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  Prefacio






Dos son los intereses que me movieron a escribir este libro: en primer lugar, la atracción que siento por aquellas obras que han hecho serios intentos por decir cosas sobre las artes visuales reflejando con ello la energía y la complejidad propias de las artes y, en segundo lugar, la sensación de que estas obras continuaron ejerciendo influencia, en gran medida, a través de una oscura reminiscencia, cuando dichos textos dejaron de estar a la vista.




Este material fue el tema de diversos seminarios y conferencias impartidos en la Universidad de Essex entre 1970 y 1980. Me gustaría dar las gracias a todos los miembros del Departamento de Arte que discutieron durante ese periodo estos problemas. Estoy en deuda particularmente con Robert Bernasconi, Valerie Fraser, Michael Holly, Margaret Iversen, Jules Lubbock, Annie Richardson, Anna Tietze y con Peter Vergo y Maureen Reid por las continuas modificaciones y revisiones del texto mecanografiado. Los comentarios de John Nash y Alex Potts de los argumentos principales del libro me han sido especialmente provechosos.




Me siento también en deuda con E. H. Gombrich, como cualquiera que trabaje en este campo y, sobre todo, por tantos años de conversación. He contraído una deuda similar con Richard Wollheim, cuya obra   Art and its Objects * me ha servido para enfocar adecuadamente muchas de las cuestiones de las que aquí me ocupo. Durante el periodo de redacción he tenido la ocasión de discutir mi obra con Michael Baxandall y Thomas Puttfarken,  quienes leyeron y criticaron los borradores del manuscrito con una inmensa generosidad de tiempo y derroche intelectual. Me habría sido imposible escribir este libro sin la biblioteca del Instituto Warburg y estoy sumamente agradecido a sus bibliotecarios por la ayuda constante que de ellos he recibido en todo momento. Finalmente, me gustaría dar las gracias a John Nicoll por animarme durante tanto tiempo y a Stephanie Hallin por ocuparse de preparar el libro para su impresión.





































Cuando empecé a describir estas   Vidas,   no fue mi intención hacer una nota de los artistas ni un inventario de sus obras... he procurado no solo decir lo que los artistas han hecho, sino también distinguir al bueno del mediocre, y al excelente del bueno, y hacer cuidadosa mención de las particularidades, estilos, rasgos y fantasías de los pintores y escultores,  esforzándome todo lo que he podido por dar a conocer a los que por sí solos no saben hacerlo, las causas y raíces de las distintas   maniere   y de la mejora y empeoramiento de las artes, que se han dado en diversas épocas y en diversas personas...










G. Vasari,   Las vidas de los artistas *, 1550














Esta Historia del Arte en la Antigüedad no es una simple narración de las vicisitudes y los cambios conocidos por aquél en el transcurso de las épocas y durante las mismas, sino que tomo la palabra historia en un sentido más amplio, como tiene en la lengua griega y mi intención es la de ofrecer un estudio, de carácter crítico en lo posible. Tal he procurado realizar en la primera parte, tratando sobre el arte en cada uno de los pueblos antiguos, pero prescindiendo del arte griego. Y más todavía la segunda parte, que concierne al arte entre los griegos y romanos, más íntimamente comprendida y sin tener en demasiada cuenta las circunstancias externas. El sentido del arte tiene, tanto en una parte como en la otra, un fin más elevado...










J. J. Winckelmann,   La historia del arte en la antigüedad  **, 1764














La arqueología muestra lo que se puede lograr a través de métodos filológicos... Desde la filosofía haré brotar un torrente de ideas nuevas y las introduciré dentro de la historia.   










Carta de H. Wölfflin, 1889














Es tanto una maldición como una bendición para el estudio sistemático del arte la exigencia de que los objetos de su estudio sean aprehendidos de un modo necesario y no solo históricamente.   










E. Panofsky,   Der Begriff des Kunstwollens,   1920


















Notas al pie








* Hay traducción castellana de este libro con el título   El arte y sus objetos,   publicada por la Editorial Seix Barral, Barcelona, 1972. (N. del T.)






* La versión castellana que aquí se ofrece del original italiano se debe a M.ª Teresa Méndez Baiges y Juan M. Montijano García (Giorgio Vasari,   Las vidas de los más excelentes   arquitectos, pintores y escultores italianos desde Cimabue a nuestros tiempos,   Madrid, Tecnos, 1998. (N. del T.)




** Traducción castellana del original alemán a cargo de Herminia Dauer con el título  Historia del Arte en la Antigüedad,   Barcelona, Iberia, 1961. (N. del T.)




 

  Introducción








El presente libro examina una tradición central dentro de las obras sobre las artes visuales. La génesis de esa tradición se produjo en el seno de la estética filosófica alemana de finales del siglo XVIII y principios del siglo XIX y se desarrolla aproximadamente en el periodo comprendido entre 1827 y 1927, desde los escritos de Hegel y Rumohr hasta los de Riegl, Wölfflin, Warburg y Panofsky.




Estas obras tienen una fuerte coherencia interna. Sus autores no solo volvieron a examinar las mismas cuestiones, sino que cada uno de ellos puso en tela de juicio, amplió y elaboró el trabajo de los demás. Y dicha tradición se diferencia claramente de otros escritos contemporáneos de historia del arte debido a la naturaleza de su objetivo principal: pretendía examinar las obras particulares a la luz de una determinada concepción del arte, es decir, a la luz de aquellos principios que gobernaban el arte en su totalidad. Este propósito se expresa, de diferente forma, en los fragmentos que se citan al comienzo de este libro.




Pero, ¿qué significa examinar las obras particulares a la luz de nuestra propia concepción del arte? Tal vez la respuesta más sencilla sea ésta: adaptamos una serie de expectativas y suposiciones que hemos adquirido al considerar un grupo de obras, a la hora de examinar un conjunto de obras diferentes. Por ejemplo, trasladamos la experiencia que tenemos cuando contemplamos una pintura de Tiziano al percibir una obra de Rembrandt (figuras 1 y 2), o –en un ejemplo mucho más problemático– podríamos intentar usar nuestras experiencias sobre escultura griega –a cualquier nivel de articulación o autoconciencia– examinando las figuras de ésta a la luz de las que aparecen en las primeras dinastías egipcias,  pudiendo entonces percibir los aspectos que se conservan y que cambian en ellas (figuras 6 y 7). Aunque lo que se considera constante y variable en los diferentes momentos históricos y culturales cambia de un autor a otro, un componente esencial de la concepción del arte, del modo en que el arte constituye un auténtico almacén de nuestra experiencia pasada, es la flexibilidad que muestra al hacer tales movimientos. 
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  1. Rembrandt,   Hendrikje Stoffels  (?), h. 1647, Edimburgo, National Gallery of Scotland.














El proyecto de ampliar nuestra concepción del arte para hacer posible el examen de nuevas obras o para revisar nuestra comprensión de las obras a la luz de las demás, se puede distinguir de otros tipos de investigación histórica. Por ejemplo, en el caso de la pintura que realizara Rembrandt de una mujer en su lecho, nos podemos preguntar por los hechos biográficos y circunstanciales que originaron el cuadro ¿Es ésta mujer Hendrikje Stoffels o Saskia? ¿Qué obras anteriores realizó Rembrandt en ese formato? Y ¿quién compró una pintura de contenido aparentemente tan íntimo? No obstante, aun en el caso de que fuéramos capaces de contestar estas preguntas, todavía nos quedaría por resolver un problema de diferente naturaleza. ¿Si esta pintura es –como parece– tan íntima y doméstica, cómo es posible que posea un interés que vaya más allá del contexto personal original? Es esta última pregunta la que podría llevarnos a poner en tela de juicio nuestra propia concepción del arte y a considerar si su aplicación nos ayuda a aclarar la naturaleza de los logros que aquí consigue Rembrandt.




También podemos hacernos estos dos tipos de pregunta en el caso de la   Mujer en el baño   de Tiziano. ¿Era ésta una depicción* de La Vanidad o de Venus? ¿Era su tema una cortesana? ¿El formato de esta pintura procedía del «retrato heroico»? ¿Acaso concibió Tiziano esta pintura como el equivalente pictórico de un soneto de Petrarca? Todas estas cuestiones son de naturaleza histórica. Pero también estamos dispuestos a preguntarnos de qué modo las cualidades artísticas de una obra pueden reforzar o transformar el erotismo de la pintura y –como en el caso de la pintura de Rembrandt– esto exige que dispongamos de una concepción general del arte. 




Se podría pensar que no hay una firme separación entre estos dos tipos de cuestiones. Si examinamos las cuestiones históricas, las que intentan establecer, en su sentido más amplio, el   género   de la pintura,  está claro que presuponen ya nuestra concepción del arte. Es ésta última la que nos sugiere lo que es importante que busquemos, es nuestra concepción del arte la que nos obliga a intentar ver de qué manera hace uso una pintura de las tradiciones sobre la práctica artística. Se debe también al hecho de que dispongamos de una concepción determinada del arte que intentemos ver las obras a la luz de las condiciones en las que se realizaron y las intenciones con las que se llevaron cabo. 
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  2. Tiziano,   Mujer en el baño,   h. 1515, París, Louvre.














Y el argumento según el cual no podemos separar las cuestiones sobre hechos históricos de las que se refieren al papel de la concepción del arte,  podría invocar otro tipo de evidencia: que la propia concepción del arte fuera uno de los hechos históricos. Por ejemplo, el nivel de distinción artística que alcanzaron Tiziano y Rembrandt –el éxito que cada uno logró con su pintura– tuvo que ver, seguramente, con la relación que mantuvieron los pintores con sus modelos. Al menos, cualquiera de los detalles de la vida social de aquéllos, al margen de sus pinturas, como lo es una relación personal, parecen constituir un tema pictórico, un tema que resulta bastante familiar y explícito en la literatura:






Ni la muerte se jactará de ensombrecer tus pasos




cuando crezcas en versos inmortales.




Vivirás mientras alguien vea y sienta




y esto pueda vivir y te dé vida*.










(Soneto XVIII)











El sentido del arte y la maestría en éste fueron, seguramente, un aspecto importante de la autoconciencia de Tiziano y de Rembrandt,  tanto como en el caso de Shakespeare. La concepción del arte que poseían dichos autores era un hecho histórico. 




Pero aunque todo esto sea seguramente cierto, solo podremos llegar a comprender el auténtico sentido del arte y de la maestría artística de Tiziano y de Rembrandt si disponemos previamente de una concepción determinada del arte, del mismo modo que una persona que posea el sentido de la ley o de la lógica solo podrá percibir los procedimientos que se siguen en una sociedad extranjera en función de su propia ley o su propia lógica. En términos más generales, la reciprocidad entre la búsqueda de los hechos históricos y el despliegue de una concepción del arte, así como la manera en la que nuestras propias concepciones del arte se pueden convertir en rasgos constitutivos de la tradición artística, no deben oscurecer la diferencia existente entre los dos tipos de pregunta citados: uno nos exige respuestas sobre diversas cuestiones de hecho, sobre las fuentes, los mecenas, los propósitos, las técnicas, las reacciones de los contemporáneos y los ideales –un tipo de pregunta que podríamos describir, en un sentido amplio, como arqueológico–. El otro tipo de pregunta nos exige ver cómo los productos artísticos obedecen a propósitos e intereses   irreductibles   a las condiciones de su aparición, así como   inextricables   de éstas.   Llamaré «historia crítica», el objeto del presente libro, a la tarea de abordar este último tipo de pregunta. 




Puede que no sea posible llevar a cabo ninguna de estas investigaciones con independencia de la otra, dado que el interés principal de un autor puede decantarse en cualquier momento de un lado en lugar de otro. Y como aquí me centraré en la concepción crítica de la investigación, en tanto que opuesta a la arqueológica, adoptaré una perspectiva más restringida que la que siguen, en algunos casos, los propios autores examinados. No obstante, éstos tenían claro, en la mayoría de los casos, que la investigación se podía dirigir en dos sentidos, el arqueológico y el crítico. Lo que les resultó difícil a estos autores fue definir con precisión cómo hacer dicha distinción, un tema que aparecerá repetidas veces en los capítulos siguientes. 




Una de las razones que explican las dificultades a la hora de distinguir estos dos tipos de cuestiones se encuentra en la propia naturaleza del arte –el hecho de ser, a un tiempo, una realidad limitada por el contexto y,  pese a ello, una realidad irreductible a sus condiciones contextuales–. Por todo ello, parece conveniente ofrecer aquí un breve comentario sobre esa doble limitación. O prevalece la cualidad de estar limitado por el contexto a expensas del carácter irreductible del arte o a la inversa. En el caso de que un autor restase importancia en su obra al significado del contexto debido al carácter irreductible o autonomía del arte, se desplazaría hacia el formalismo. Si resta importancia al hecho de ser irreductible para defender con mano firme la influencia de los hechos extra-artísticos, corre el riesgo de asimilar el arte a las huellas o síntomas de dichos hechos. Los historiadores críticos estuvieron siempre sobre la cuerda entre ambos aspectos. 




La posición que adopta un historiador preocupado por el carácter irreductible o autonomía del arte se podría identificar con una concepción de la historia puramente formalista, dado que en este caso los factores contextuales se consideran extrínsecos a la historia crítica. Pero la reflexión sobre los dos cuadros anteriores de Rembrandt y Tiziano puede aclararnos por qué motivo sería un error pensar así, puesto que al analizarlas nos ocupamos del modo en que el arte transforma los elementos sociales presentes en la temática de las pinturas. No sería adecuado ofrecer una respuesta que no tuviese en cuenta que ambas son pinturas de mujeres y que presuponen una concepción particular de las relaciones personales. La doble limitación de la naturaleza del arte es un tema central dentro de la historia crítica. Cuando dicha historia se hunde en las simas del formalismo fracasa en su empeño, si bien este fracaso no es intrínseco a la empresa.




La forma en que una simple obra puede presentar problemas divergentes y llevar a soluciones de muy diferentes tipos, se puede rastrear en los objetivos complementarios que tienen los escritos de historia del arte en general: de un lado, el propósito de acrecentar y ordenar el conocimiento arqueológico documentado del arte del pasado, y de otro,  la remodelación de nuestra concepción del arte para permitirnos valorar la variedad de sus estilos y propósitos. Cada uno presupone algún aspecto fundamental del otro. Llama la atención que un historiador como Franz Kugler, una figura central de la erudición del siglo XIX, preocupado como estaba, preeminentemente, por cuestiones relativas a la arqueología y la paternidad literaria, compartiera la visión metafísica del arte de los autores con mentalidad filosófica*. La diferencia estriba en que aquél no se ocupó de comprobar, ni de revisar o exponer dicha concepción general en su minuciosa obra. Otro gran historiador, Julius von Schlosser, autor enormemente familiarizado con las obras teóricas, abandonó en gran parte tal discusión, limitándose a registrar los puntos de vista de los demás como una mera cuestión histórica. Hizo esto porque estaba convencido de que había un abismo infranqueable entre el éxito creativo del artista individual y la complejidad de los hechos históricos, de que el propio arte transciende el lenguaje material de los artefactos, lo único que se podía tomar como objeto de estudio**.




Las páginas siguientes se limitan a la historia crítica y, de un modo más específico, a la historia crítica escrita en alemán (la lengua proporciona aquí la categoría cultural adecuada). Esta tradición en lengua alemana no está totalmente aislada. Guarda cierta relación con las obras de Ruskin, Pater y Fry en Inglaterra, o las de Viollet-le-Duc, Taine y posteriormente, con las de Focillon y Francastel en Francia, o las de Croce,  Lionello Venturi y otros en Italia. No obstante, parece más conveniente intentar aclarar primero una parte de la historia. La tradición alemana que aquí rastreamos es relativamente independiente. 




El propio término «historia crítica» proporciona, por muchas razones,  una descripción adecuada de este conjunto de obras. En primer lugar,  sugiere un paralelismo con la crítica literaria. Uno de los intereses principales de estos historiadores es prestar atención a las obras de arte visuales –a las pinturas, grabados o edificios – de una forma semejante, en cierto sentido, al modo en que la «crítica práctica» se ocupa de la literatura. 




Hay además una segunda razón, más restringida, para usar el término «crítico»: sugiere que hay una conexión entre estos escritos de historia del arte y la filosofía de Kant. Para dichos autores resulta fundamental, de diversas maneras, la oposición kantiana entre la libertad humana y las constricciones que impone el mundo material. El año 1827 parece un punto de partida apropiado. Por entonces ya se disponía de las obras de estética más estrictamente filosóficas –las estéticas de Kant, Schiller,  Herbart y Hegel– sobre las que aquéllos se inspiraron y en ese mismo año se produjo el enfrentamiento entre la estética que encierra la historia sistemática del arte de Hegel y la posición hostil a ésta del historiador y teórico Karl Friedrich von Rumohr. Este enfrentamiento fue el foco central y el punto de partida para un debate posterior. Al señalar la fecha de 1927 como el fin del periodo del que nos ocupamos, hacemos algo más que encontrar la rima adecuada. Éste fue el año en el que Erwin Panofsky publicó   Die Perspektive als «symbolische Form» * [La perspectiva como forma simbólica], tal vez el más famoso de todos aquellos escritos teóricos y críticos cuyos temas se remontan a Hegel. Las líneas principales que sigue la obra posterior de Panofsky se acercan a las de los escritos más antiguos. 




Después de los años veinte los intereses y procedimientos fundamentales de estos historiadores críticos quedaron pasados de moda.  El desarrollo del pensamiento filosófico, de los estudios de psicología de la percepción y del psicoanálisis desencadenaron un cambio radical de conceptos y supuestos. Pero los argumentos y modos de interpretación ofrecidos por los historiadores críticos durante los cien años anteriores siguieron siendo fundamentales tanto dentro como fuera de las tradiciones en lengua alemana.




Los capítulos siguientes ofrecen el análisis de un conjunto de argumentos, de un debate, no una narración de las vidas y costumbres de los participantes. Por todo ello, puede ser útil presentar a los principales protagonistas, aproximadamente por orden de aparición, con algunas breves indicaciones sobre las posiciones que adoptaron.




Dos son los intereses fundamentales que marcaron el sentido de los escritos de la historia crítica: en primer lugar, mostrar cómo se manifestaba en el arte la libertad del espíritu, al igual que se experimentaba en el pensamiento discursivo o en la conducta serena y sosegada, y, en segundo lugar, mostrar cómo el arte de las culturas de otros lugares o del pasado pueden llegar a formar parte de la vida espiritual del presente.




Consideramos a Hegel el primero de los historiadores críticos, pero con dos salvedades: escribir sobre las artes visuales no fue uno de los aspectos centrales de la empresa hegeliana general y, de otro lado, sería realmente un error sugerir que todo lo que resulta importante en la historia crítica tiene que ver con su influencia o con las reacciones adversas a su pensamiento. Hegel no fue en realidad un autor tan importante para la historia crítica, ni ésta lo fue para él, como podría sugerir el hecho de que sea el primer pensador que aquí aparece. No obstante, se enfrentó a dos de sus problemas principales al incluir el arte dentro de su visión totalizadora de la evolución del Espíritu. Además, la forma en que la   Estética   de Hegel fue rechazada por su contemporáneo Rumohr puso de manifiesto el enfrentamiento existente entre dos concepciones del arte.  La tensión entre ellas está en el centro del debate que se produjo en el siglo XIX y con posterioridad a éste. El enfrentamiento se produjo entre una concepción del arte como parte de la vida contemplativa y aquella en la que aparece como parte de la vida activa, es decir, como si se vinculase principalmente al pensamiento o bien a las relaciones sociales. La oposición aparece ya prefigurada –como veremos– en las estéticas de Kant y de Schiller.




La historia de los historiadores críticos después de Hegel se puede dividir en tres etapas bastante claras. Karl Schnaase (1798-1875) fue, entre los autores que aquí consideramos, el más cercano al pensamiento de Hegel, en la generación inmediatamente posterior a la de éste. En su   Niederländische Briefe  [Cartas neerlandesas] de 1834 adaptó el orden claramente teleológico de la historia de Hegel a la evolución independiente de las artes visuales considerando a estas últimas complementarias a la evolución de la religión.




En la misma generación, Gottfried Semper (1803-1879), un arquitecto y teórico de la arquitectura cuyos principales escritos aparecieron entre 1851 y 1863, no recibió prácticamente la influencia de Hegel. Semper puso las bases para una versión sistemática de la historia del arte notablemente diferente de la que ofreciera Schnaase. Mientras que Schnaase, siguiendo a Hegel, había mostrado interés por las   actitudes  que se formulaban en las obras de arte, Semper se concentró en los   motivos. Investigó el modo en el que los artistas visuales, en particular los arquitectos, adoptaron ciertos rasgos estructurales, como los trenzados de pequeñas ramas de las construcciones primitivas o los hilos entrelazados de los tejidos, y explotaron su potencial para establecer con ellos un patrón, y de qué modo transfirieron tales motivos a diferentes materiales,  generando así metáforas arquitectónicas. El contraste entre Schnaase y Semper no solo lo fue a cuenta de la concepción del estilo artístico en términos de actitudes y en términos de motivos, sino también a propósito de una visión según la cual el arte evoluciona hacia un ideal a lo largo de la historia, y otra en la que el arte se desarrolla como consecuencia de la paulatina adaptación y reutilización de aquellos motivos.




La teoría de los motivos de Semper se combinó con la psicología herbartiana en la obra de un joven contemporáneo, Adolf Göller. En la psicología de Herbart las percepciones simultáneas o «ideas» de la mente se funden unas con otras en virtud de rasgos comunes y pugnan también entre sí en tanto que son diferentes; además, las percepciones de la mente actuales o «ideas» se llegan a asociar con «ideas» pasadas semejantes –los patrones de la experiencia pasada son revividos y la mente intenta conciliar la experiencia presente con aquellos patrones revividos del pasado,  produciéndose de este modo una nueva fusión del presente y el pasado.  Los motivos arquitectónicos se convirtieron en pensamiento, en una especie de «idea» herbartiana, en la que los motivos pasados son recordados deliberadamente y se funden en nuevas configuraciones. Esto proporcionó a la historia de la arquitectura y del diseño un principio de organización y desarrollo.




Tanto Schnaase como Semper fueron dos figuras muy diferentes a las otras figuras principales de sus generación de historiadores críticos, Jacob Burckhardt (1818-97) y Anton Springer (1825-1891), ambos hostiles a la filosofía de la historia, a la que consideraban un impedimento para dirigir la investigación histórica. Los papeles que éstos jugaron dentro de la tradición fueron, sin embargo, muy diferentes. El estudio de Burckhardt de la vida social del Renacimiento italiano se encontraba vinculado, tan solo implícitamente, al estudio de su arte. Ni su estudio sobre la arquitectura del Renacimiento italiano,   Die Kunst der Reinaissance in Italien  [La cultura del Renacimiento en Italia] (1867) ni su   Cicerone  [El   Cicerone], ni tampoco sus visiones sistemáticas de los géneros de la pintura de altar y del retrato (en   Beiträge zur Kunstgeschichte von Italien  [Aportaciones a la Historia del Arte de Italia], obra publicada póstumamente en 1898) presentan ningún argumento general a la luz de las obras particulares consideradas. Sus breves comentarios sobre obras particulares muestran una capacidad notable para analizar las obras,  especialmente en estos últimos escritos sobre el arte del Renacimiento y sus   Erinnerungen aus Rubens  [Recuerdos de Rubens] publicados póstumamente. Un aspecto destacado de su variada influencia fue que movió a otros a aclarar los conceptos que él usó y a ampliar la penetración de sus comentarios concretos.




Anton Springer (1825-1891), el historiador del arte cuyo campo de investigación fue más amplio, integró de una manera mucho más completa que Burckhardt su detallado estudio del arte y de la vida social.  Su obra abarca desde el estudio de la antigüedad hasta el siglo XIX. Parece tener un conocimiento más amplio que cualquier otro de los autores del siglo XIX de los problemas filosóficos de la historia del arte y escribió su tesis doctoral en 1848, sobre las contradicciones de la filosofía de la historia de Hegel. En consecuencia, es su honda perspicacia conceptual lo que inspira principalmente sus escritos, más que la temática de la que se ocupa.




Al llegar a la segunda generación de historiadores críticos posteriores a Hegel, aquellos que nacieron inmediatamente después de la mitad del siglo XIX y comenzaron a publicar alrededor de 1890, la encontramos dominada por tres hombres, Aloïs Riegl (1858-1905), Heinrich Wölfflin (1864-1945) y Aby Warburg (1866-1929). El contraste entre ellos concuerda claramente con el que se observa en la generación anterior.




Empezaremos con Wölfflin. Fue el heredero de Semper y Göller de la siguiente forma. Su primera obra,   Renaissance und Barock  [Renacimiento   y Barroco] (1888) pretendía explicar los cambios que se producen en el estilo como cambios en la   actitud, recurriendo para ello a la teoría de la empatía: esto es, la teoría según la cual investimos a los objetos inanimados de estados internos por analogía entre la configuración física de aquéllos con nuestro propio equilibrio corporal. Al intentar aplicarla detalladamente de manera crítica, en lugar de limitarse a hablar sobre los efectos de la empatía, se ocupó de la fuerza metafórica de los motivos arquitectónicos. Empezó entonces a trabajar en serio en la evolución de la historia de la arquitectura, concibiéndola como la integración progresiva y la elaboración de los motivos del pasado (Die antiken Triumphbogen in Italien  [Los antiguos arcos de triunfo en Italia], 1893). En   Klassische Kunst  [El arte clásico] (1899) Wölfflin intentó dar cuenta tanto del desarrollo de la tradición visual como de la transformación de la actitud social para explicar el cambio que se produce del arte del Quattrocento al del Alto Renacimiento, si bien no llegó a integrar ambos factores. Se limitó entonces a realizar, de nuevo, un análisis exclusivamente de la tradición visual, de la que pretendía ocuparse con independencia de todo lo demás.




La teoría de los motivos visuales de Wölfflin se enriqueció enormemente al absorber otra de las teorías herbartianas del orden, la que aparece en la obra de Adolf Hildebrand,   Das Problem der Form in der bildenden Kunst  [El problema de la Forma en la obra de arte] de 1893. La teoría de Hildebrand consistía esencialmente en un análisis del relieve clásico, en el que examinaba los modos en los que los signos que indicaban el carácter tridimensional de la materia, se integraban dentro de un sistema de planos paralelos a la superficie en relieve. Era la primera vez que alguien había dado cuenta, sistemáticamente, de la adaptación recíproca de la temática y del material de la representación visual. Wölfflin desarrolló la noción de relieve de Hildebrand dentro de una teoría mucho más extensa en su obra de 1915   Kunstgeschichtiche Grundbegriffe  [Conceptos fundamentales de la Historia del Arte]. En esta obra amplió la idea de la adaptación recíproca del tema y el material visual, como si siguiera un patrón de desarrollo semejante a la integración progresiva de los motivos arquitectónicos.




La evolución de Riegl guarda, en muchos aspectos, un fiel paralelismo con la de Wölfflin. En un primer momento adoptó una versión de la teoría del motivo de Semper en su   Stilfragen  [Problemas de estilo] de 1893, ocupándose de la transformación de un motivo, el acanto, como si éste se hubiera desarrollado a partir del motivo del loto, en virtud de la búsqueda dinámica interna de una forma más rica e integrada. Este pudo ser, para él, un modelo de la lógica interna y la intencionalidad de la evolución del arte en su conjunto. En sus obras maduras posteriores,   Spätrömische Kunstindustrie  [El arte industrial tardorromano] (1901) y   Höllandisches   Gruppenporträt  [El retrato holandés de grupo] (1902) su posición se acercó mucho a la de Schnaase y absorbió extensos detalles procedentes de Hegel.  Aunque usó un modelo teleológico en ambas obras, pensó que las artes visuales llevaban a cabo una constante reconsideración de su propia meta, convirtiendo progresivamente su concepción del orden en algo más subjetivo e implícito. De esta forma la teleología no proporciona ya una perspectiva final y definitiva desde la que se puede examinar el pasado.  Tanto para Riegl como para Wölfflin, el problema de la acomodación del arte del pasado a la mentalidad del presente consistía en ver cómo un rasgo fundamental de la mente, la búsqueda de orden, se realizaba en diferentes clases de arte.




La tercera gran figura de esta segunda generación fue Aby Warburg (1886-1929). Tiene en común con Springer y Burckhardt el interés por los detalles sociales exactos. Su obra más importante, una serie de escritos sobre la función social y religiosa de los símbolos que aparecen en el arte de finales del siglo XV, no hace una clara distinción entre el significado de los símbolos en las obras de arte mayores, en los estampados más corrientes o en los escudos de armas. El tema fundamental de su trabajo es la lucha que, a su juicio, emprende el artista contra la superstición y la convención social represiva.




La tercera y última etapa de la tradición de historia crítica está aquí representada únicamente por la figura de Panofsky. Panofsky volvió a examinar la cuestión de cómo el presente podría proporcionar un criterio de autoridad con respecto al pasado, algo que no consideraba probado ni por la generalización empírica de Wölfflin, ni por la teoría psicológica de Riegl, y prosiguió el proyecto de Hegel de descubrir en las artes visuales algo análogo a la racionalidad discursiva. Tres problemas en particular,  tratados difusamente o simplemente no imaginados por Hegel, recibieron aquí un claro enfoque: en primer lugar, la relación entre el ideal de un punto de vista sistemático y los detalles propios de la investigación histórica; en segundo lugar, la relación entre los conceptos de la teoría general y la infraestructura de las obras particulares; y, en tercer lugar, la relación entre las imágenes y los conceptos.















Notas al pie








* Una representación pictórica. (N. del T.)




* «Nor shall death brag thou wandr’st in his shade, / When in eternal lines to time thou   grow’st, / So long as men can breath or eyes can see, / So long lives this and this gives life to thee».   Se reproduce aquí la traducción castellana de estos versos realizada por Manuel Mujica Laínez, en Shakespeare, W.,   Sonetos, Barcelona, Ediciones Orbis, 1997, p. 37. (N. del T.)




* Ver Capítulo I, nota 19.




** Ver Capítulo X, pp. 261-2.




* Las referencias de los textos originales y de las traducciones castellanas o inglesas, en su caso, se proporcionan en las notas y la bibliografía.
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  El proyecto






  i. La recuperación del pasado






Cuando deseamos ocuparnos de una obra de arte excelente concreta estamos casi obligados a hablar del arte en general, pues la totalidad del arte está contenida en ella y todo el mundo puede, hasta donde sus habilidades lo permiten, desarrollar por medio de aquélla cualquier cosa relacionada con el arte en general1 *.









A la observación de Goethe se le puede dar tanto un significado amplio como un significado específico. Es posible interpretarla, de modo académico y restrictivo, como si asumiese que en el arte hay una norma fundamental, como si indicase que nuestra capacidad de discernimiento con respecto a una obra particular involucrase nuestra reflexión sobre el arte en general y el papel de éste en la educación del espíritu. No hay ninguna razón para creer que Goethe tuviera ningún interés en distinguir estos dos significados. Pero es una distinción que llega a ser crucial para los historiadores críticos, porque entraña el problema de cómo valoramos la diversidad del arte del pasado y si lo consideramos recuperable, en lugar de considerarlo un objeto de estudio arqueológico.




«Si la forma artística depende de la religión», escribió Karl Schnaase en 1834, «¿cómo podemos nosotros, cristianos... aceptar las antiguas formas paganas?   2. Schnaase no estaba preocupado por que no pudiéramos imaginarnos el pasado, sino por el hecho de que no pudiéramos participar de su arte –convirtiéndolo en una parte importante de nuestras propias vidas– al no compartir las creencias y propósitos a los que ese arte sirvió originalmente.




El problema apareció formulado en su forma más nítida, en la generación anterior a Hegel, en el ensayo de Herder sobre Winckelmann,  de 1777. Herder rechazó la idea de que el arte egipcio debería ser juzgado de acuerdo con patrones griegos. Los egipcios no produjeron su arte para los griegos, ni éstos para nosotros. Dicho arte estaba al servicio de sus propios cultos funerarios, y éstos dieron significado a cada una de sus manifestaciones. Herder insistió en la perplejidad que nos podría producir imaginar a un egipcio enfrentado a un guerrero griego que nunca lanzase su arma contra él, o a una Afrodita que nunca terminara de salir del baño3.




Lo que Herder había señalado era el modo en que los productos de una sociedad estaban condicionados por los propósitos e ideas de esa sociedad y que dichos propósitos puede que no coincidan con los nuestros: «sería una estupidez manifiesta considerarnos a nosotros mismos la quintaesencia de todas las personas y épocas». Herder no negaba que los hombres de diferentes épocas y lugares compartieran una humanidad común, pero «sólo el Creador puede concebir la inmensa variedad existente dentro de una nación o de todas ellas, sin perder de vista su unidad esencial»4.




La variedad de las sociedades humanas y la correspondiente diversidad de sus artes no implica, para Herder, que alguien de una cultura determinada no pueda comprender el arte de otra cultura y comprenderlo como arte. Escribió sobre el arte de la India, afirmando que éste parecía ser un monumento erigido en memoria de un sistema filosófico correspondiente a la cultura del Ganges, pero creyó, no obstante, que dicho arte tenía interés como arte y no sólo como evidencia de esa filosofía, a diferencia del arte europeo con el que estaban familiarizados sus lectores. Y en el ensayo sobre Winckelmann dijo que el escultor reconocería la habilidad y vitalidad escultóricas en una obra desconocida,  algo sobre lo que el anticuario nada podría decir5. Para Herder la concepción del arte era, de alguna manera, una constante, aunque ningún arte particular podría servir de modelo para el arte en su totalidad. Y este fue el punto de partida de los escritores críticos posteriores.




Entre ellos se encontraba Karl Friedrich von Rumohr, autor del que hablaremos más tarde. En 1827 –cincuenta años después del ensayo de Herder sobre Winckelmann– escribió que las artes figurativas obedecen a reglas generales, mas si se toma un ejemplo para estipular la regla a partir de él, se excluyen indebidamente otras posibilidades6. Tal vez estaba recordando aquí el dictum kantiano según el cual el arte primitivo es ejemplar aunque no proporcione una regla a los artistas posteriores7. Pero esto entrañaba un problema: cuanto más firmemente se vinculaba una obra de arte a las preocupaciones y propósitos de la sociedad en la que se había producido, más firme era la separación de éstos con respecto a los propósitos y preocupaciones existentes en otro lugar. Y éste es el problema que planteó Schnaase.




A primera vista, parece que podríamos tener acceso a una obra, aun siendo ajenos a la cultura a la que pertenece, con tal de que el interés de la obra no se reduzca a las funciones que desempeñó en su tiempo o al simbolismo que muestre, con tal de que podamos apreciar las cualidades artísticas con las que fueron elaborados o celebrados los símbolos o los rituales a los que hace referencia. Pero la apreciación del carácter artístico de una obra, el goce que produce el modo en el que ésta llegó a transformar su material ritual o simbólico, no nos permite superar el problema de la diferencia cultural que plantea Schnaase. Es el problema de cómo podemos convertir una obra de arte que está constituida, en parte, por creencias que nosotros no compartimos, en un componente de nuestra propia vida mental, sin que ello suponga una cierta traición interior o cisma mental. No es correcto responder a éste afirmando que podemos ser capaces de aprehender el carácter artístico de una obra,  puesto que si separásemos dicho carácter del propósito o la función que desempeñó la obra, se convertiría en algo trivial.




Pongamos un ejemplo. Supongamos que a alguien que no sea cristiano se le muestra una pintura de Rubens (figura 3) y se le dice que es un retablo –por tanto, un objeto de oración y meditación – que depicta la figura crucificada de Cristo, cuyo cuerpo está siendo atravesado por la lanza de un jinete que por allí pasa, para comprobar que Cristo está muerto. ¿Qué es lo que indica esta pintura? ¿El talento artístico de Rubens? ¿Qué nos encontramos desorientados por la organización de las figuras, como si estuviéramos atrapados en medio de ellas? ¿O el modo en que nos hace sentir la crueldad ocasional que provoca la penetración de la lanza del jinete en el cuerpo de Cristo, proporcionando así a la pintura la fuerza que ese acontecimiento tenía dentro del marco de las creencias cristianas?




El problema real es de qué modo se puede pensar que la pintura –su tema y el ritual del que forma parte– tiene interés, con independencia de que el extranjero mantenga creencias que anteriormente no tenía, o de que su tema o ritual sean simplemente una oportunidad para la expresión del virtuosismo del artista, y por tanto, lo trivialice.




Lo que haría falta –alguien podría contestar en la actualidad– para que el espectador extranjero pudiera participar profundamente del arte de una cultura que no comparte, es una preparación para aprender, una preparación para ejercitar una sensibilidad que su propia cultura inmediata no le exigió o no le proporcionó, de tal modo que pudiera sentir la influencia de aquélla sobre su imaginación y sus propias creencias.  Las creencias de otras personas no tienen que ser necesariamente alternativas legítimas a nuestra forma de pensar, es decir, no tienen que ser parte de un estilo de vida o de un sistema de creencias que no podamos realmente adoptar, que no podamos llevar a cabo o sentirnos implicados en ellas, o en el arte que a ellas está ineludiblemente vinculado8. Pero esto no es mejor que decir, al enfrentarnos con el problema que planteó Schnaase a principios del siglo XIX, que uno puede, al menos, reconocer   el carácter artístico   de las obras de una cultura ajena a la nuestra. Para poder aprender aspectos de otra cultura y sentir su arte es preciso que haya una institución cultural encargada de dicho aprendizaje, como sucedió con los sacerdotes aztecas, quienes, como parte de su cultura religiosa, disponían de un mecanismo negociador para tratar con los conquistadores, cuyos sistemas religiosos eran diferentes9. Aceptaron que tendría que haber, al menos, una persona que actuara como sacerdote o portavoz y que si se sometían con respeto a algunas prácticas religiosas, se les permitiría conservar otras. Es un factor crucial dentro de la obra de los historiadores críticos –aunque más como resultado de una presión interna,  que de una presión externa– que tuvieran que forjar, precisamente, una mecanismo parecido para idear maneras en las que podrían ampliar su concepción del arte más allá de las normas clásicas o góticas heredadas,  normas que se habían convertido en una segunda naturaleza a través de la educación, las convenciones y el compromiso religioso. 
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  3. Rubens,   Crucifixión. La lanzada,   1620, Museo de Amberes.














Lo que necesitaban era un método que les permitiera adaptar su manera de entender un tipo determinado de arte, a la comprensión de otro, como hiciera France de Piles, quien demostró, en el siglo XVII, que el concepto de unidad, vinculado por los teóricos académicos a las obras de Rafael y Poussin, tenía su equivalencia en el arte de Rubens y Rembrandt10. Pero esto implicaba algo más que la adaptación de una obra a otra, era una manera de concebir el arte que permitiría encontrar la identidad a través de las amplias variaciones de la institución cultural.  




Tal vez convenga anticipar aquí cómo se desarrolló esta nueva manera de pensar sobre el arte. Hubo tres etapas: la primera fue esa visión, como la de Winckelmann, que concibe el arte de una cultura ajena como un arte desviado de la norma o como precursor de la propia norma del escritor.  Esta idea se enriqueció al permitir que hubiera criterios diferentes y, por tanto, normas diferentes. Así sucede cuando Hegel convierte al arte griego en una ejemplificación suprema del arte, si bien atribuye también al arte posterior un   status   elevado como expresión de la libertad de la mente, o cuando los alemanes identifican el arte gótico con su herencia cultural,  aunque asumen asimismo el papel paradigmático del arte griego. Hubo después una tercera etapa en la que se construyó una concepción general del arte, considerándose las artes particulares modos o manifestaciones suyas. En esta última fase, en lugar de concebir las obras más tempranas como expresiones parciales de un ideal que los propios escritores suscribían, la continuidad con la sensibilidad del presente se mantuvo gracias a la idea de un propósito artístico universal compartido tanto en el pasado como en el presente. Ese propósito se reflejaba en el modo en el que el arte ponía de manifiesto la libertad de la mente humana. 
















  ii. Composición y serenidad










La idea de que tanto las obras de arte, como el pensamiento, ponían de manifiesto la libertad de la mente humana no era nueva. En teorías anteriores, tanto en la Antigüedad como en el Renacimiento, se habían asociado al arte dos sentidos de la libertad, sentidos a los que denominaremos constructivo y ético.




El sentido constructivo de la libertad se puede identificar con la capacidad selectiva del artista con respecto al tema que representa, o con la articulación que aquél realiza de la estructura latente del tema, lo que incluiría tanto su dominio del mismo, como la manera en que evita que el interés por una parte concreta rompa la unidad del todo. Podría incluir perfectamente las observaciones de Alberti sobre el control del artista del tema del que se ocupa, la subordinación de las figuras a la historia que representan (lo contrario de abandonarse a una acumulación de intereses y recursos desordenados) así como su coordinación en un efecto espacial coherente11. De un modo semejante incluiría la prescripción de Aristóteles sobre el encadenamiento causal de la acción en la tragedia, frente a la mera colección de episodios12. El tema del control del artista sobre el material que emplea tiene su continuación en la estética del siglo XVIII. Schiller añadió únicamente un nuevo énfasis a las concepciones tradicionales al decir que dicho material no debe imponerse al artista y que cuanto mayor sea el dominio de la temática de la obra, mayor será la necesidad del artista de subsumirla dentro del orden de su propia creación13. Igualmente se pedía al espectador que no indagase demasiado a la hora de extraer los detalles que el artista había tejido dentro del entramado de su obra. Esta es, por tanto, nuestra primera noción de libertad, la libertad que exhibe el artista al frente de su material, componiendo y controlando elementos preexistentes y absorbiéndolos en su propia formulación personal.




El segundo de los sentidos de la libertad que hemos señalado es ético.  Con el fin de aclarar su significado no tenemos necesidad inicialmente de hacer ninguna referencia al arte. Es la sensación de dominio o serenidad interior que tenemos ante las situaciones a las que nos enfrentamos. Es eso que se lograría, en las teorías clásicas, si ejercemos un control sobre nosotros mismos, siendo capaces de apreciar las propias limitaciones de cada cual con respecto a los dioses o a la sociedad, o en relación con otros hombres, y de actuar en consecuencia. Incluiría los objetivos que atribuyen Platón, Kant y Freud a la organización de las diferentes partes de nuestra mente, así como la sumisión estoica y la imperturbabilidad epicúrea14. La libertad con ese significado de serenidad interior aparece vinculado al arte desde la antigüedad de diversas maneras.




Pero las dos concepciones de la libertad –como composición y como serenidad– entraron en un nuevo tipo de combinación a finales del siglo XVIII, en la estética de Kant. Se unieron para que el proceder constructivo del artista, el primer sentido de la libertad, se considerara desencadenante del segundo, la serenidad interior. Y, de este modo, se concibió el papel del arte como la superación de nuestras relaciones ordinarias con el mundo15.




El propio Kant no tenía la intención de colocar al arte en una posición tan decisiva. Preparó el camino para ello, al hacer una fuerte división entre la vida humana libre, en la medida en que el hombre hace uso de la Razón dentro del conocimiento moral, y la vida no libre, en tanto que es parte del sistema de la naturaleza gobernado por las leyes de la causa y el efecto,  leyes que obligaban tanto a los sentimientos internos, como a las condiciones materiales. Esta división del hombre como parte del reino de la Razón y como parte de la Naturaleza, cercenó el sentimiento de nuestra sensibilidad moral y separó nuestra verdad «racional» de la vida afectiva.  Es ésta la naturaleza de nuestra situación a la que respondieron los escritores críticos, autores que vieron en el arte la superación de dicha división. Las citas que se ofrecen a continuación son representativas de todo ello.




Hegel escribió al principio de su   Estética: 






La necesidad universal y absoluta de la que (en su aspecto formal) mana el arte encuentra su origen en el hecho de que el hombre es consciencia pensante, es decir, en el hecho de que de sí mismo hace   para sí  éste aquello que él es y lo que en general es... El hombre hace esto para, en tanto que sujeto libre, quitarle al mundo exterior su esquiva extrañeza y en la figura de las cosas disfrutar sólo de una realidad externa de sí mismo16.









La idea de Hegel de sustituir un mundo con el que simplemente nos enfrentamos por otro que construímos encuentra eco, si bien en un tono más moderado, en Gottfried Semper, treinta años después de la muerte de Hegel:






El hombre está rodeado por un mundo lleno de cosas asombrosas y de fuerzas, de cuyas leyes tiene indicios, aunque nunca los pueda descifrar –indicios que sólo le llegan en acordes fragmentarios y ocasionales–.  Aunque su sensibilidad permanece en una tensión no resuelta, hace aparecer en su ejecución la perfección perdida; construye un mundo en miniatura, cuyas leyes cósmicas aparecen ante él como... autónomas y perfectas en este respecto. En dicha ejecución satisface su instinto cósmico17.









De una manera extraordinariamente parecida, cuarenta años después,  Riegl escribió lo siguiente: 






Toda vida es una disputa interminable del «yo» individual con el mundo circundante, del sujeto con el objeto. El hombre cultivado considera insoportable adoptar un papel puramente pasivo ante el mundo de los objetos, por los que esté completamente condicionado, y anhela regular su relación con éste, para hacer de esa relación, una relación de independencia y autonomía. Hace esto cuando, por medio del arte (en el sentido más amplio de la palabra), busca otro mundo, fruto de su propia creación libre, para ponerlo al lado del mundo que no resulta de su acción18.









Pero no sólo podemos encontrar el contraste entre el arte y nuestra relación ordinaria y no redimida con el mundo en afirmaciones programáticas como éstas. También está presente en acciones tales como aislar una raíz visual autónoma del estilo artístico, al que se considera independiente de las condiciones impuestas por la cultura circundante, o concebir el papel del arte como superación del miedo y la superstición,  como hicieron Burckhardt y Warburg19.




La concepción del arte como medio para conseguir una nueva libertad en relación con el mundo exterior recoge, en gran medida, los ecos de escritos antiguos –sin duda, los ecos de los escritos neoplatónicos sobre la belleza–. Pero la fuerza característica que atribuyeron los historiadores críticos a la relación entre arte y libertad, a la opinión compartida por ellos de que se alcanzaba un estado de serenidad interior a través de la composición del artista, constituye una ruptura decisiva con el pensamiento de los primeros autores que escribieron sobre arte. Podemos subrayar esta circunstancia, tal vez, contrastando las opiniones de aquéllos con las de Winckelmann, el más importante de sus predecesores en el siglo XVIII.




La opinión de Winckelmann sobre el modo en el que el arte estaba vinculado a la libertad podría parecer, en principio, próxima a la concepción de los historiadores críticos, pero se aprecia una importante diferencia entre ambas. Para Winckelmann la libertad se asocia al arte de tres formas: la libertad de la sociedad alienta el desarrollo del arte, y asimismo la libertad se pone de manifiesto en la destreza del artista y la serenidad de las figuras representadas. Las dos primeras hacen posible que la serena grandiosidad de las figuras aparezca como tema central en el arte antiguo. La libertad política es una condición indispensable para el desarrollo de esta serena sensibilidad, la cual, a su vez, se requiere para desarrollar la destreza artística. Pero el arte no es en sí mismo, para Winckelmann, ni la liberación de las constricciones políticas, ni la liberación de un agitado y tenebroso temperamento, ni de la falta de pericia en el dibujo. La superación de todas estas cosas es, tan sólo, una condición para la acción artística20.




En las dos secciones siguientes de este capítulo examinaremos, a grandes rasgos, las dos teorías del arte implícitas en el pensamiento y las controversias de los historiadores críticos. La primera corresponde a Kant y la segunda, a Schiller, quien adaptó y realizó revisiones radicales de la posición de Kant. El modo crítico de escribir, tema principal de este libro,  podría quedar definido prácticamente si se considera el tratamiento que estas dos teorías –junto con la opinión de Herder sobre la diversidad cultural– recibieron en las obras sobre historia del arte.
















  iii. Kant










Fue el desarrollo que hiciera Kant del dualismo cartesiano de la mente y la materia, lo que precipitó su apelación al arte con el fin de volver a integrar en una unidad la personalidad humana, o por lo menos, para servir de consuelo a la mente en su pugna con el mundo material. Pero Kant había vuelto a presentar el problema de la libertad de la mente dentro del reino de la materia sensible. No sólo se limitó a ofrecer una definición del problema, sino que también llegó a presentar un modelo para su solución. Podría parecer a primera vista que, para Kant, la libertad no tenía cabida de ninguna forma dentro del mundo material, puesto que en su explicación el mundo material estaba gobernado por las leyes de la causa y el efecto y éstas parecían excluir la posibilidad de actuar libremente. No obstante, Kant creía que la libertad de acción era posible,  porque también había sostenido que la estructura del mundo material,  su articulación en objetos dotados de propiedades unidos entre sí a través de una conexión causal, es algo que la propia mente impone al mundo,  de tal modo que no puede conocer a éste de otro modo. Y fuera de los límites del mundo natural fenoménico, sobre el que la mente ha impuesto ese sistema causal, hay una «cosa en sí» que no puede incluir el mundo fenoménico21 (de la misma manera que la lente de la cámara no aparece en la pantalla de la televisión, ni el ojo que ve se presenta como objeto de su propia visión). La cosa en sí es libre y puede actuar al margen de la reflexión racional pura, sin verse simplemente impelida por las exigencias naturales, pudiendo ella misma iniciar impulsos capaces de figurar en el ámbito del mundo fenoménico, causalmente ordenado. Kant pensaba que esa reflexión racional pura se manifestaba en nuestra autonomía moral: podremos actuar libremente, haciendo que el conocimiento moral gobierne nuestra intención.




Pero, ¿dónde podría encontrar Kant, dentro de este sistema de pensamiento, un espacio para un juicio   estético   en el que se ejercitara la libertad de la mente?22. Kant vio la posibilidad de encontrarlo en el modo en que podríamos obtener satisfacción en la relación existente entre la ingente cantidad de material sensorial que se presenta a la mente y los procedimientos que la propia mente emplea para ordenarlo. Esa adecuación entre el material sensorial y el procedimiento que la mente usa para ordenarlo era algo que la propia mente buscaba, y obtenía placer al encontrarla. Ahora bien, se puede objetar que, en la interpretación de Kant del funcionamiento de la mente, el material que recibe la sensibilidad siempre es unificado por el entendimiento, pues ésta es una condición para la ordenación de la experiencia en general y,  por todo ello, no tendríamos que buscar una ordenación diferente. La adecuación entre el material sensorial y la ordenación que hace la mente era inevitable. Pero Kant sostuvo que el material sensorial no sólo quedaba estructurado por medio de las reglas del entendimiento (reglas que asignaban propiedades a los objetos y los unían en una sucesión causal). Había también otros modos de estructuración: podemos examinar lo que se presenta en la experiencia por medio de otras clases de orden, como por ejemplo, las relaciones de analogía o de continuidad a través de la diferencia. En algunos casos, la analogía o la continuidad se percibirían en rasgos ya organizados previamente por el entendimiento; en otros, como sucede en el caso de los sonidos musicales o los dibujos de arabescos, el entendimiento no podría resolverlos en objetos, pero sí podría buscar continuidades.




Se podría pensar que la interpretación del juicio estético que ofrece Kant entra en conflicto con su concepción general en otro aspecto. Pues,  ¿no es posible que el interés por la analogía o la continuidad a través de la diferencia sean, simplemente, parte de nuestra respuesta natural al mundo, un apetito igual que otros? Esta fue la contestación de Kant: la satisfacción que logramos en la percepción del orden, esto es, la satisfacción que conseguimos en el juicio estético, no es la que se obtiene en el material que se presenta ante nosotros. Percibimos esta diferencia,  según Kant, si observamos que un juicio estético se considera válido para cualquier persona. No se puede afirmar que ello depende de algo que varía de un individuo a otro: sería variable si fuera un juicio de satisfacción sensorial en el propio material. Lo que satisface el apetito de un hombre,  puede a otro resultarle repugnante. Creemos que al juzgar algo como bello expresamos algo más que una preferencia personal. Estamos expresando una concepción de lo que es correcto y creemos válido para todos los hombres, porque se basa en la propia naturaleza de la mente.
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