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  Aun siendo una disciplina relativamente reciente, la estética hunde sus raíces en los orígenes de la cultura occidental. A la cultura griega debe su originario significado etimológico: aisthesis, sensación. Como todas las disciplinas, tiene un lenguaje con significación específica, aunque aparentemente no sea así. Esa supuesta no especificidad de su lenguaje pone al lector «ingenuo» en peligro de ser arrastrado a terrenos pantanosos, muy alejados del camino real.




  La colección Léxico de estética, dirigida por Remo Bodei, se compone de una serie de volúmenes, no muy extensos, escritos con lucidez y rigor, dirigidos a un público culto aunque no especializado. Los distintos textos, que tienen su propia fisonomía autónoma, por lo que se pueden considerar como monografías independientes, proponen la reconstrucción por sectores del mapa de ese vasto territorio que ha recibido el nombre de «estética».




  La colección se articula en tres secciones: Palabras clave, El sistema de las artes y Momentos de la historia de la estética. La primera aborda, desde una perspectiva teórica e histórica, los conceptos fundamentales que utilizamos para comprender los fenómenos estéticos o para valorar obras de arte, productos manufacturados o de la naturaleza (lo bello, el gusto, lo trágico, lo sublime, por ejemplo). La segunda está dedicada a la estética aplicada a los campos considerados más importantes, como la pintura, la arquitectura, el cine y los objetos de la vida cotidiana. Finalmente la tercera examina la disciplina en su desarrollo histórico, sobre la base de los distintos planteamientos teóricos específicos y de las prácticas artísticas concretas, desde el mundo antiguo hasta la Época Contemporánea.




  Fruto del trabajo de los principales especialistas en la materia, italianos y de otros países, todos los volúmenes, aun en la especificidad y diversidad de cada sección, autor y asunto de cada uno de ellos, tienen en común la amplitud de perspectiva y el lenguaje sencillo, una bibliografía comentada que orienta hacia otras lecturas más concretas y especializadas y, finalmente, sus dimensiones contenidas, aun cuando se ocupen de asuntos vastos y complejos.




  La colección se constituye de la siguiente forma:
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  Advertencia del autor




  El carácter eminentemente divulgativo del presente libro nos fuerza a dar privilegio a los autores más relevantes, tratando de modo superficial, o incluso dejando de lado, a otras figuras menores, aunque quizá también importantes. En la trascripción de los términos griegos anulamos la diferencia entre acentos agudos, graves y circunflejos; y, en los diptongos, el acento se sitúa sobre la primera vocal, según un criterio de pronunciación y no de grafía. Todas las traducciones de los pasajes de los autores griegos y latinos son mías, y las he adaptado libremente para conseguir con ello (sin traicionar el espíritu del original) una lectura más moderna*.




  Deseo expresar mi agradecimiento al profesor Paolo D’Angelo, quien me ha animado a escribir este libro, y al profesor Remo Bodei, quien lo ha acogido amablemente dentro de la colección «Léxico de la Estética».




  Giovanni Lombardo




  nota




  * En la traducción española he respetado los criterios de transcripción del griego seguidos por el autor, aun a sabiendas de que las normas habituales no contemplan la anulación de la diferencia en los acentos o la acentuación en los diptongos según el criterio que el autor adopta. Ahora bien, por lo que respecta a las citas de autores clásicos, he preferido no realizar una traducción indirecta del griego y del latín a través de la –por otra parte– ágil y actual versión italiana de los fragmentos citados que el profesor Lombardo realiza. Contando con su autorización, he optado por utilizar las traducciones españolas disponibles. En el caso de alguna asimetría entre ambas que haya considerado digna de mención, se anota a pie de la página correspondiente. Deseo agradecer, por último, a Estanislao Ramón Trives y Mariano Valverde sus orientaciones y observaciones acerca de este trabajo, aunque las decisiones, y por tanto la responsabilidad sobre las mismas, es únicamente mía. (N. del T.).




  Introducción El orden bello y los principios de la estética antigua




  La intuición de lo bello y la intuición del mundo




  Para los antiguos griegos, el descubrimiento de la belleza coincidió con la intuición del universo. El mundo se mostró, ante sus ojos sorprendidos, en todo el esplendor de un kósmos, es decir, de un «orden bello», un sistema coherente de partes organizadas según un criterio teleológico, capaz de suscitar un sentimiento de admiración y de emulación al mismo tiempo; ese sentimiento que, como dirá posteriormente Aristóteles, da origen a la filosofía1.




  Fue, por tanto, a partir de una fecunda lucha con la forma del universo como el hombre creó sus reglas e instituciones, de modo que el principio del «orden bello» llegó a permear casi todos los ámbitos de la experiencia. En primer lugar el ámbito cognitivo, ya que conocer la verdad supuso una elevación de lo visible a lo invisible para así poder contemplar las leyes eternas del orden cósmico. En segundo lugar, el ámbito moral, puesto que conocer el bien significó adecuar el carácter y la conducta del individuo a la racionalidad del orden cósmico. En tercer lugar, el ámbito sociopolítico, desde el momento que instituir una pólis significó volver a pensar el orden cósmico en términos de relaciones sociales. En cuarto, el ámbito religioso, pues la idea de un pantheon significó elevar hasta un nivel «superlativo» la estructura de una sociedad humana modelada a partir del orden cósmico. Y en quinto y último lugar, el ámbito artístico, ya que producir una obra de arte significó garantizar a una serie de elementos formales una simetría análoga en su composición a la del orden cósmico mismo.




  Estética antigua y estética moderna




  Por tanto, esa disciplina a la que a mediados del s. XVIII Alexander G. Baumgarten dio el nombre de «estética» –entendiendo por ella la doctrina del conocimiento sensible y de su realización perfecta en la belleza2– no tuvo en la antigüedad un territorio teórico propio; pero esta carencia de autonomía no nos legitima para ignorar las aportaciones que hizo el pensamiento griego y romano a la historia de la estética occidental. Es indudable que «la reflexión estética comenzó más de dos mil años antes de que se adoptara para ella un nombre especial y de que se declarase disciplina científica independiente»3. En efecto, puede decirse que, en un cierto sentido, la dimensión fundamentalmente heterónoma de la concepción antigua de lo bello y del arte contribuyó a conformar «el cariz estético de las otras formas de comprensión del ser», puesto que «hasta que no hubo una estética comotal no hubo tampoco nada que no fuera estética»4. Ciertamente, no hay duda de que, al no conseguir elaborar de modo claro una conciencia de sí misma, la antigüedad no se ocupó casi nunca de la dimensión subjetiva de la experiencia estética; pero también es cierto que, por ejemplo, y atendiendo a un aspecto más general, hoy es posible interpretar algunos personajes del drama clásico –pongamos al Orestes de Esquilo o a la Antígona de Sófocles– como antecesores del carácter y de la conciencia de sí propios del hombre moderno5; y, circunscribiéndonos al campo propiamente dicho de la estética, es igualmente posible percibir en algunas de las enseñanzas del pensamiento antiguo (pensemos en los tintes cognitivistas de la idea platónica de lo bello y de la concepción aristotélica de la obra literaria, o en un cierto tratamiento decadente de la phantasía propio del helenismo, y también en la idea longiniana de lo sublime) el anuncio de la sensibilidad moderna.




  Obviamente, las semejanzas no deben hacernos olvidar las diferencias. La estética moderna está habituada a buscar la belleza sobre todo en la obra de arte, y a admirarla en tanto representación de un significado independiente de cualquier vínculo utilitarista o moral. La estética antigua, por el contrario, sitúa al arte entre las capacidades técnicas, artesanales y, sobre todo en el caso de la poesía, dirige los productos del mismo a un disfrute fundamentalmente público en el seno de ciertos espacios sociales como, por ejemplo, el banquete, la fiesta o los ritos religiosos. Los antiguos mantienen separadas la esfera de lo bello y la esfera del arte y, al dotar a la belleza de un fundamento ontológico, buscan sus manifestaciones en la naturaleza, especialmente en el cuerpo del hombre, el más noble entre los seres que habitan la natura-leza6. Precisamente gracias a esta primacía, el hombre puede expresar la belleza, y no sólo en las proporciones de las formas físicas, sino también en la dignidad de su comportamiento. De aquí el vínculo tan fuerte que une lo bello y lo bueno, que en la Grecia clásica encuentra su expresión suprema en el ideal que conforma la kalokagathía, la condición de quien sabe mostrarse precisamente bello y bueno al mismo tiempo: «Bueno, agathós, se refiere al aspecto moral, esencial, [...] con los matices sociales y mundanos que proceden de los orígenes. Bello, kalós, es la belleza física, con esa inevitable aura erótica que por fuerza debe acompañarla»7. Pero ya por sí solo el adjetivo kalós puede calificar junto con la belleza física la belleza moral. Igualmente, el adjetivo latino bellus (del que proviene el español bello) se nos revela en su etimología como un diminutivo de bonus (*dwenos> *dwenolos> benlos)8.




  El principio del orden y la «Gran Teoría»




  Puesto que en la antigüedad lo bello, lejos de ser una prerrogativa especial del arte, invadía casi todos los aspectos de la vida, una investigación sobre la estética antigua, al ocuparse de objetos tan heterogéneos, deberá rescatar el vínculo que los une, su común denominador teórico, de las referencias culturales del intérprete moderno y tenderá por ello a elaborar «una amplia tipología de los estilos de la percepción del mundo: el estudioso dejará de concentrarse en una selección formal de los materiales, para hacerlo exclusivamente en el modo en que él mismo los examina»9.




  No obstante, y gracias al criterio impuesto por el «orden bello», se nos ofrece la posibilidad de asumir un punto de vista moderno sin por ello alterar anacrónicamente la identidad histórica de los datos a los que tal perspectiva se aplica: el criterio a partir del cual se origina la conocida como «Gran Teoría» de la estética europea, esa teoría por la que, a partir de los pitagóricos, «la belleza consiste en las proporciones de las partes, para ser más precisos, en las proporciones y en el ordenamiento de las partes y sus interrelaciones»10 o, mejor dicho, en su orden, en su kósmos, justamente. Por lo tanto, recorrer la historia de la estética antigua significa constatar también cómo, durante el transcurrir de los siglos, la idea refinadamente griega del kósmos ha venido operando en el interior de la experiencia artística tanto en el plano de la producción, en relación con la adecuación de la forma al contenido, como en el plano de la composición, en relación con el aparato estructural de los objetos artísticos y en el plano de la recepción, en relación con los efectos que produce en quienes la disfrutan.




  El significado de la «mímēsis»




  Ya desde la época arcaica la obra de arte se concibe como una totalidad compuesta de elementos que representan miméticamente un orden externo a la obra misma y que, en virtud del modo en que se produce tal representación, generan placer y admiración. En el terreno de las artes literarias uno de los términos que designan ese conjunto es precisamente kósmos, que el propio Homero ya vincula a la idea de belleza: se puede decir de un cantor que está interpretando «bellamente» (kalón) un canto si lleva a cabo su recitado katá kósmon, «siguiendo un (bello) orden», es decir, reproduciendo en una estructura verbal coherente la sucesión real de los hechos11. En la lírica arcaica el texto poético es entendido claramente como un kósmos epéōn, un «bello orden (o sea, un universo) de palabras».




  Será ese impulso mimético, el mismo que, según Aristóteles, caracteriza al hombre en cuanto animal llamado al conocimiento, lo que activará el proceso compositivo del kósmos12. Por eso, la antigua noción de mímēsis, «imitación», hace referencia no sólo a los procedimientos (esos que hoy llamamos propiamente estéticos) de la poesía, de las artes figurativas y de la música, sino también a la mímica vocal y orquestal, al recitado escénico, a la adopción de comportamientos considerados como ejemplares y también al vínculo entre los nombres y las cosas; a la relación entre el ser y el devenir e incluso a la contemplación de las Formas ideales13. Con la excepción del éxtasis místico del filósofo neoplatónico, absorto en la eterna belleza de lo Uno, entre la realidad y sus representaciones se abre siempre un hiato: el objeto que imita se nos presenta siempre alius et idem respecto al objeto imitado; y la obra de arte, en cuanto mímēsis, nace siempre de una «fricción con la heteronomía, con la dependencia de otros ámbitos de valores»14. Según el acento recaiga sobre la afinidad o sobre la alteridad entre copia y modelo, así la mímēsis será juzgada positiva o negativamente: tal y como veremos, en el pensamiento platónico la tensión entre la Idea (éidos) y la imagen (éidōlon) es necesaria para asegurar el ascenso a las Esencias que permite al individuo participar de las mismas y, al mismo tiempo, para condenar el empobrecimiento ontológico inherente a las reproducciones artísticas.




  El significado de la «téchnē» y el criterio de lo «prépon»




  También en los niveles más elementales, representar la realidad significa ya interpretarla, filtrarla a través de un mecanismo selectivo capaz de extraer de ella los elementos relevantes que sirvan para recomponerla luego gracias a un nuevo orden mimético. La experiencia artística pone de relieve esa dimensión de recomposición de la mímēsis, ya que el artista opera al estilo de un fabricante (poiētḗs), quien mediante una téchnē, es decir, mediante una habilidad para construir propia del artesano, compone un kósmos formal análogo al kósmos real. Como bien dice Demócrito, el kósmos artístico presupone el acto reflejo del «construir», del tektáinesthai15, un verbo que está precisamente emparentado en su raíz indoeuropea *tek(s)–, «conjuntar», con el término téchnē, que indica la acción combinatoria que podemos encontrar también en la raíz ar– («adaptar recíprocamente»), de la cual derivan, además de otras voces igualmente importantes en elléxico de la estética antigua, el griego harmonía y el latín ars, artis16.




  La construcción mimética de un kósmos alcanza mayor belleza y provoca mayor atracción cuanto más «salta a la vista» en ella la realidad imitada, cuanto más «resplandece» (prépei) con la luz que le es propia. Así un artista consigue el éxito precisamente por su capacidad para adecuar los medios expresivos convenientes a la situación que representan y a las circunstancias en las que, una vez la obra está acabada, son percibidas17. Tanto en la fase de producción como en la de recepción, la mímēsis artística se enraíza siempre en un kairós, es decir, en una «ocasión concreta». Una posible etimología relaciona el término kairós con el verbo kéirein, «recortar»18: lo que la mímēsis consigue acertadamente «recortar» de la experiencia espacio-temporal debe posteriormente relacionarse con las reacciones de los que la disfrutan, requiriéndoles al placer estético que causa la identidad entre lo que representa, la obra, y lo que es representado, la vida.




  El origen divino de la poesía y el consenso estético




  Este placer no hace sino confirmar el poder seductor de la obra de arte, rodeándola también, sobre todo en el caso dela poesía, de un halo mágico y divino. Por ello, y especialmente en las épocas más antiguas, el canto se entiende como un don sobrenatural que se vierte en la posesión «deificante» del enthousiasmós y que tiene el poder de deleitar (térpein) y fascinar (thélgein) a los que escuchan. Que ya en los albores de la estética antigua se atienda al deleite de los sentidos es una realidad que no debe sorprendernos: de hecho, el término moderno estética presupone el griego áisthēsis, un término que si bien en su acepción más corriente apunta a la «percepción sensorial», en su etimología se remonta al verbo aíō, «percibo con el oído»19. La escucha de una actuación aédica lleva consigo, por tanto, una experiencia de áisthēsis también en el sentido original del término. Como custodio de la memoria colectiva simbolizada por las Musas (hijas, precisamente, de la Memoria, Mnēmosýnē), el poeta dotado de gran inspiración refuerza los poderes visualizadores de su arte (esos poderes que en el ámbito de lo técnico se explican mediante los procedimientos de la enárgeia o subiectio sub oculos) e implica a su auditorio en los hechos evocados por la canción. Por consiguiente, mientras captan la mágica afinidad entre el discurrir de las palabras y el transcurrir de los sucesos, los oyentes experimentan las mismas emociones que experimentarían si los acontecimientos narrados tuvieran realmente lugar delante de sus propios ojos.




  Se trata del efecto de reconocimiento, por el cual, tal y como explica Aristóteles20, «esta cosa» (toúto, hoc) se descubre como algo igual a «esa cosa» (ekéino, illud), y por el cual el sentimiento religioso y el estético se funden en su origen en una experiencia al mismo tiempo emotiva y cognitiva. Si consideramos que tanto en muchas lenguas antiguas como modernas «esto y aquello» es la fórmula aseverativa (del latín hocillud derivan, por ejemplo, el oui del francés moderno, también el oïl de la langue d’oïl y el oc de la langue d’oc; y de una expresión similar, sic est, deriva nuestro sí), la adhesión del espectador a la magia mimética del canto parece acabar siendo–como ha sido sugerido21–una suerte de consenso ritual; es decir, quien escucha otorga su amen, su que así sea, a la realidad evocada por el poeta. La progresiva intelectualización de las formas de este asentimiento colectivo será lo que posteriormente defina la tipología psicológica de la kátharsis, es decir, las modificaciones (en diversos modos, desestructurantes o reestructurantes) inducidas por la poesía en la conciencia del espectador, desde el carácter popular de una participación emotiva colectiva incontrolada al carácter más aristocrático de una recepción más meditada y consciente.




  El arte de la ficción y la ambigüedad de lo bello




  Las coordenadas principales de la experiencia estética antigua, tal y como las hemos descrito sumariamente hasta aquí (la idea del texto artístico como un orden estructurado y adherido miméticamente a la realidad, la idea del don sobrenatural de la poesía y la idea del consenso receptivo) vienen ya recogidas en los elogios que Ulises reserva al cantor feacio Demódoco en el libro VIII de la Odisea, diciendo de él que ha sido instruido por las Musas o por Apolo, ya que sabe transferir los hechos acaecidos en Troya a un perfecto kósmos poético: como si él mismo hubiera tomado parte en ellos22. Ahora bien, esa caracterización del «como si» implica que el poetadomina también las técnicas de la verosimilitud, y plantea el problema de la credibilidad del conocimiento mimético. Puesto que Ulises ha participado en la aventura troyana, puede dar fe de que Demódoco es un cantor fidedigno. Pero allí donde no se les permita a los espectadores verificar la correspondencia con la verdad, un producto mimético consigue su eficacia fascinadora a partir de lo que, en términos aristotélicos, constituye su apergasía, es decir, su «elaboración» en cuanto kósmos capaz de reflejar, al mismo tiempo que los hechos reales, también los posibles23 y, por consiguiente, también en cuanto kósmos, capaz de mentir. El canto hechicero y fatal de las Sirenas ofrece uno de los más antiguos ejemplos de esa vocación al engaño de las artes, que encontrará su plasmación extrema en la poética de Gorgias24.




  Por tanto, puede decirse que ya desde sus orígenes los griegos no ignoraron el poder ambiguo y simulador que la belleza podía llegar a ejercer incluso fuera del arte. No es casualidad que Homero llame kósmos al conjunto de ardides con los que Hera se «hace bella» para así engañar a Zeus con su acicalamiento y ropaje25. Y no es casualidad, en el campo de lo mítico, que la belleza femenina sea el archḗ tōn kakṓn, el «principio de los males»: Paris renuncia a la sabiduría que le promete Atenea y al poder que le promete Hera, para ceder ante el placer que le ofrece Afrodita mediante el amor de Helena, la bellísima criatura que sabrá conturbar incluso a los prudentes y venerables ancianos de Troya26. Y, en el mito que nos cuenta Hesíodo, Pandora, primogénita entre las mujeres, es el kalón kakón, el «bello mal»27.




  Poesía y filosofía




  Cuando Homero distingue una poética de la verdad como autopsia (ejemplificada por Demódoco) de una poética de la ficción ilusoria (ejemplificada por las Sirenas), da inicio a lo que después Platón identificará como la palaiá diaphorá, la «vieja disputa» entre poesía y filosofía28. Todo el debate literario que se produce entre los siglos VII y IV a.C. está marcado por ella. Así, por ejemplo, Hesíodo, con sus provocativa manera de fabular en la épica, se postula como depositario de un mensaje verdadero transmitido a él directamente por las Musas; mientras que Parménides, por el contrario, al separar el dominio del ser y la verdad (aĺētheia) del dominio del no-ser y la opinión (dóxa), y descubrir en el discurso de la dóxa «el orden engañoso» (kósmos epéōn apatēlós) de las palabras, dota a los términos de la disputa de una primera y autorizada definición teórica, denunciando sobre bases ontológicas la falacia de toda mímesis poética: ya pretenda representar sucesos reales o hechos posibles, el kósmos epéōn, el «bello orden de mis frases», medio de expresión de la dóxa, es vehículo de un mensaje que siempre nos ha de merecer desconfianza, apatēlós29.




  Platón, en tanto heredero de la metafísica parmenídea, lleva a su máxima expresión la diaphorá entre poesía y filosofía y confirma la primacía de la componente racional del alma, que propende a la aprehensión de la Idea. Todo lo que sucede o podría suceder en el mundo de las apariencias y las sensaciones queda lejos del eterno esplendor de las Formas supracelestiales: el arte, que viene precisamente a poner de relevancia la intrincada multiplicidad del devenir, queda relegado al tercer (e ínfimo) peldaño de la escalera que asciendehasta la verdad (tríton apó thēs alēthéias) y que induciendo las emociones embota el desarrollo de la razón dialéctica30.




  El punto de vista platónico es puesto del revés por Aristóteles, para quien la poesía, en tanto mímēsis práxeōs, espejo de una acción real o posible, lleva a cabo una importante función cognitiva. Como sabe registrar no sólo lo que sucede, sino también lo que podría suceder (según las reglas de la verosimilitud o de la necesidad causal), la poesía consigue ser más filosófica que la historia31: nos revela los universalia in re, y, organizando el tumultuoso conjunto de experiencias y pasiones en un coherente kósmos formal (o, en el decir aristotélico, en una coherente sýnthesis, una «composición», y en una coherente sýstasis, una «estructuración»), hace comprensibles los a menudo caóticos y contradictorios acontecimientos de la vida real. Por este camino, la vinculación (parmenidea y platónica) entre la apariencia y el engaño, entre la dóxa y la apáte, deja de presentársenos como una apariencia engañosa, para hacerlo en términos de un engaño aparente; de un engaño, es decir, de algo que deja de ser tal precisamente porque, al disponerse en el texto, se nos muestra, es decir, se nos aparece en la flagrancia estructural y ornamental de un kósmos artístico. Si bien desde el punto de vista de su historicidad extraliteraria los acontecimientos son siempre imprevisibles y acósmicos, desde el punto de vista del texto que los comunica deben confiarse a un orden formal. Estamos ante una, por así llamarla, «lealtad» de la forma en la que la ilusión del devenir, la incertidumbre del hecho, el engaño de la apariencia se desvanecen y se detienen ante el equilibrio final del texto y de sus figuras verbales. En un sentido no muy distinto, el Autor del pequeño tratado Sobre lo sublime verá en losresultados más excelsos de la prosa artística una táxis átaktos, un «orden desordenado», un orden que muestra, sin anularlo, el incontenible desorden de las pasiones32. Y, mucho más tarde, Friedrich Nietzsche, aludiendo precisamente a los mitos trágicos, podrá decir que la existencia y el mundo se nos presentan como algo justificado sólo en tanto fenómenos estéticos33.




  Más allá de lo antiguo




  Las reflexiones postplatónicas y postaristotélicas sobre la finalidad del arte se debatirán aún por mucho tiempo entre el heterotelismo y el autotelismo, entre la insistencia en el contenido y el formalismo, entre el plano moralista del prodesse y ese otro hedonista del delectare. Pero la revalorización que lleva a cabo Aristóteles del conocimiento mimético y la atención a la unidad estructural y formal de la obra favorecerán en la edad helenística una nueva sensibilidad hacia los orígenes del texto, tanto por lo que concierne a sus fuentes filológicas, como por lo que se refiere al cuidado del estilo. Esta nueva sensibilidad provocará la necesidad de establecer un canon de escritores y contribuirá al planteamiento clasicista de la mímēsis que, con su actitud emuladora frente a los modelos griegos, conferirá a la experiencia literaria latina el carácter de un admirable aprendizaje cultural34.




  Mientras tanto, los estoicos, reelaborando en un sentido individualista las teorías de Platón y de Aristóteles relativas a los procesos psicológicos de la visualización mental (phantasía), promoverán una visión en muchos aspectos «premoderna» de la creatividad como fruto de la imaginación personal del artista. Aunque es transmitida, entre otros, por Cicerón en un lugar de su El orador en el que se ha querido entrever el primer giro del pensamiento antiguo «en dirección a la interioridad»35, tal idea encuentra en «Longino» y en Plotino una formulación que se proyecta con mayor claridad más allá del horizonte clásico. Si es incuestionable que, a partir de la concepción plotiniana de lo Bello como meta del viaje espiritual hacia lo Absoluto, pueden hacerse derivar, a través de San Agustín, la estética cristiana de la Edad Media y el neoplatonismo renacentista, no es menos cierto que, si pensamos en la teoría longiniana de lo sublime como producto de un alma atrevida en lo intelectual y encendida en sus emociones, la exaltación del genio propia del Romanticismo supone una clara evidencia del claro y fuerte vínculo que une la estética antigua y la moderna.




  Notas al pie




  1Aristóteles, Metafísica I.2, 982b13 (trad. esp. Tomás Calvo), Madrid, Gredos; cfr. también Platón, Teeteto 155d (trad. esp. A. Vallejo, Diálogos T. V), Madrid, Gredos, 1988.




  2 A. G. Baumgarten, Æsthetica, Frankfurt an de Oder, 1750-1758.




  3 W. Tatarkiewicz, Historia de la estética I: La estética antigua (trad. esp. D. Kurzyca), Madrid, Akal, 1987, p. 12.




  4 S. Avarincev, L’anima e lo specchio. L’universo della poetica bizantina (trad. ital. G. Ghini), Bologna, 1988, [ed. or. Moskva, 1977], p. 66.




  5 Respecto a esta cuestión vid., por ejemplo, A. Schmitt, Autocoscienza moderna e interpretazione dell’antichità, Napoli, 1993.




  6 Para un rapidísimo sumario de las principales diferencias entre el punto de vista antiguo y el moderno: G.W. Most, «Das Schöne, I: Antike», en J. Ritter y K. Gründer (eds.), Historisches Wörterbuch der Philosophie, Bd. 8, Basel, 1992, coll. 1343-1351.




  7 H. Marrou, Historia de la educación en la antigüedad (trad. esp. Yago Barja), Buenos Aires, Eudeba, 1977, p. 52.




  8 Cfr. A. Ernout y A. Meillet, Dictionnaire Étymologique de la Langue Latine. Histoire des Mots (DELL), Paris, 1951, pp. 131-2, vid. bonus ; P. Monteil, Beau et laid en latin. Étude de vocabulaire, Paris, 1964, pp. 221-40 ; R. Bodei, La forma de lo bello (trad. esp. J. Díaz de Atauri), Madrid, Visor Dis., 1998, pp. 20-1.




  9 S. Avarincev, (op. cit.), pp. 66-7.




  10 W. Tartarkiewicz, Historia de seis ideas, (trad. esp. F. Rodríguez Adrados), Madrid, Tecnos, 1996, pag. 157. Sobre los problemas historiográficos inherentes a la relación entre estética antigua y moderna, vid. L. Russo, Una storia per l’estetica, Palermo, 1988.




  11 Cfr. Homero, Odisea VIII, 266, 489, 496 (trad. esp. José M. Pabón), Madrid, Gredos, 1982.




  12 Aristóteles, Poética 4, 1448b5 (edición trilingüe y trad. esp. García Yebra), Madrid, Gredos, 1974.




  13 Vid., por ejemplo, R. McKeon, «La critica letteraria e il concetto d’imitazione nell’antichità», en R.S. Crane (ed.), Figure e momenti di storia della critica, (trad. it. L. Formigari), Milano, 1967, pp. 151-82.




  14 G. Garchia, L’estetica antica, Roma-Bari, 1999, pp. VII-VIII.




  15 Demócrito, fr. 68 B 21 DK (en De Tales a Demócrito. Fragmentos presocráticos, trad. esp. y notas Alberto Bernabé, Madrid, Alianza, 2006, [en adelante DTAD] pág. 287).




  16 Cfr. P. Chantraine, Dictionnaire Étymologique de la Langue Grecque. Histoire des Mots (DELG), Paris, 1968-1980, p. 111, vid. hárma, p. 1112, vid. téchnē ; DELL, pp. 84-7, vid. armus y ars.




  17 El estudio fundamental de Max Pohlenz acerca de la antigua noción de prépon-decorum puede encontrarse ahora en traducción italiana de J. Lundon, «To prépon. Un contributo alla storia dello spirito greco», en Aevum Antiquum, 10, 1997, pp. 5-57 [ed. or. «To prépon. Ein Betrag zur Geschichte des griechischen Geistes», Nachrichten der Gesellschaft der Wiss. zu Göttingen, Philolog.-histor. Kl., 16, 1993, pp. 53-92; también en sus Kleine Schriften, ed. de H. Dörrie, Hildesheim, 1965, I, pp. 100-39].




  18 Cfr. DELG, pp. 840, vid. kairós. B. Gallet, Recherches sur kairos et l’ambiguïté dans la poésie de Pindare, Bordeaux, 1990.




  19 Cfr. DELG, pp. 41-42, vid. aíō.




  20 Aristóteles, Poética 4, 1448b15; cfr. también Rétórica, I.11.4, 1371a21-1371b25 (trad. esp. Q. Racionero), Madrid, Gredos, 1990.




  21 Vid. G. Nagy, «Early Greek Views of Poets and Poetry», en G.A. Kennedy (ed.), The Cambridge History of Literary Criticism. I: Classical Criticism (CHLCr), Cambridge, 1989, p. 1-77, (especialmente pp. 47-8); G. Nagy, Pindar’s Homer. The Lyric Possession of an Epic Past, BaltimoreLondon, 1990, p. 44.




  22 Homero, Odisea VIII 487-98.




  23 Aristóteles, Poética 4, 1448b.




  24 Homero, Odisea XII 37-54 y 154-200.




  25 Homero, Ilíada XIV,166-88 (trad. esp. Emilio Crespo), Madrid, Gredos, 1991.




  26 Ibíd. III,156-60.




  27 Hesíodo, Teogonía, 585, en Obras, fragmentos (trad. esp. A. Pérez Martínez y A. Martínez Díaz), Madrid, Gredos, 1978.




  28 Platón, República 607b (trad. esp. Conrado Eggers, Diálogos T. IV), Madrid, Gredos, 1988.




  29 Parménides, fr. 28 B 8, 52-61 DK (en DTAD, pág. 159).




  30 Cfr. R. Kannicht, «Der alte Streit zwischen Philosophie und Dichtung. Grundzüge der griechischen Literaturauffassung», en L. Käppel y E. A. Schmidt, Paradeigmata. Aufsätze zur griechischen Poesie, Heidelberg, 1996, pp. 183-223, especialmente p. 218 [también en Der altsprachliche Unterrich, 23, 6, 1980, pp. 6-36].




  31 Aristóteles, Poética 9, 1451b6.




  32 »Longino», Sobre lo sublime 20.3 (trad. esp. J. García López), Madrid, Gredos, 1979.




  33 F. Nietzsche, El nacimiento de la tragedia (trad. esp. A. Sánchez Pascual), Madrid, Alianza, 2000, pp. 244 y ss.




  34 M. von Albrecht, Historia de la literatura romana. Desde Andrónico hasta Boecio, vol. I (trad. esp. Dulce Estefanía y Andrés Pociña), Barcelona, Herder, 1997, p. 52: «El mundo de la experiencia estética no es en Roma un componente obvio de la vida, como en Grecia, sino un campo que hay que conquistar, un sistema de signos cuyas formas y contenidos tienen que ser antes que nada aprendidos».




  35 Vid. G. Carchia, L’estetica antica, (op. cit.), p. IX, a propósito de Cicerón, El orador 8-11 (trad. esp. E. Sánchez Salor) Madrid, Alianza, 2001, siguiendo la interpretación de E. Panofsky, Idea. Contribución a la historia de la teoría del arte, (trad. esp. M. T. Pumarega), Madrid, Cátedra, 1984, pp. 13-33.




  I La estética preplatónica




  La poética de la verdad




  Entre los siglos VIII y V a.C. las reflexiones estéticas de los griegos giran en torno a dos temas: el conflicto cada vez más y más abierto entre poesía y verdad y la definición de la belleza en términos de armonía y equilibrio. Aunque había nacido ya con Homero –quien contrapone la información autóptica de la historia contada por los aedos a la engañosa insidia del canto de las Sirenas– la alternativa entre poesía y verdad se radicaliza con Hesíodo (VII a.C.), quien se muestra orgulloso de una investidura divina que le capacita para proclamar una verdad teogónica y ética ajena a las ficciones del epos1. Fiel a la creencia tradicional según la cual «el pensamiento creador no es obra del ego»2, hace derivar su ideal poético directamente de las Musas, y a ellas, sus inspiradoras, dedica el largo himno que abre la Teogonía, poema sobre las genealogías divinas3. Hesíodo loa por primera vez a las nueve Musas, hijas de Zeus y de Memoria (Mnēmosýnē)4, usando esos nombres que posteriormente, en época romana, se vincularán a sus correspondientes áreas de protección: Clío (Kleiō´), dispensadora de la fama (kléos), será la Musa de la historia; Euterpe (Eutérpē), fuente de alegría (térpsis), será la Musa de la aulética; Talía (Tháleia), amiga de las fiestas (thalíai), será asignada a la comedia; Melpómene (Melpoménē), símbolo del canto acompañado con la danza (molpḗ), dará su amparo a la tragedia; Terpsícore (Terpsichórē), garante del placer (térpsis) de la danza (chorós), será justamente la Musa de la danza; Erato (Eratṓ), en virtud del deseo (érōs) que la hace tan atractiva, será la Musa de la lírica amorosa; Polimnia (Polýmnia), con su resonar de tantos himnos (pollói hýmnoi), será la Musa del himno, pero también de la pantomima; Urania (Ouraníē), dedicada a honrar a Zeus, señor del cielo (ouranós), será la Musa de la astronomía; Callíope (Kalliopē), por su hermosa voz (óps kalḗ), se convertirá en Musa de la épica. Puede decirse que en los nombres de las Musas se compendia todo el ámbito de la mousikḗ: las formas expresivas de la poesía, del canto, de la melodía instrumental y de la danza; la felicidad de la que esas formas de expresión inundan las fiestas y banquetes; la gloria que acompaña a las aventuras de dioses y hombres. Las diosas, que se recreaban también cantando las ficciones de la época heroica, pretenden a través de Hesíodo convertirse en las garantes de un canto entregado a las cosas verdaderas.




  La alternativa entre verdad y ficción y la afirmación, paralela a ella, del estatuto peculiar de la poesía se encuentran en casi todas las reflexiones sobre el significado de la actividad literaria entre los siglos VI y V a.C.5. En la lírica monódica y coral, la necesidad de expresar los sentimientos subjetivos hace que los poetas tomen conciencia de la dimensión técnica de una tarea que (especialmente cuando intervienen también las exigencias propias de trabajar por encargo) se configura cada vez más como una auténtica «profesión». Pero, aun estando garantizada por una autoridad divina, la poesía es una habilidad práctica, y el legislador Solón (aprox. 640-560 a.C.) se creerá con derecho a sustituir los discursos públicos por un bello «ornamento de palabras» (kósmos epéōn) y, contra los cantores épicos que, insensibles a toda verdad sociopolítica, a menudo se muestran indulgentes con la mentira, se impondrá el propósito de llamar a la poesía al servicio de la sociedad, rogando a las Musas por la rectitud individual y el bienestar común6.




  El diálogo continuo con la tradición se concreta así en la forma de una oposición entre una poesía entregada a lo «útil» (chrēstón) y otra poesía entregada al «disfrute» (terpnón). Esta oposición marca el comienzo de la historiografía (momento en el que el logógrafo Hecateo de Mileto, aprox. 560-490 a.C., juzga ridículas las historias de los poetas y, cosa típica de la investigación jónica, se propone reconstruir la verdad de los hechos7), pero su influencia es más relevante en el campo de la filosofía. Parménides de Elea (aprox. 520-440 a.C.) reconsidera con un preciso rigor teórico la tensión entre un uso fiable y un uso receloso del lenguaje. Él sabe que la «opinión» (dóxa) puede distraer a los mortales del camino de la «verdad» (alḗtheia) gracias a seducción ilusiva del «orden engañoso de mis frases» (kósmos epéōn apatēlós) y lanza por ello una admonición a su auditorio para que éste no se deje embaucar por las mentiras de quien transforma la realidad con sus imágenes falaces8. Al ámbito de estas ficciones pertenecen precisamente esos temas míticos y heroicos que inducen a muchos poetas a defender polémicamente la fiabilidad de su obra y a distanciarse del epos. Así si, por una parte, Simónides de Ceos (aprox. 557-467 a.C.) reconoce el poder icástico del lenguaje poético, llamando a la pintura «poesía silenciosa» y «pintura parlante» a la poesía9, Jenófanes de Colofón (VI-V siglos a.C.) protesta contra la inveterada costumbre por la que «desde el principio, todos han aprendido de Homero y Hesíodo». Desilusionado por una sociedad presta a aclamar a los ases del deporte más que a honrar a los intelectuales, defiende la función civil y política de la sophíē y, juzgando como meras «invenciones de los antiguos» las míticas batallas de los Titanes, los Gigantes y los Centauros, hace votos para que el banquete se vea ennoblecido por el ensalzamiento de la virtud y del bien común10. Del mismo modo, Heráclito de Éfeso (aprox. 520-460 a.C.) reprueba a aquellos que se dejan encandilar por la presunta sabiduría de los poetas. Muy severo con Homero, Hesíodo y Arquíloco, no ahorra críticas a Pitágoras, a Jenófanes y a Hecateo, abanderados de una erudición tan pretenciosa como inconsistente: «la erudición (polymathíē) no enseña sensatez, pues se la habría enseñado a Hesíodo y a Pitágoras, y aún a Jenófanes y a Hecateo»11.




  En la obra de Píndaro (518-438 a.C.) la cuestión de la verdad se ve, en cambio, relacionada con las exigencias de la poesía encomiástica. Los méritos de los vencedores en las competiciones atléticas se han de describir con una credibilidad que justifique su elogio y absuelva al poeta de toda sospecha de buscar la complacencia de la clientela12. Depositario de una sabiduría técnica alimentada por un talento natural, Píndaro encarna el prototipo del poeta sabio y al mismo tiempo inspirado, empeñado en distinguir su arte de la árida pedantería de los simples aprendices. La calidad poética de sus odas está al alcance de los expertos, pero permanecerá escondida para la masa, siempre y cuando ésta no sepa confiarse a la mediación de los intérpretes13. Al ser celebración del valor real de los hechos, la poesía rescata del olvido las sufridas empresas de los grandes hombres y las consagra a una fama que, al liberarlas de las tribulaciones de la existencia real, las transfigura en la dulzura continuamente renovada de la existencia formal; de tal modo, por ejemplo, el duro destino de Ulises encontrará en los versos de Homero una recompensa admirable e imperecedera14.




  La estética pitagórica




  Esa necesidad típicamente griega de descubrir un orden seguro más allá del flujo incesante del devenir recibió una de sus soluciones más sugestivas en la doctrina de Pitágoras (VI a.C.) y sus seguidores15. Mediante un cruce entre el misticismo órfico y la curiosidad científica, esta doctrina pretendía purificar las almas contaminadas por la cárcel del cuerpo, induciéndolas a asimilarse a lo divino para así poner fin a la obligación de someterse a posteriores reencarnaciones. Esa asimilación se definía como mímēsis, «imitación», con un sentido próximo al que después asumirá la noción platónica de méthexis, en cuanto «participación» de las cosas individuales en la verdad suprasensible de la Idea16. A diferencia de lo que sucedía en la posesión orgiástica propia de los ritos dionisiacos o en el éxtasis sagrado de las ceremonias órficas, para los pitagóricos la comunión mística era una experiencia más intelectual que emotiva: se realizaba mediante la «contemplación» (theōría) de lo divino en el interior de un universo gobernado por un principio de orden activo que alcanzaba también a los seres vivos. Este principio se llamaba harmonía. Emparentado con el verbo harmóttō («adecuado», «relacionado»), la voz harmonía expresaba, en general, el resultado correcto de la adaptación recíproca de las partes dentro de un conjunto17. Se aplicaba, por ejemplo, a las técnicas del carpintero, para hablar de un mueble con sus piezas bien enca-jadas, o también al músico, hablando del cordaje de un instrumento, o sea, de la escala musical que se extraía del mismo.




  Estamos precisamente en la época en la que Laso de Hermíone (siglo VI a.C.) completaba el primer tratado de teoría musical, que clasificaba en términos étnicos los modos melódicos (jónico, eólico, dórico, frigio, lidio), una tesis al mismo tiempo musical y matemática que promovía la concepción pitagórica del universo (kósmos) como un sistema armónico fundado sobre el número (arithmós). Si la armonía musical servía para imponer su disciplina en el infinito continuum de los sonidos, la armonía universal servía para rescatar a lo existente del desorden de lo indeterminado (el ápeiron de Anaximandro), organizándolo en un Todo bien definido y reconocible tanto (a gran escala) en el macrocosmos como (en escala reducida) en el microcosmos. Del mismo modo, si la duración de los intervalos necesarios para crear una vibración armónica en la cuerda tensada de una lira podía ser expresada usando los cuatro primeros números enteros (2:1, octava; 3:2, quinta; 4:3, cuarta), el número podía, por analogía, convertirse en el principio gnoseológico de todas las cosas: no sólo de los fenómenos sensibles, como los astros y los seres vivos, sino también de los entes morales o espirituales, como la justicia, el alma y el intelecto. La asociación de los números con las cosas (y especialmente con los objetos físicos) se explica por la arcaica tendencia a definir las unidades numéricas como unidades geométricas con existencia en el espacio; de modo que, por ejemplo, los cuatro primeros números enteros podrían vincularse a los elementos geométricos básicos: el número uno con el punto, el número dos con la línea, el número tres con lo plano, el número cuatro con lo sólido. Para traducir la particular relación entre unidades numéricas y fenómenos espaciales estaba el símbolo místico de la tetraktýs (llamada también tétrada o década), dentro de la cual los primeros cuatro números enteros (1 + 2 + 3 + 4 = 10) solían representarse en la forma de diez piedrecitas dispuestas enforma de un triángulo equilátero. Como al contar se llega hasta el diez y luego se vuelve al uno (de modo que todos los demás números se obtienen repitiendo una y otra vez la decena), la tetraktýs servía como compendio perfecto de toda la naturaleza del arithmós y, por tanto, del sentido mismo de la armonía universal garantizada por las relaciones numéricas: de los cuatro números enteros provenían no sólo los componentes geométricos de los objetos visibles (punto, línea, plano y sólido), sino también las armonías fundamentales de la escala musical.




  Un antiguo testimonio18 nos da fe de que Pitágoras habría sido el primero en definir kósmos como la «disposición ordenada» (táxis) que se vislumbraba en el «conjunto de todas las cosas» (periochḗ tōn hólōn). Por nuestra parte, no podemos demostrar la credibilidad de este testimonio, pero la descripción griega de la belleza en términos de equilibrio y simetría alcanzó sin duda una mayor perfección teórica en el marco de la idea pitagórica del universo como una harmonía de partes dispuestas de modo finalista para formar un «orden bello» (un kósmos, precisamente), capaz de suscitar la emoción admirada que preludia toda filosofía. Devotos de Apolo, dios del arco y de la lira, los pitagóricos extrajeron de la experiencia musical la actitud de reflexionar sobre la relación entre los visibilia y los audibilia: captaron, en efecto, que la «perfecta correspondencia entre la longitud de los segmentos geométricos y la altura de los sonidos demuestra la exacta y recíproca conformidad de lo visible y de lo audible, así como la de ambas dimensiones con lo inteligible. Pero también, en el otro sentido, la posibilidad de concebir figuras y sonidos en la mente y hacerlos luego visibles y audibles»19. De esta manera, los pitagóricos pretendieron reconocer en el inmutable movimiento de los astros una armonía muy especial, que parecía producir sonidos unidos por una relación idéntica a la de los intervalos de una octava. Los cuerpos celestes podían ser equiparados a las siete cuerdas de la lira de Terpandro (floruit 644 a.C.): como si las esferas giratorias, a diferentes distancias y con distinta velocidad, resonaran alrededor de su centro con los siete intervalos del heptacordo. Aunque la armonía de las esferas constituyera el «acompañamiento» más natural de la vida del hombre, el oído físico permanecía sordo a la silenciosa música del ser: sólo el oído mental del lógos podía acceder a ese concierto puramente intelectivo por el que el alma vibraba con la tonalidad espiritual (con la Stimmung) de la harmonia mundi20. Será a partir de la concepción pitagórica de la belleza en términos de armonía y de proporción numérica como se desarrollará después la que ha sido denominada «Gran Teoría» del pensamiento estético occidental21.




  Esa posibilidad de establecer una sintonía entre individuo y cosmos no era sino el más elevado de los efectos terapéuticos y catárticos. Heredando la antigua creencia en los poderes mágicos del canto (pensemos en las Sirenas de Homero y en las Musas de Hesíodo), los pitagóricos atribuían a la música la capacidad de restituir la armonía psicofísica del individuo, calmando los dolores y serenando las pasiones. Por ello, al anochecer interpretaban melodías adecuadas para liberarse del estrés diurno, y al amanecer interpretaban, al contrario, melodías adecuadas para hacer desaparecer la torpeza nocturna e infundir vigor ante el nuevo día. Convencidos de que el alma se purificaba gracias a la música del mismo modoque el cuerpo era sanado por una medicina, consideraban las diferentes melodías como diferentes «fármacos salvadores» (phármaka sōtḗria) capaces de fortalecer el espíritu y reavivarlo para la virtud22.




  El influjo del pitagorismo se hará sentir de distintas maneras en el conjunto de las sucesivas teorías de la kátharsis poética. Por lo que respecta al ámbito específico de las doctrinas musicales, Damón (segunda mitad del V a.C.) profundizará en la vertiente más ética de la concepción pitagórica de la Wirkung de los sonidos, clasificando las melodías según su eficacia psicocinética y su respectivo ḗthos específico. El ateniense verá en la música un potente instrumento paideútico y luchará por institucionalizar la enseñanza de una disciplina que, al ser capaz de estimular las mentes y formar los caracteres, puede (si se regula de modo conveniente) favorecer la concordia social y la estabilidad política. En tal concepción se inspirará Platón cuando en su República explique la tipología moral de los modos musicales23.
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