino que representan una herramienta de análisis de otras realidades artísticas que tuvieron lugar en el siglo XX. Veámoslo. Tras la Segunda Guerra Mundial se desarrolla en Estados Unidos, el denominado Expresionismo abstracto, cuyo representante más reconocido fue J. Pollock. Sin embargo, a mediados de los años 60 el crítico norteamericano Clement Greenberg se decanta por otro tipo de abstracción (fría, no expresionista) a la que denominaría abstracción pospictórica. El hecho de denominarla pospictórica nos muestra la filiación conceptual wölffliniana en relación con lo pictórico. Si en el arte se da ese juego de lineal frente a pictórico, lo pospictórico, es decir, lo que viene después de lo pictórico será, nuevamente, lo lineal, luego pospictórico sería sinónimo de lineal. Efectivamente, el Expresionismo abstracto era un expresionismo pictórico, a base de manchas, con formas abiertas, que dan una sensación de unidad, etc., propio de lo no clásico. Frente a ello, la abstracción pospictórica o fría es lineal, sus formas son cerradas y contorneadas, permitiendo ver con claridad los límites de las partes que componen la figura. Y sí, también el carácter tempestuoso de Pollock queda bien reflejado en esa forma pictórica, frente a la abstracción fría, delimitada y calculadora de autores que ponen tierra de por medio con el expresionismo como Reinhardt o Frank Stella.

			Denman Waldo Ross (1853-1935): fue un teórico del arte, pintor, coleccionista y profesor en la Universidad de Harvard. Su obra principal desde el punto de vista teórico fue A theory of Pure Design: Harmony, Balance, Rhythm (1907). Ross contribuyó al desarrollo del lenguaje y terminología relacionada con los elementos y principios del diseño. Su teoría marcó el comienzo de un cambio desde el naturalismo romántico de Ruskin a la estética formalista que caracteriza al arte moderno. Sus escritos abogan por los principios científicos como base del arte. Creía que la identificación de aspectos universales del diseño haría avanzar en el progreso del arte al permitir que los artistas traspasaran los límites de las prácticas tradicionales. El interés de Ross por reconciliar arte y ciencia fue muy común en aquella época. A pesar de ser pintor, sus preocupaciones giraban, más bien, en torno a cuestiones teóricas y en la transmisión de sus enseñanzas; era, por tanto, un educador. Se trataba, según señala Hopkinson, de «formular los términos artísticos de manera ordenada para que el artista pudiera tener un instrumento y un lenguaje a través del cual describir la naturaleza y sus ideas de belleza. Ross predicaba constantemente el valor del orden, sabiendo que solo por él puede ser alcanzada la belleza»37.

			El propósito de Ross es «dilucidar, en la medida de lo posible, los principios sobre los que descansa la práctica del dibujo y la pintura como Bellas Artes [...] Es mi propósito mostrar cómo en la práctica del arte, como en otras prácticas, usamos ciertos términos y seguimos determinados principios. Siendo definidos y explicados, estos términos y principios pueden ser conocidos y comprendidos por todo el mundo. Ellos son, por así decirlo, la forma del lenguaje. Mientras no se tenga esta comprensión de estos términos y principios del arte en sí mismos se estará incapacitado para producir obras de importancia»38. Estos principios, sostiene Ross, tienen que ser comprendidos por los artistas en forma de procesos técnicos e imágenes visuales, no en palabras. Con todo ello Ross pretende contribuir más a la ciencia que al arte.

			Ross sostiene que hay dos aspectos esenciales en el arte: una vertiente cuantitativa, medible y también cualitativa y, por otro lado, la personalidad del artista. Pues bien, «subyaciendo al elemento de la personalidad están los términos y principios del arte. En ellos el artista ha encontrado la posibilidad de expresión; en ellos su inspiración es trasladada a sus semejantes»,39 de ahí que Ross pretenda explicar, no al artista, sino el modo de expresión que el artista utiliza. Al fin y al cabo, señala, «en lugar de intentar enseñar a la gente a producir arte, lo cual es absurdo e imposible, debemos darles el entrenamiento con el que inducir su sensibilidad visual»40. Su propósito es pues: «en lenguaje científico definir, clasificar y explicar el fenómeno del Diseño»41. Principios, términos, categorías, llamémosle de un modo u otro; con ellas Ross intenta desentrañar cómo operan los artistas y la necesidad por parte de estos de poseer esta estructura pre-creativa sin la cual será imposible articular propuesta sensata alguna.

			Estos principios giran en torno al concepto de orden y diseño. Por diseño Ross quiere decir «orden en el sentimiento y pensamiento y en muchas y variadas actividades por las cuales ese sentimiento o pensamiento es expresado. Por orden quiero decir particularmente tres cosas, Armonía, Equilibrio y Ritmo. Estos son los modos principales en los que el orden se revela en la naturaleza, y a través del diseño, en las obras de arte»42. Con orden de armonía se refiere a alguna recurrencia o repetición, alguna correspondencia o semejanza, y puede descansar en las sensaciones, las percepciones, las ideas o en los sistemas de pensamiento43. Con el orden del equilibrio Ross se refiere a «igual oposición y consecuente equilibrio»; un equilibrio que induce a una suspensión de todo cambio o movimiento y causa una pausa o descanso. Si el equilibrio se rompe, en algún caso, tendríamos movimiento, y si este movimiento es regular y marcado por la regularidad tendríamos en su lugar Ritmo44. El orden del ritmo vendría definido por la regularidad en los cambios; cambios que inducen al sentimiento o idea de movimiento. Los cambios tienen lugar en intervalos regulares de tiempo o espacio. Por ritmo se refiere a una regularidad de cambios en una regularidad de medidas con el efecto de movimiento sobre nuestra mente45. Los Ritmos en el tiempo difieren de los Ritmos en el espacio. Mientras que el primero transcurre en una dirección, el segundo puede transcurrir en muchas direcciones. De estos tres principios, el más importante es la Armonía, dado que hay armonía en el Equilibrio y en el Ritmo.

			La tradición anglosajona y, en concreto, humeana, se deja notar en la reflexión de Ross. El teórico norteamericano se refiere a «la gente desentrenada» diciendo de ellos en relación al orden que «lo reconocen solo en unas cuantas formas obvias y simples»46. Recordemos que para Hume, quien intentaba resolver que el juicio estético (subjetivo) tuviese a su vez vocación de universalidad a través de una norma del gusto, suponía que un crítico (de arte) competente debe poseer delicadeza del gusto, práctica (el crítico es un experto, es alguien que ha cultivado su talento), sepa comparar, mantener la mente libre de todo prejuicio y posea buen sentido. Es por ello que Ross ejerce de educador. Para él, el orden en sus más altas formas permanece más allá de la apreciación de la gente desentrenada. «El sentido del orden, que todos tenemos de alguna manera, necesita ser ejercitado y desarrollado»47. Por otro lado, Ross señala dos vertientes diferentes respecto a la respuesta del espectador ante la obra, una vertiente hedonista, el disfrute, pero también la apreciación, más de corte intelectual. «La apreciación y disfrute son las recompensas de un pensamiento duro con un trabajo duro. Con objeto de apreciar la obra maestra debemos poseer algún conocimiento de los términos que el artista ha usado y los principios que ha seguido»48. Para Ross el propósito de la enseñanza del arte (art teaching) debería de ser «no la producción de objetos, sino de facultades»49.

			El mismo año que Ross publicara su A Theory of Pure Design, Wilhelm Worringer, publicaba Abstraktion und Einfühlung [Abstracción y proyección sentimental], que fue su tesis doctoral, e introduciría o, al menos, conceptualizaría dos categorías de corte estilístico: la abstracción y la empatía o proyección sentimental.

			
3.1. EL DESARROLLO DEL ARTE


			Uno de los aspectos centrales sobre los que algunos formalistas se centraron valiéndose de conceptos y categorías a modo de herramientas de análisis de la obra artística fue el modo en que se desarrollaba el arte, o sea, en su naturaleza dinámica. A través de los tiempos, desde el paleolítico hasta hoy, las propuestas artísticas han sido muy diversas, así como los estilos y la estética que han defendido los distintos movimientos. Algunos de los autores que abordaron esta cuestión fueron G. Vasari, H. Wölfflin, H. Focillon o G. Kubler.

			Giorgio Vasari (1511-1574), ajeno al Formalismo, pero referente indeludible en esta temática, fue autor de Las vidas de los más excelentes pintores, escultores y arquitectos (1550). Se trataba de un intento serio de escribir una historia del arte centrada en artistas del Renacimiento y, por tanto, su aproximación fue de tipo biográfica. Vasari establece una suerte de desarrollo evolutivo en el seno del Renacimiento que responde al esquema biologicista de las tres edades: infancia (Cimabue), juventud y etapa adulta (Rafael, Miguel Ángel y Leonardo), con la consecuente etapa de decandencia que representaría el manierismo. Este esquema biologicista lo aplicaría asimismo a los períodos clásico (manera Greca o Antigua), medieval (Tedesca o Vieja) y renacentista (Moderna), representando el Renacimiento la etapa adulta de la historia del arte hasta entonces. El esquema de Vasari desembocaría en una especie de fin del arte una vez superada la etapa adulta.

			Heinrich Wölfflin, partiendo del heurístico concepto de evolución interna de la forma, sostiene que el arte tiene una evolución que le es propia y la existencia de una evolución de los estilos: «es indudable que en el arte se puede observar una serie gradual de modos distintos de representar»50. Además de haber caracterizado a través de los cinco binomios las transiciones de tipo formal que se establecen entre el Renacimiento y el Barroco o entre el arte clásico y el no clásico, Wölfflin cree que, por ejemplo, «el Gótico francés o el Renacimiento italiano tienen una etapa primitiva, una etapa de madurez y una etapa tardía»51. No deja de recordar, en cierto modo, a Vasari. Por otro lado, y aunque Wölfflin no lo desarrolla, sugiere que esas etapas bien podrían aplicarse en el seno de la trayectoria de un autor: «El mismo proceso psicológico se encuentra en la evolución de los individuos»52.

			Henri Focillon, autor de La vida de las formas (1943), cree descubrir una serie de constantes en el arte, otorgándole una primacía absoluta a la forma: «la obra de arte no existe más que como forma»53. Una de las cuestiones cruciales que Focillon desarrolla es la del estilo. Para él cada estilo cruza varias edades y estados, lo cual recuerda, nuevamente tanto a Vasari como a Wölfflin, y remarca la naturaleza dinámica (y evolutiva) de la obra de arte. Para Focillon las «formas obedecen a reglas que le son propias»54, a lo largo de la historia ha sufrido innumerables cambios. Los estados o períodos por los que sucesivamente pasan las formas son los siguientes: período experimental, período clásico, período de refinamiento y período barroco. La conceptualización es, francamente, parecida a la efectuada por Wölfflin. El crítico suizo señalaba la existencia de una evolución interna de la forma, mientras que Focillon señala que la forma evoluciona con una lógica interna que pretende desvelar. Por más que Focillon sostenga que «no se trata de asimilar las edades de los estilos a las edades del hombre»55, hay en todo ello una clara resonancia evolutiva.

			George Kubler, discípulo de Focillon, pretende resolver esta cuestión de un modo muy diferente. En La configuración del tiempo (1962), aclara lo que él entiende por obra de arte: «Cualquier obra de arte importante puede considerarse como un acontecimiento histórico o como una esforzada solución de algún problema»56. Kubler acuña asimismo los conceptos de secuencias abierta y cerrada, que están íntimamente relacionadas con las soluciones que el artista propone ante determinados problemas que se ha planteado. Brunelleschi, por ejemplo, se planteó solucionar el problema de cómo llevar a cabo la cúpula de Santa María de las Flores, la cúpula más alta de la cristiandad. Para ello se marchó a Roma, donde permaneció 20 años estudiando el modo en que los romanos solucionaron problemas análogos. Cualquier artista que pretende realizar una obra de arte se zambulle en una dinámica de problemas y soluciones que va resolviendo con mayor o menor eficacia o acierto. Pues bien, señala Kubler: «Cuando los problemas dejan de llamar la atención activa para lograr nuevas soluciones, la secuencia de soluciones se estabiliza durante el período de inacción. Empero, cualquier problema pasado es capaz de reactivarse bajo nuevas condiciones»57. El arte ornamental nazarí, por ejemplo, fue una propuesta tremendamente sofisticada cuyo objetivo era la representación simbólica de la perfección, trascendencia y magnificencia divina (de Allãh); poseía, por tanto, un alto contenido tanto espiritual como simbólico. En él encontramos una vertiente religiosa, pues, Allãh debe estar presente en todos los palacios nazaríes. ¿Cómo ponerlo de manifiesto si prohíben las imágenes? Las matemáticas resolvieron ese problema. El Islam se concentra en la Unidad, pero ninguna imagen la puede representar y sí con figuras ideales, no reales, abstractas. En este arte ornamental también se halla presente una vertiente filosófico-metafísica, matemática y geométrica como lenguaje gráfico para representar a Allãh y su reino de una forma abstracta mediante el uso de formas geométricas, que formalmente ya son perfectas, limpias, rotundas y cristalinas. E. S. Fedorov en 1891 y G. Pólya y P. Naggi en 1924 demostrarían que únicamente son posibles 17 grupos de simetría plana, todos ellos presentes en el arte ornamental islámico. Existe, asimismo, una vertiente artística donde hallamos una perfecta sintonía entre el trasfondo espiritual (perfección divina) y el estético (perfección de las formas). Lo contingente no puede albergar a lo necesario; un elaboradísimo trabajo de diseño, pues la belleza y simetría de los distintos ornamentos es consecuencia de la repetición de una unidad básica (motivo, celdilla o paralelogramo) y tantos otros recursos, de tal manera que da lugar a unos determinados resultados anímicos: unidad, paz y ataraxia. Pues bien, esta sofisticación nazarí resolvió con solvencia desde un punto de vista artístico ornamental el problema planteado, con lo que la secuencia quedó cerrada. Sin embargo, en la segunda década del siglo XX, siete siglos después, el artista holandés E. C. Escher visitó la Alhambra de Granada quedando prendado de la propuesta artístico ornamental nazarí hasta el punto de que representó para él un abanico de nuevas posibilidades y soluciones a cuestiones y problemas plásticos que se había planteado previamente y que hasta ese momento no supo cómo resolver. Con ello, Escher había reabierto o reactivado una secuencia cerrada o detenida que había sido muy fértil en su momento y que para él lo volvía a ser siglos después.

			Esta cuestión del desarrollo del arte explicado a través de las secuencias abiertas y las secuencias cerradas, de soluciones a problemas que el propio arte plantea es muy distinta a los métodos que plantean Vasari, Wölfflin o Focillon: «El método impuesto por estas consideraciones es analítico y divisivo más que sintético. Suprime cualquier idea de acontecimiento cíclico regular en el modelo de las series estilísticas «necesarias» de la metáfora biológica de las etapas arcaica, clásica y barroca. La clasificación en sucesiones hace hincapié en la coherencia interna de los acontecimientos, al mismo tiempo que muestra la naturaleza esporádica, impredecible e irregular de su acontecer»58. Las cosas en el ámbito artístico y humano suelen ser acusadamente complejas y es, por tanto, pertinente no subsumirlas bajo esquemas en ocasiones simplistas.

			
4. LA VINCULACIÓN ENTRE CUALIDADES, FORMA Y EMOCIÓN

			En Psicología del color, su autora, Eva Heller, añade el subtítulo Cómo actúan los colores sobre los sentimientos y la razón. El añadido es suficientemente explícito, representando este estudio de 2004 una excelente herramienta para determinar cómo utilizar el color y sus combinaciones de cara a un efecto determinado sobre el espectador. Psicología del color explora la relación que los colores tienen con nuestros sentimientos. En De lo espiritual en el arte, Kandinsky, a través de una cita de Delacroix, vincula color y emoción: «Todo el mundo sabe que el amarillo, naranja y rojo despiertan y representan las ideas de alegría y riqueza». Para Kandinsky el color rojo es siempre excitante y cálido, aunque puede variar su efecto en función del objeto representado. No es lo mismo un cielo rojo que un vestido rojo, ni tampoco el rojo de un árbol a un caballo rojo. El color, efectivamente, desencadena unos efectos, pero también el color en combinación con la forma.

			Piet Mondrian fundó con Theo Van Doesburg la revista De Stijl en 1917. Las obras neoplasticistas estaban formadas por retículas de línea verticales y horizontales y por colores primarios. El problema entre ambos autores surgió cuando Van Doesburg introdujo la línea oblicua, pues esta sugiere movimiento. A partir de ahí los caminos de ambos siguieron distintos itinerarios. Los precedentes de este tipo de vinculación entre color, línea y emoción son muy numerosos, pero también desde el propio ámbito de la reflexión estética es posible encontrarlos. Así, David Hume escribe en La norma del gusto: «Debe admitirse que hay ciertas cualidades en los objetos que por naturaleza son apropiadas para producir estos sentimientos particulares»59.

			De entre los teóricos de finales del siglo XIX Y primeros compases del siglo XX que han vinculado forma y emoción destacan Theodor y Robert Vischer, Bernard Berenson, Roger Fry y Clive Bell, entre otros60.

			En On the Optical Sense of Form: a Contribution to Aesthetics (1873), Robert Vischer difunde la teoría de la Einfühlung, para la que la proyección sentimental se presenta como un esquema psicológico de la creación artística, de la que ya se ha tratado en otro capítulo de este libro. El hecho de que vuelva a aparecer en este momento es debido al nexo que Vischer establece entre forma sensible y emoción, o lo que es lo mismo, el efecto que determinadas formas producen en el nuestro espíritu como espectadores. En el «Prefacio» del ensayo, Robert Vischer pone de manifiesto su sintonía con los estudios realizados por su padre, Theodor Vischer (quien aparece citado en el libro de Eva Heller), para quien: «Las diversas dimensiones de las líneas y planos, las diferencias en sus movimientos [...] tienen un efecto simbólico. La vertical eleva; la horizontal ensancha; la curva agita más enérgicamente que la línea recta: recordándonos la forma en que el curso de la vida interior se mueve alternativamente en una dirección u otra en relación a determinados puntos y leyes dados»61.

			Bernard Berenson, señalan Ocampo y Peran, «atribuye el valor del arte —o de la experiencia estética— a su capacidad de conmover, de suscitar en el espectador sensaciones fisiológicas y efectos sentimentales. Por ello el arte se define como un medio para intensificar la vida. Ahora bien, el arte es expresión viva susceptible de conmover o vivificar gracias a su carácter formal; solo mediante la forma estimula la conciencia y el cuerpo del espectador; y, por consiguiente, únicamente en la forma reside el valor comunicativo y la significación del arte»62. Sin embargo, con los efectos de la forma sobre el organismo no se refiere Berenson al efecto de un cubo, como figura geométrica, de una diagonal, etc. Berenson no simpatizaba en absoluto con el arte de vanguardia ni con la abstracción. Lo que intensifica la vida es la obra a través de los valores táctiles63 y el movimiento, en primera instancia, a lo que añade la proporción, la disposición y el color. Los valores táctiles, señala Berenson, son «intensificadores de la vida y no despiertan simple admiración, sino satisfacción y alegría»64. Berenson intenta deslindar manifestaciones pseudoartísticas que incitan o excitan de las manifestaciones que constituyen obras de arte, las cuales «pertenecen a un reino aparte, un reino más allá de la realidad»65. Ese reino constituye un «reino de contemplación, de «emoción recordada en la tranquilidad», un reino donde nada puede suceder excepto en el alma del espectador, y nada que no conduzca a la calma y a la superación»66. La visión de Berenson en torno al arte no está dirigida, por tanto, a hacer del arte un instrumento que incite a tal o cual acción inmediata. Debe permanecer intransitiva, aunque entiende que a la larga pueda influir en la conducta.

			En Visión y diseño, un conjunto de ensayos escritos entre 1900 y 1920, Roger Fry establece una interesante diferencia entre vida real y vida imaginativa, siendo el arte el órgano principal de la vida imaginativa. Fry recurrió a una explicación psicológica del poder de la forma, intentando demostrar cómo el artista consigue evocar respuestas físiológicas a través de impresiones en la retina. Para Fry: «Las cualidades formales influyen en su reacción ante una pintura [...] las consideraciones formales pueden imponerse incluso al más distraído. El extraordinario énfasis y la amplitud del ritmo, que de ese modo reúne en unas pocas diagonales fundamentales toda la complejidad de la visión, es excitante y estimulante de forma directa»67. En otras palabras, Fry vincula las cualidades formales implícitas en la obra, planteadas por el artista, y las emociones que esta provoca.

			En Un ensayo sobre estética (1909), Fry aclara que, si bien determinadas situaciones de la vida real provocan emociones de gran intensidad (como el miedo), en la obra de arte (esto es, en la vida imaginativa, por ejemplo, en una película) las emociones serán de menor intensidad, más débiles, pese a que se presenten de forma más clara a la conciencia. Aunque pierdan intensidad, ganan en claridad compensatoria. Muy en sintonía con Bernard Berenson, sostiene que el arte no es un instrumento para conseguir nada en la vida real: «debemos desechar el intento de juzgar la obra de arte por su reacción ante la vida y considerarla como una expresión de emociones que se ven como fines en sí mismas»68. Con ello, Fry dirige su atención a las emociones provocadas por el arte a través de sus cualidades y, en definitiva, por la forma artística. Entre las cualidades del objeto artístico, Fry señala la importancia de la contemplación desinteresada (resultado de abandonar la acción de respuesta), de clara filiación kantiana. El orden y la variedad pueden ser encontradas en la naturaleza, pero no la conciencia de propósito, lo que recuerda a la finalidad sin fin kantiana y a la unidad (y unidad sucesiva), aspecto esencial desarrollado por Denman Ross. Pero el artista pasa del orden y la variedad al estadio en el que despierta nuestras emociones a través de: el ritmo de la línea, la masa, el espacio, la luz y la sombra, el color y la inclinación de un plano en relación al ojo, que son los «métodos mediante los que se obtienen los elementos emocionales de los dibujos»69. Estos «métodos» son capaces de fijar los gestos y trasmitir los sentimientos del artista, dar la sensación de inercia, modular nuestras reacciones, modificar nuestros sentimientos, incidir directamente en nuestras emociones, etc. El análisis de Fry es, claramente, insuficiente. Sin embargo, su vocación es clara: determinados métodos que constituyen la forma del objeto artístico activan, modulan o modifican nuestras emociones.

			Fry se concentra en el modo en que las artes figurativas logran a través de estos métodos detonar unas emociones determinadas, en clara continuidad a lo que la naturaleza produce en nosotros. Sin embargo, es destacable que prosigue estableciendo lo siguiente: 1) que la obra de arte puede producir emociones análogas por su cercanía con lo real; 2) que otras obras puedan producir emociones, pero no ya por su cercanía con la realidad, como el arte figurativo, sino por que sugieran formas naturales, y 3) finalmente, señala: que «podemos prescindir, pues, de una vez por todas, de la idea de parecido con la naturaleza [...] y considerar solo si los elementos emocionales inherentes en la forma natural han sido descubiertos de manera adecuada, a no ser, por supuesto, que la idea emocional dependa totalmente del parecido o la perfección de la representación»70. En otras palabras, si no se depende de la imitación de la naturaleza y si los principios que detonan determinadas emociones han sido descubiertos, la obra de arte puede trasmitir emociones independientemente de que sea figurativa o no, con lo que Fry posibilitaría un espacio de significación emocional o transmisión de emociones al arte abstracto.

			Clive Bell propone en Art (1914) que una teoría estética debería enfocarse a la experiencia estética. Quien quiera elaborar una teoría estética debe poseer dos cualidades: sensibilidad artística y claridad de pensamiento. Sin sensibilidad no se puede tener una experiencia estética y «una teoría que no se base en la experiencia estética amplia y profunda, carece de valor»71. Por otro lado, Bell le otorga un lugar central a la emoción: «Solo aquellos para quienes el arte es una fuente de constante emoción pueden poseer los datos a través de los cuales deducir teorías adecuadas»72.

			Bell pretende elaborar una teoría estética, para lo cual señala que el punto de partida debe ser «la experiencia personal de una emoción particular»73. Los objetos que provocan esa emoción peculiar son las obras de arte, aunque todas las obras de arte no provocan la misma emoción. Cada obra provoca emociones diferentes. Sin embargo, «todas estas emociones son reconocibles como del mismo tipo»74, y a ese tipo de emoción podría denominarse emoción estética.

			Clive Bell se plantea el objetivo de descubrir alguna cualidad común y específica a todos los objetos (artísticos) que provocan esta emoción estética y así se estaría resolviendo uno de los problemas más importantes de la estética. Todas las obras de arte visual, por tanto, han de tener una cualidad común capaz de provocar esa emoción estética, y esa cualidad, que a menudo se haya entre otras cualidades, no es otra que la que Bell denomina forma significante. Se trata de una cualidad sin la que la obra no puede existir, la comparten todos los objetos (artísticos) que provocan nuestras emociones estéticas, ya sea Santa Sofía, un fresco de Giotto o una obra de Cezanne. La forma significante es, pues: «En cada una, líneas y colores combinados de una forma particular, ciertas formas y relaciones de formas provocan nuestras emociones estéticas. A estas relaciones y combinaciones de líneas y colores, a estas formas estéticamente móviles las denomino “forma significante”; y “forma significante” es la cualidad común a todas las obras de arte visual»75.

			
5. PROBLEMAS Y SOLUCIONES COMO PRAXIS DEL ARTISTA

			La solución a el/los problema/s que el artista se encuentra en el momento en que pretende poner en marcha un proyecto inicial o una idea, la tarea de desarrollarla y la infinidad de cuestiones que la propia obra le plantea, la cuestión del tipo de material o recurso a utilizar, el modo en que su propuesta devenga eficaz y logre trasmitir lo que se propone, el modo más adecuado (de entre muchos) de articular forma y contenido, etc., es una tarea que solo el artista y no un impostor puede acometer. Y sí, para acometer esta tarea hay que conocer el medio o tener una magnífica idea que haga tambalear a la institución arte como fue el caso de Duchamp con La fuente o Cage con 4´33˝.

			Heinrich Wölfflin sostiene en Conceptos fundamentales de la historia del arte que los artistas no se interesan por cuestiones históricas de los estilos, no están en eso, sino que «miran la obra solo por el lado de la calidad: ¿Es buena? ¿Es concluyente en sí misma? ¿Se manifiesta la naturaleza en ella de modo fuerte y claro?»76 Todo lo demás les es indiferente. En ese sentido Wölfflin menciona al pintor Hans Von Marées quien refiere de sí mismo que: «no cesa de aprender a prescindir de escuela y personalidades, para tener presente tan solo la solución de los problemas artísticos, que en última instancia son iguales para Miguel Ángel que para Bartholomeus van del Helst»77.

			Para Bernard Berenson «el creador es aquel que, como Masaccio, inicia un problema y lo dirige hacia la solución, o quien, como Miguel Ángel, encuentra la solución»78. Berenson está muy interesado en todas aquellas vertientes inherentes o aledañas al artista, como demuestra la cita anterior. Y prosigue. Para él la personalidad y la originalidad en el arte se caracterizan por la disimilitud con respecto a lo realizado previamente. Algo es original cuando se diferencia de algo ya hecho. Hay tres caminos para que esto ocurra, dos de ellos poco edificantes: la incompetencia, la extravagancia y un tercer camino mucho más eficaz y honesto: «llevar un problema de forma y dibujo más lejos de lo que se había llevado [...] El tercer método se ha seguido siempre que un artista ha trabajado sobre un problema hasta encontrar una solución tan completa que ya no había nada más que hacer sino repetirla competentemente. Así, la originalidad creativa, el genio individual, solo puede manifestarse cuando se encuentra frente a un problema al que puede darle solución»79. Para Berenson, que como Wölfflin se desmarca de lo biográfico, que era el método de Vasari, la historia del arte «debería ocuparse más de problemas que de personalidades»80. Berenson menciona «la magia que introdujo Giorgione en la pintura, pero que no resolvió por su muerte prematura, dejando que Tiziano lo prosiguiera. Tiziano siguió con ello, y su longevidad le permitió completar, y se puede decir agotar, sus posibilidades formales. Aquí tenemos a dos seres humanos, más solo una personalidad artística»81. Y es que determinadas propuestas, como la biográfica de Vasari y otros, resuelven mucho menos problemas de los que crean. Y el artista es aquel que resuelve con solvencia los problemas que en el arte (no en la sociedad, ni en la política, ni en la religión, etc.) se plantean los artistas competentes. La historia del arte, en definitiva, es «la historia de lo que ha creado el arte, de los problemas que tuvo que resolver antes de producir lo que hizo»,82 y los detonantes de las obras fueron los artistas que se enfrentaron a infinidad de problemas a través de su conocimiento y, por qué no, de su intuición. Es verdad que era el patrono es que daba las órdenes en torno a qué pintar (el tema, que nunca será lo artístico del arte, y sí el diálogo entre el tema y la forma de abordarlo), sin embargo, lo que convertía en artística a la obra era el modo de confrontarla, la solución a los problemas que planteaba, los recursos y estrategias utilizadas, la impronta, en definitiva, del artista. En ese sentido el artista era autónomo.

			George Kubler defiende en La configuración del tiempo que «cualquier obra de arte importante puede considerarse como un acontecimiento histórico o como una esforzada solución de algún problema [...]. La cuestión importante es que cualquier solución señala la existencia de algún problema para el que han existido otras soluciones, y que es muy probable que se inventen otras soluciones para este mismo problema. A medida que las soluciones se acumulan, el problema se modifica. De todas maneras, la cadena de soluciones revela el problema»83. Kubler pretende explicar el desarrollo y la dinámica de los estilos de manera diferente a quienes para ello utilizan explicaciones de corte biográfico, dialéctico o biológico. Max Dvořák sugiere, señala Ocampo y Peran, que la «evolución estilística del arte es un proceso acumulativo, un desarrollo continuo en el que se intentan resolver problemas igualmente complejos con diferentes medios y técnicas [...]. Cada situación histórica debe enfrentarse a una serie de problemas elementales que son retomados en los diversos planos de cada cultura»84. Se trata de una dinámica que atraviesa distintos campos, desde la propia creación artística individual a los más variados ámbitos. Michael Fried sostiene en Arte y objetualidad que, comparando las obras de Mondrian y Stella, dice de este último: «ofrecen soluciones más coherentes a un problema formal particular»85.

			
BIBLIOGRAFÍA

			BELL, Clive: Art, Createspace Independent Pub, 2011.

			BERENSON, Bernard: Estética e historia en las artes visuales, FCE, México, D.F., 2005.

			DEBOER, Barbara, «Four Arts Redefined Wladyslaw Strzeminski’s Theory of Unism», Thesis Submitted to the Faculty of the Graduate School of the University of Maryland, College Park in PartialFulfillment of the Requirements for Degree of Masterof Arts, 2005.

			DÍAZ SOTO, David: Michael Fried y el debate sobre el Formalismo norteamericano, Tesis, Universidad Complutense de Madrid, Madrid, 2010.

			FOCILLON, Henri: La vida de las formas, Xarait, Madrid, 1983.

			FOSTER, Hal; KRAUSS, Rossalind; BOIS, Yve-Alain y BUCHLOH, Benjamin H. D.: Arte desde 1900, Akal, Madrid, 2006.

			FRANK, Marie Denman: Ross and American Design Theory, University Press of New England, 2011.

			FRIED, Michael: Arte y objetualidad, Visor, Madrid, 2004.

			FRY, Roger: Visión y diseño, Paidós, Barcelona, 1988.

			— Giotto, Casimiro Libros, Madrid, 2011.

			GARCÍA LEAL, José: «¿Arte sin autonomía?», en Estudios Filosóficos, vol. LXVII, n.º 195, mayo-agosto, 2018, pp. 235-245.

			HANSLICK, Eduard: De lo bello en la música, Ricordi Americana, Buenos Aires, 1947.

			HOPKINSON, Charles: «Denman Waldo Ross», Proceedings of the American Academy of Arts and Sciences, vol. 71, n.º 10 (Mar., 1937), pp. 543-546.

			HUME, David: La norma del gusto y otros ensayos, Edicions 62, Barcelona, 1989.

			KANDINSKY, Vasili: De lo espiritual en el arte, Paidós, Barcelona, 2010.

			KOBRO, Katarzyna y STRZEMIŃSKI, Władysław: Kobro & Strzemiński. Prototipos vanguardistas, Museo Reina Sofía, Madrid, 2017.

			KUBLER, George: La configuración del tiempo, Nerea, Madrid, 1988.

			LIZÁRRAGA, Paula: «De Kant a Fry: del formalismo trascendental al figurativo», Pensamiento y cultura, vol. 17-2, diciembre de 2014, pp. 29-46.

			OCAMPO, Estela y PERAN, Martí: Teorías del arte, Icaria, Barcelona, 1998.

			ORTEGA Y GASSET, José: Ideas sobre el teatro y la novela, Alianza, Madrid, 1982.

			PÉREZ CARREÑO, Francisca: «El Formalismo y el desarrollo de la historia del arte», en Valeriano Bozal (ed.), Historia de las ideas estéticas y de las teorías artísticas contemporáneas II, Visor, Madrid, 1999, pp. 255-267.

			REINHARDT, Ad: Art-as-Art. The Selected Writings of Ad Reinhardt. Edited and with an Introduction by Barbara Rose, University of California Press, 1991.

			ROSS, Denman Waldo: A Theory of Pure Design: Harmony, Balance, Rhythm, Houghton, Mifflin and Company, Boston y Nueva York, MDCCCCVII.

			RUTHERFORD, Shaela Nay: For he Love of Order and the Sense of Beauty: Denman Waldo Ross and His Theory of Pure Design, Thesis, The University of Texas at Austin, 2014.

			SCHWARZER, Mitchell: «Visual Historicism in the Aesthetics of Adolf Göller», Art History, vol. 18, n.º 4, December 1995, pp. 568-583.

			SEDLMAYR, Hans: La revolución del arte moderno, Acantilado, Barcelona, 2008.

			VISCHER, Robert: «On the Optical Sense of Form: a Contribution to Aesthetics», Empathy, Form, and Space. Problems in German Aesthetics, 1873-1893, The Getty Center for the History of Art and Humanities, 1994.

			VV.AA.: «Symposium: The 100th Anniversary of Wölfflin’s Principles of Art History», The Journal of Aesthetics and Art Criticism, vol. 73, n.º 2, Spring, 2015.

			WILDE, Oscar: La decadencia de la mentira, Siruela, Madrid, 2009.

			WÖLFFLIN, Heinrich: Reflexiones sobre la historia del arte, Península, Barcelona, 1988.

			— Conceptos fundamentales de la historia del arte, Espasa-Calpe, Madrid, 2007.

			— Renacimiento y barroco, Paidós, Barcelona, 2018.

			WORRINGER, Wilhelm: Abstracción y naturaleza, FCE, México, D.F., 2016.

			
				
					1 Heinrich Wölfflin, Reflexiones sobre la historia del arte, Península, Barcelona, 1988, p. 88.







OEBPS/image/TC003626_cubierta.jpg
TEORIAS
CONTEMPORANEAS
DEL ARTE

Y LA LITERATURA






OEBPS/image/tecnos_logo.png
4
z‘ecgw





