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Nota del editor

			En 1999 la Universidad de Deusto publicó la tercera edición de Introducción a la Estética de Juan Plazaola. En el prólogo, el autor explicaba las actualizaciones que había incorporado y la circunstancia de que se trataba de la segunda edición en Deusto, puesto que la primera se había publicado en 1973 en la Biblioteca de Autores Cristianos (BAC). El P. Plazaola, que falleció el 21 de mayo de 2005, ha sido homenajeado por el Instituto Ignacio de Loyola y la Universidad de Deusto en diversos actos y publicaciones editadas en los últimos años por el campus de San Sebastián.

			Esta cuarta edición, en un nuevo formato, obedece a la constante demanda que tienen los libros de Plazaola, especialmente su Introducción a la Estética, que es considerada como un clásico en la materia entre las personas dedicadas a estudios filosóficos. En este nuevo diseño hemos incorporado las láminas en el lugar que le corresponden, suprimiendo así el apéndice gráfico. Por lo demás el contenido es el mismo así como su bibliografía, que sin duda el autor hubiera mantenido, puesto que él siempre quiso que este manual no perdiera su carácter general y sistemático, ya que, según afirmaba, la mayoría de las publicaciones de los últimos años carecen de esa cualidad.

			 

			Juan Plazaola Artola fue Doctor por la Universidad de París (Letras) y por la Complutense (Filosofía). Profesor de Estética y de Historia del Arte en la Universidad de Deusto, ocupó varios cargos académicos dentro de este centro y en la Compañía de Jesús. Ha sido presidente del Instituto «Ignacio de Loyola» de la Universidad de Deusto, con sede en San Sebastián.

			Cofundador de la revista Reseña y fundador y director de la revista Mundaiz, publicó casi una veintena de obras, además de artículos y otros trabajos, que jalonan toda una vida consagrada al estudio y a la investigación estética y artística. Académico correspondiente de la Real Academia de Bellas Artes de Santa Isabel de Hungría (Sevilla), en 1998 recibió el Premio Eusko Ikaskuntza de Humanidades.

		

	
		
			 

			

Prólogo

			Como su título indica, este libro pretende ser, no la exposición de un sistema personal, sino una iniciación general en cuestiones estéticas. Cada capítulo contiene uno de esos problemas que la estética tiene hoy planteados, o, si se quiere, uno de sus aspectos fundamentales, ya que los problemas de esta ciencia, no obstante la diversidad de sus epígrafes, están tan trabados e interrelacionados, que la solución verdadera y definitiva de uno de ellos implica siempre la solución o eliminación de los otros.

			He querido introducir al lector en este enigmático mundo de la estética basándome en un mínimum de postulados apriorísticos, evitando una termino­logía demasiado especializada y conjugando, en la medida de mis posibilidades, diversos métodos: el histórico, el fenomenológico, el introspectivo-psicológico, el deductivo-racional, etc. Algunas veces me he limitado a exponer autorizadas opiniones ajenas en lugar de desarrollar la mía propia. Con frecuencia, las cuestiones quedan, finalmente, sin resolver, abiertas a ulteriores enfoques, invitando a una personal indagación por parte del lector.

			El deseo de facilitar la comprensión de ciertos términos y categorías empleados en toda exposición teórica de la estética, me indujo a redactar una introducción histórica. Pronto la obligación de no traicionar el pensamiento de los autores reseñados, sobre todo contemporáneos, me llevó insensiblemente a ir engrosando esa exposición, hasta el punto de tener que reservarle un tercio de este volumen.

			He observado —y lamentado— que los libros sobre estética suelen ser poco estéticos. Probablemente, el mío no ha escapado a ese triste destino. En todo caso, para hacer más llevadera su lectura y —¿por qué no decirlo?— para hacer más convincentes «mis verdades», he reservado un espacio destinado a oír la voz de los artistas. De esta manera, las ideas contenidas en cada capítulo quedan ilustradas por los testimonios de quienes conocen las maravillas del arte de la manera mejor: por haberlas creado.

			
Juan Plazaola

		

	
		
			 

			

Prólogo a la tercera edición

			En el prólogo de la segunda edición de este libro advertí los pequeños cambios que había hecho en el texto editado primeramente por la Biblioteca de Autores Cristianos (BAC) en 1973. En esa segunda versión, publicada por la Universidad de Deusto en 1991, juzgué conveniente abreviar algunos desarrollos de la Primera Parte, dedicada a la Historia de la Estética, y suprimir algunos párrafos de la teoría estética que me parecieron algo reiterativos.

			En esta tercera edición he preferido dejar intacto el texto de la segunda edición. Ni siquiera he juzgado necesario enriquecer la Bibliografía remitiendo a los numerosos ensayos que sobre temas estéticos se han ido publicando en los últimos años; porque, en general (salvo un par de obras que señalo ahora en esos apartados bibliográficos), carecían del carácter general y sistemático que, desde un principio, quise que distinguiera a este manual.

			No podría ocultar mi satisfacción si la necesidad de imprimir por tercera vez esta Introducción a la Estética pudiera interpretarse como un renovado interés que, en la actual crisis de los valores humanísticos, siente nuestra juventud universitaria por los estudios filosóficos.

		

	
		
			 

			
PARTE PRIMERA. 
HISTORIA

		

	
		
			 

			

Introducción

			Como tantos términos que, a pesar de su impropiedad, han quedado consagrados por el uso, estética, etimológicamente, no expresa el amplio alcance que justamente se pretende hoy atribuir a la ciencia que lleva este nombre. Estética es un vocablo que se refiere a lo sensible. Baumgarten, que fue el primero que llamó así a su teoría de la percepción y del sentimiento, debió de inspirarse para ese título en el tratado aristotélico περί αἰσθήσεως καὶ περὶ τῶν αἰσθητῶν. El término, pues, no se refiere a la belleza en sí, sino a un aspecto del hombre, del vivir humano.

			No obstante esta limitación del título, los historiadores de esta disciplina buscan en las obras de todos los grandes pensadores del pasado lo que puede constituir para nosotros una rica herencia de saberes sobre lo bello y sobre el arte. En una visión panorámica, la historia de la estética podría dividirse en tres estadios históricos:

			 

			1) Una larga era de gestación, correspondiente a dos milenios de pensamiento en Occidente. En ella todo el saber referente a la belleza y al arte tiene importancia (para sus autores) sólo como parte integrante de una metafísica o de una antropología, y, en general, es deducido, más o menos dogmáticamente, dentro de un sistema general filosófico. Esta época dura desde Sócrates hasta Baumgarten, pasando por los grandes metafísicos: Platón, Aristóteles, Plotino, San Agustín, Santo Tomás, etc.

			 

			2) La segunda fase es la era idealista y crítica, y corresponde al nacimiento de la estética. La filosofía moderna, que empieza discutiendo en Descartes las bases mismas del pensamiento escolástico, heredero de veinte siglos de elaboración reflexiva, entra por la vía del relativismo y del subjetivismo. Es entonces cuando nace la estética como ciencia autónoma, cuando se le asigna una facultad especial y un campo distinto de investigación y se empieza a buscar su método propio.

			 

			3) La tercera y última fase es la era positivista, que va desde el último tercio del siglo XIX hasta nuestros días, y corresponde al crecimiento, difícil y problemático, de la estética. La crisis contemporánea de la metafísica y aún de toda filosofía y el desarrollo fabuloso de las ciencias empíricas crean un ambiente poco propicio para que una rama naciente del tronco filosófico se desarrolle con pujanza y adquiera conciencia de su objeto, de sus fines y de su método. Teorizantes de toda laya, armados con el utillaje más heteróclito de exploración, invaden un terreno nuevo que ofrece anchas zonas por roturar, pretendiendo imponer sus puntos de vista sobre una disciplina que no ha alcanzado aún su mayoría de edad. No faltan al principio algunos epígonos del idealismo o renovadores del realismo racionalista que intentan aún edificar una estética deductiva; es decir, una estética que, apoyándose en postulados metafísicos, procura sacar conclusiones válidas en el terreno estético. Pero, en general, los estetas actuales intentan edificar, como ellos dicen, «desde abajo», fundándose en hechos empíricos y procediendo inductivamente sobre aportaciones de la ciencia positiva[1].

			
				
					[1] Obras más importantes de historia de la estética: R. ZIMMERMANN, Geschichte der Aesthetik als philosophichte Wissenschaft (Wien 1858); M. SCHASLER, Kristische Geschichte der Aesthetik (Berlín 1872); M. MENÉNDEZ PELAYO, Historia de las ideas estéticas en España (Madrid 1883-91); cit. en la ed. del CSIC (Santander 1940-47); B. BOSANQUET, History of Aesthetics (London 1892); hay trad. esp.: Historia de la estética (Buenos Aires 1949); G. SAINTSBURY, A History of Criticism and literary Taste in Europe from the earliest texts to the present day (Edinburgh and London 1900); cit. 7.a ed. (1961) 3 vols.; B. CROCE, Estetica come scienza dell’espressione (Napoli 1902); contiene una parte amplia de historia; trad. esp.: Estética como ciencia de la expresión y lingüística general (Madrid 1912); E. BERGMANN, Geschichte der Aesthetik und Kunstgeschichte (Leipzig 1914); E. UTITZ, Geschichte der Aesthetik (Berlín 1932), L. VENTURI, History of Art Criticism (New York 1936); trad. franc.: Histoire de la critique d’Art (cit. la ed. París 1969); K. E. GILBERT-H. KUHN, A History of Aesthetics (New York 1939; 2.a ed. Bloomington 1954); EDGAR DE BRUYNE, Geschiednis van de Aesthetica (Anvers 1951-1955) 5 vols.; trad. esp.: Historia de la estética (Madrid BAC, 1963) 2 vols. (sólo hasta la Edad Media incl.); R. BAYER, Histoire de l’Esthétique (París 1961); trad. esp.: Historia de la estética (México 1965); VARIOS: Momenti e Problemi di Storia dell’Estetica (Milano 1959-61) 4 vols.; MONROE C. BEARDSLEY, Aesthetics from classical Greece to the present. A short history (New York 1966); W. TATARKIEWICZ History of Aesthetics (La Haya 1970) 2 vols.; trad. esp.; Historia de seis ideas: Arte, belleza, forma, creatividad, mimesis experiencia estética (Madrid, Tecnos, 1987); José M. VALVERDE, Breve Historia y Antología de la Estética (Barcelona, Ariel, 1987); Etienne SOURIAU, Diccionario AKAL de Estética (Madrid, Akal, 1998).

					La bibliografía sobre historia de la estética contemporánea véase en p. 160.

				

			

		

	
		
			 

			

Primera Época. 
Gestación

			LA ESTÉTICA PRESOCRÁTICA

			Antes que los razonamientos fueron los mitos, y antes que los filósofos, los poetas. La poesía moldeó el alma y el pensamiento de Grecia, y los poemas homéricos jugaron en la educación del pueblo heleno un papel tan importante, que justamente se ha comparado al de la Biblia en la primera era cristiana.

			En esa época primitiva, en la que apenas existe (o no se conoce) la reflexión intelectual, los balbuceos de una estética pueden hallarse sólo en los calificativos con que los poetas pretenden designar lo que nosotros llamamos belleza. El epíteto de bello —καλός— aparece frecuentemente en los poemas homéricos ligado a ideas de perfección, de fuerza y de potencia. Muchas veces se aplica también a la hermosura puramente sensible; los epítetos con que se intenta calificar individualmente a los dioses o a las mujeres designan siempre detalles físicos[2]. Y nada hay en la historia que realce los privilegios de la hermosura como el elogio de Helena, por cuya belleza los ancianos troyanos juzgaron llevadera la catástrofe de la guerra. Con frecuencia tiene también καλόν un sentido moral, o, al menos, el ἁγκαθὸν se le une como su lógica consecuencia. El cobarde Paris es repugnante a los ojos de Héctor por la desarmonía entre su belleza física y su conducta[3].

			En la poesía lírica posterior a Hesíodo es más perceptible la distinción entre belleza y bondad. La gracia, el encanto, el lado hedonista de la belleza como algo exterior, separado del valor intrínseco del hombre, es evidente en Píndaro y en los líricos del siglo V, en los que ya apunta la distinción capital entre lo bello visible —φανἔρόν—, que interesará a los sofistas y a Aristóteles, y lo bello invisible —ἀφανές—, que privilegiarán los pitagóricos y Platón. No obstante, el vocabulario seguirá siendo ambiguo: καλόν seguirá teniendo con frecuencia una significación ética. Y, todavía en pleno clasicismo, Antígona dirá: «Bello será para mí morir después de haber obrado así»[4].

			Las tres grandes zonas de interés para los pensadores helenos fueron la cosmología, la psicología y la acción humana. Dentro de estas tres grandes esferas se fue desarrollando una metafísica de lo bello, una doctrina sobre la reacción del hombre a los estímulos de la belleza y una teoría del proceso artístico. Los filósofos presocráticos empezaron mirando el mundo exterior; pero, evitando todo dualismo, observaron una misma ley en todos los seres. Su cosmología fue una doctrina de la armonía: el universo fue concebido en conexión con el ritmo de la vida vegetal, animal y humana. El mundo es como un ser vivo, dotado de un alma que recibe su vida de la divina sustancia y que anima a todos los seres de la naturaleza. Era fácil que una estética así fuera naciendo como vástago de la cosmología, que en su fondo no quedaría desmentida por la psicología moderna, ya que, estéticamente, la correspondencia entre el universo y el hombre es válida. Los poetas de los siglos VI y V tienen ya una concepción justa de la poesía y de la música: el arte es divino por la inspiración, y humano por la técnica; en la poesía hay seriedad y juego; poesía es ficción y verdad[5]. Las mismas musas lo reconocen mientras «inspiran canciones divinas» a Hesíodos[6] y a Píndaro[7].

			La armonía es el concepto estético más fecundo en el pensamiento presocrático; fue consagrado por Pitágoras, en el que la reducción del mundo al orden y a la afinidad con el espíritu alcanzó su límite extremo. Según él, el cielo, la tierra y el ser humano están sometidos a la misma ley: la ley del número. Las cosas, más que imitar, participan de los números. «Los números constituyen todo lo que es»[8]. Pitágoras fue el primero que aplicó al universo el nombre de cosmos, y su doctrina se resume en el testimonio de Aecio: «Según Pitágoras, los principios de las formas son los números, en cuanto determinan simetrías (conmensuraciones), que llamamos armonías»[9]. Esta concepción matemática se aplicaba a la poesía y a la pintura, pero se hacía especialmente evidente en la música. La ciencia matemático-musical recibió así un impulso que los pitagóricos desarrollaron en diversas direcciones, tanto técnico-científica como ético-cósmica, de manera que con los mismos términos y conceptos podría hablarse tanto de la música ordenada del alma como de la «música de las esferas».

			Consecuentemente a esta teoría musical de alcance cosmológico, físico, ético y estético[10], los pitagóricos desarrollaron su teoría de la cátarsis. Los pitagóricos purificaban el cuerpo con la medicina, y el alma con la música[11]. Con razón podría hablarse de una cátarsis allopática, en oposición a la cátarsis homeopática de Aristóteles. El arte —la poesía y la música— ejercía su acción catártica no sobre la emotividad, sino sobre la moralidad. Esas artes tenían para ellos un valor médico y moral: podían engendrar directamente sentimientos de armonía, de orden, de bondad, por la simpatía imitativa con la música, que es orden y armonía[12].

			Consecuencia de una concepción matemática de la armonía como algo invisible —ἀφανές— («la armonía invisible es la mejor», decía Heráclito)[13] y de la música como encantamiento mágico-terapéutico fue la inclusión de lo bello en lo bueno y el culto a la filocalía, que no será para ellos el amor de lo bello como valor autónomo, sino simplemente el amor de las buenas costumbres y de las buenas ocupaciones.

			Pero los pitagóricos no se impusieron sin dificultad; hallaron fuerte resistencia en la escuela eleática a mediados del siglo V. Por entonces nace la crítica literaria, y Teágenes de Regio, para salvar el valor de la poesía helénica frente a los que censuraban sus «inconveniencias», inventa la teoría alegórica; es la interpretación κατ’ υπόνοιαν. Luego, tras la crisis cultural, política y religiosa del siglo de Pericles, cuando el respeto a los dioses homéricos estaba en decadencia, una tendencia más realista y positiva y una interpretación más literal empieza a valorar simplemente su contenido de pensamiento; es la interpretación κατα διάνοιαν. Es ahora cuando surge la primera y verdadera estética griega. La actitud de los sofistas de la segunda generación (Gorgias, Hipias, etc.) coincide con la de los rapsodas[14]. Dejando el criterio moralista-terapéutico de los pitagóricos y el alegórico de los eleáticos, los sofistas se esforzaron por entender el texto poético analizándolo[15] procurando descubrir lo que hoy llamaríamos la intención del autor, confirmando así una actitud que veía en la poesía un valor autónomo y fundamental.

			Protágoras y Gorgias separaban el arte y la moral. Protágoras (485?-410) ataca a los pitagóricos dando a los términos una nueva significación. Frente a la norma del decoro moral —ἁρμττον— de los pitagóricos, defiende el principio de la conveniencia u oportunidad psicológica —καιρός— en la composición y en la expresión. Da al parecer el mismo valor que al ser, y en cierto sentido podría llamarse el precursor de un pragmatismo relativista y fenomenológico. La rectitud —ὀρθόν— deja de tener un sentido ético para designar lo que estéticamente es coherente y persuasivo. Gorgias (485?-380) niega la identificación del bien con la belleza (como lo hace su discípulo Polo)[16], sostiene que el arte estatuario provoca una «dulce enfermedad» en la mirada —νόσον ἡδείσαν—[17] habla del engaño poético —ἀπατή— vinculado al encanto de la poesía —ἑτωδἢ γοητεία—[18], despojándolo de toda significación moral y atribuyéndole un poder soberano —δυνάστης μέγας—[19]; se opone al dualismo pitagórico del ser y el aparecer, valorando la persuasión y la aptitud para emocionar y el valor estético de la oportunidad[20]. Es el primero en sugerir la existencia de una especie de endopatía, observando que la tragedia nos hace sentir el éxito y el fracaso de sus héroes como si fueran nuestros propios sentimientos —ἴδιον τι πάθημα—[21]. Asimismo, Hipias de Elide funda lo bello sobre lo que conviene a cada uno —πρέπει— y, como Gorgias, se opone al dualismo entre el ser y el aparecer: lo que conviene es y parece bello[22]. «La oportunidad psicológica, la coherencia del lenguaje y el arte de persuadir son los tres ejes sobre los que gira la estética de los primeros sofistas, que con todo derecho merecería llamarse la primera estética de la antigüedad»[23]

			Dentro de este marco y con este fondo de polémica entre los sofistas y la tradición pitagórica apareció la figura de SÓCRATES (470-399), quien, como discípulo del pitagórico Damón, se sitúa en la línea tradicional, renovando la estética utilitaria y hedonista con nuevas razones y nuevos métodos. La καλοκαγαθία es la fusión de lo bello y lo bueno. Lo bello no es un valor en sí mismo; está siempre orientado a algo distinto de sí mismo; es útil, es siempre un καλὸν πρός τι. El arte o sirve utilitariamente o debe repudiarse como mera búsqueda de placer. Así aparece en los Recuerdos socráticos, de Jenofonte, y en el Fedón. El arte debe ser moralizador. Sócrates no conoce la belleza formal; su estética se convierte en una especie de lógica, orientando el concepto de belleza hacia lo perfecto, hacia una finalidad. Sin embargo, en el Hipias Mayor no se ve a Sócrates seguro en su posición de siempre. Al fin parece sentirse obligado a reconocer que «ni lo bello puede ser bueno ni lo bueno puede ser bello; son distintos»[24]. Sea de quien sea, este diálogo representa la crisis del moralismo platónico-pitagórico bajo la crítica de la estética sofista; en todo caso representa no tanto el pensamiento de Sócrates cuanto las ideas de su egregio discípulo: las perplejidades y vacilaciones producidas por la complejidad de un problema que nadie mejor que el genio de Platón podía abarcar.

			PLATóN

			Para algunos, PLATÓN no tiene estética alguna; su metafísica, de carácter político-moral, nada tiene de psicología. Para otros, en cambio, su metafísica entera puede concebirse como una estética. Ambas posiciones pueden defenderse según el significado estricto o amplio que se dé al término estética. Platón no conoció lo estético en sentido riguroso, es decir, como valor autónomo. En cambio, puede hablarse de una estética platónica en un sentido general, entendiéndola como una ciencia jerarquizada que, partiendo de lo sensible, se va elevando de nivel a nivel hasta la noción suprema e intraducible de καλοκαγαθία en que nuestros conceptos de lo bello y lo bueno se identifican. Hay que advertir además que el pensamiento de Platón evoluciona a lo largo de los años y que su itinerario filosófico sólo puede conocerse aproximadamente, por la imposibilidad de ordenar cronológicamente sus diálogos con absoluta certidumbre[25].

			En Hipias Mayor[26], el más antiguo tratado sobre la belleza que ha llegado a nosotros, Platón busca una noción[27] de lo bello en sí que pueda aplicarse a cualquier objeto real: a una muchacha lo mismo que a una yegua o a una vasija. Lo bello no puede identificarse con lo conveniente —πρέπον—, ni con lo útil —χρήσιμον—, ni con lo eficiente —ὠφέλιμον—, ni con lo placentero —ἡδεον—. La cuestión queda finalmente en suspenso; pero, si no se da por demostrada la identidad entre lo bueno y lo bello, se deja entrever que tal identidad parece necesaria. La teoría platónica de las Ideas subsistentes, inmutables y eternas, tal como se expone en la República[28], es aplicable también a la belleza. Un ser es bello si su forma perceptible coincide con la idea arquetípica; y es bello en la medida en que realice esa conveniencia. El entusiasmo amoroso de quien contempla las hermosuras terrestres está provocado por la reminiscencia de la belleza, eterna y verdadera[29], «que existe por sí misma, uniforme siempre y tal, que todas las demás cosas bellas lo son porque participan de su hermosura, y, aunque todas ellas nazcan o perezcan, ella nada gana ni pierde ni se inmuta»[30].

			Junto a ese concepto de belleza metafísica, Platón presenta otro, matemático y cuantitativo, de origen pitagórico. En Gorgias la belleza parece requerir el orden y la armonía de las partes lo mismo en la naturaleza que en el arte: «porque cielo y tierra, dioses y hombres, están unidos por la amistad, el respeto del orden, la moderación y la justicia; por eso el todo recibe el nombre de cosmos». «Entre los dioses lo mismo que entre los hombres, es un valor la igualdad geométrica»[31]. Estos conceptos —συμμετρία, μέτρησις—, referentes al mundo de los seres compuestos, abundan en los últimos diálogos. En el Timeo se nos ofrece una visión musical de la naturaleza, cuya hermosura consiste en «conmensuración» y armonía. El espacio cósmico, dotado de un alma universal, está compuesto de elementos puestos de acuerdo entre sí. En los elementos mismos, el número y la proporción juegan un papel decisivo. Por tanto, lo mismo en su estructura macrocósmica que en la microcósmica (cuerpos y almas), el mundo es una especie de vasta sinfonía cuyo resultado es la belleza. Incluso los colores no están exentos de esta ley cuantitativa; están sujetos a «justas proporciones». Todo lo que es bueno es bello, y lo bello tiene su medida. Pero mientras podemos conocer y expresar en cifras las proporciones de medidas más pequeñas y simples, somos incapaces de formular matemáticamente las proporciones más importantes y más grandes. En el Sofista se define la fealdad como discordia y disonancia —ἀμετρία—[32]; en el Político se vuelve a insistir sobre la necesidad de guardar la medida (το μέτρον) para producir lo bueno y lo bello; las artes sólo son posibles cuando se da una relación con la medida justa[33]; en el Filebo reaparece la belleza cuantitativa (la naturaleza del ser viviente es una mezcla de lo ilimitado con lo limitado conforme a una armonía), pero también la belleza cualitativa; es decir, la belleza de las formas puras y abstractas[34].

			El principio platónico universal de la armonía como valor absoluto y trascendente es una ley ontológica que alcanza a la praxis humana en todos sus aspectos. «El hombre que armonice las bellas cualidades de su alma con los bellos rasgos de su apariencia exterior de tal manera que éstos estén adaptados a las cualidades..., constituye el espectáculo más bello que puede admirarse»[35]. En Platón, la ética no se diferencia fundamentalmente de la estética. Y Platón podía decir como Sócrates en el Teages: «Yo sólo sé una exigua disciplina de amor». Un amor que es el deseo del bien y de la belleza.

			La doctrina platónica sobre el arte es una consecuencia lógica de su teoría de las Ideas, principio óntico y lógico de todas las cosas que percibimos en el mundo y en la vida. La contraposición entre realidad (ἰδέαι) y apariencia (εἵδωλον) vuelve continuamente en sus diálogos. La poietiké o arte creador es sólo una parte del arte en general. Platón distingue en el Sofista el arte por el cual adquirimos algo y el arte por el que hacemos algo. El arte humano consiste en la mímesis; produce realidades o imitaciones. Platón establece una curiosa diferencia entre los objetos que crean los arquitectos o artesanos y los que crean los pintores o escultores. Para él, el hecho de la imitación aparencial funda un grupo especial de objetos. Son de diverso grado de realidad la cama fabricada por el artesano y la cama pintada por el artista; la primera es una mímesis reproductiva —εἰκαστική—, la segunda es ilusionista —φανταστική—[36]. Hay artes a las que hay que agradecer la producción cultural, tanto material como espiritual, y artes sólo destinadas al placer, cuyo fin es el entretenimiento[37]. Todas las artes imitan. Los pintores imitan por medio de formas y colores; los bailarines, por medio de movimientos rítmicos y actitudes corporales; los cantores, por medio de la melodía y el ritmo[38]; el teatro y las artes de la palabra, en general, imitan más claramente que la pintura u otra artesanía[39]. El arte, concebido como producción de sensaciones agradables, es un pecado contra la verdad[40]. El pintor que imita una cama fabricada por el carpintero (ya imitación de la cama ideal) realiza una realidad de tercer grado, o mejor, como observa Collingwood comentando a Platón, un error de tercer grado, puesto que la única realidad es la primera, la de la idea; las otras dos no son réplicas ni copias, sino aproximaciones cada vez más débiles e impotentes[41].

			Sin duda puede reprocharse a Platón el no haber visto las fronteras entre la ética y la estética; pero él para su reflexión partía de las obras que salían de los talleres artísticos de su tiempo[42]; y, esto supuesto, nadie mejor que él ha notado la absurda pretensión de quien, «imitando las apariencias», quiere darnos una «realidad». De ahí la intolerante doctrina de Platón respecto al arte ilusionista y su apelación constante al «arte de medir», es decir, a la matemática[43]. El gran filósofo se opone al arte arrebatado e incontrolable, al arte que busca la novedad y la variación de formas, y pone como modelo el arte egipcio, sujeto a normas estrictas. El Estado tiene el poder y la obligación de supervisar la producción de los artistas. Platón da normas de fondo (modo de representar a los dioses y a los héroes) y de forma (condena de ciertos modos músicos, permisión o tolerancia de otros).

			La técnica imitativa no está siempre al alcance de un simple aprendiz. Hay artistas cuya actividad es fruto de una inspiración divina[44]. Pero, no obstante tan noble origen, Platón, como político y moralista, se muestra desconfiado frente a la inspiración. Parece preferir la capacidad que produce la obra con conocimiento racional antes que la otra. El arte superior se basa en una visión clara y exacta de la realidad, es el claro conocimiento de un método. La técnica tiene su raíz en la razón. El arte se basa en el conocimiento racional, pero no se reduce a él pues el poeta crea fábulas, no razonamientos[45].

			Platón nota el placer que proporciona la belleza artística, y en este sentido puede decirse que de las dos concepciones del encanto poético —la medicinal de los pitagóricos y la perturbadora de los sofistas— reconoce la de éstos, pero precisamente para combatirla desde su punto de vista político-moral. Él no podía tolerar en su ciudad una poesía que era un hechizo —γοητεία—, un mágico encanto, y constituía un peligro contra el equilibrio predicado en el Timeo. Viendo vinculadas a la imaginación y a la afectividad[46], había advertido que la libre expresión del sentimiento[47] podía proporcionar alivio y calma, como también que las artes representativas podían oponerse a las prácticas como el juego a lo más serio[48]. No tuvo una idea exacta de lo que hoy llamamos el valor intrínseco del arte. Usa la palabra juego para caracterizar los productos de las diversas artes de imitación, puesto que el placer inocente es su único valor. Con frecuencia establece una conexión entre fantasmas o imágenes arbitrarias y el juego. El placer que proporciona la imitación responde al instinto mimético natural, a la verificación de una analogía, y, sobre todo, al gusto por la «simpatía» con que nos fundimos con aquellos cuyas pasiones vemos imitadas.

			Precisamente porque Platón (como más tarde San Agustín) había sentido el enorme atractivo natural que ejerce el arte en el hombre, advierte el peligro que puede crear a la moral. Un placer incontrolable crea un peligro incontrolable. Y es en la música donde Platón ha sentido más evidente el carácter hedonista del arte. La esencia de la música es la expresión de las emociones y disposiciones del alma; por eso dispone también de un gran poder para configurar los hábitos del espíritu. Puede servir para bien y para mal; por eso los guardianes de la república no deben ser ellos mismos «imitadores», porque la imitación prolongada se convierte en hábito; perderían su capacidad de guardianes de la ciudad si se dejaran ablandar y deformar por esa poesía que en sus palabras, ritmos y armonías se empeña en imitar todo: lo malo lo mismo que lo bueno. Los verdaderos jefes políticos reconocerán el atractivo infinito del arte fabricante de ilusiones, pero lo desterrarán de la ciudad, y no conservarán más que la poesía austera y simple, incapaz de imitar nada que no sea lo bueno[49]. Esta expulsión de los poetas por Platón choca tanto con nuestros sentimientos del siglo XX, que no faltan quienes piensan que el gran filósofo se abandona aquí a una especie de ironía trascendente[50]. En todo caso, es cierto que Platón evoluciona; y, según van pasando los años, va reconociendo en el arte algo específico ordenado a suscitar emociones y que ciertos deleites apropiados para ciertos fines son aliados indispensables de la razón. Platón en el Fedro hace de la razón un auriga que controla sus dos corceles; en sus últimos diálogos hace de la razón un hilo débil que no puede gobernar la marioneta humana sin la cooperación de los hilos del placer[51].

			En resumen, la filosofía de Platón tiene ya los rasgos que tanto en lo referente a lo bello como al arte observa la fenomenología de nuestro tiempo. «El moralismo platónico desarrolló coherentemente la doctrina pitagórica, conduciéndola a una inevitable crisis. Y el haberla conducido a ella es tal vez el mayor mérito de Platón, porque propiamente de ella surge la estética de Aristóteles, la cual, tomando el pensamiento de los sofistas (en parte a través de los comediógrafos de su tiempo), intentó devolver a los conceptos de lo bello y del arte su propia autonomía»[52]. Sin embargo, no hará sino plantear el problema[53], y este planteamiento será un estímulo para el estudio de la antinomia fundamental —hedonismo y moral, sensibilidad y razón—, cuya síntesis no vemos, ni siquiera en nuestros días, realizada con precisión absoluta[54].

			ARISTÓTELES

			En ARISTÓTELES se mantiene la separación entre la filosofía de lo bello y la filosofía del arte[55]. De las tres formas de conocimiento que él admite, la belleza pertenece al conocimiento teórico, y es tratada en la Metafísica; el arte se refiere al conocimiento práctico, y de él se discute en la Poética y en la Retórica.

			La doctrina aristotélica sobre la belleza se funda en la de Platón y no se aleja mucho de ella. La belleza tiene para el Estagirita varios significados: físico, ético y ontológico. Esta distinción de formalidades hace a Aristóteles más moderno que Platón. El bien moral coincide con lo bello sólo en que es autónomo y desinteresado, pero no se identifican. La diferencia entre lo estético y lo ético está afirmada, aunque no con absoluta nitidez, en la Metafísica, donde refuta la opinión de que las ciencias matemáticas no tratan del bien ni de la belleza[56]. Allí sostiene que hay dos especies de bien; uno consiste en la acción, el otro —lo bello— se halla incluso en las cosas inmutables, y se define como τάξις καὶ συμμετρἲα καὶ τὸ ὠρισμένον; orden (que puede traducirse como «arreglo espacial de las partes»), conmensuración (o «tamaño proporcional de las partes entre sí y con relación al todo») y finitud (la «limitación en tamaño del conjunto, o proporcionalidad extrínseca»). Este último concepto aparece también en la definición de la tragedia como μέγεθος, grandeza proporcionada al hombre que la percibe[57]. La medida —μέτρον— y el medio —μέσον— es idea fundamental en Aristóteles. Su sensibilidad se resiste a la admisión de lo sublime; ignora la visión romántica de los grandes espectáculos naturales. Busca y encuentra la belleza en las estructuras que pueden someterse al análisis: el organismo vegetal y el animal.

			Si la estética debe a Platón más que a Aristóteles en lo que se refiere a lo bello, lo contrario debe decirse en lo concerniente al arte. Aristóteles califica de bellas las propiedades sensibles de algunas actividades técnicas; no debe, pues, exagerarse la desvinculación aristotélica entre el mundo del arte y el mundo de la belleza. Las artes, en general, se distinguen de las ciencias puras en que no tienen por objeto la contemplación pura. El arte es un «hábito factivo acompañado de razón verdadera»[58]. El fundamento de la producción natural está en la naturaleza; el fundamento de la creación artística —ποίησις— está en el conocimiento —νόησις—. La idea de la salud en el médico hace nacer la salud, la idea de la casa en el arquitecto hacer nacer la casa. Como la naturaleza, el arte supone la unidad de materia y forma. El arte es una especie de doble de la naturaleza; la operación artística debe concebirse como una prolongación o consumación de la actividad natural[59]. Dotado de conciencia y de múltiples capacidades, el arte humano imita a la naturaleza, es decir, actúa de la misma manera que ella en su actividad inconsciente y dirigida hacia un solo tipo. Por ejemplo, la preparación de los alimentos en la cocina es una imitación de la preparación de los alimentos en el estómago[60]. Cuando ve en el arte una imitación de la naturaleza, Aristóteles está atendiendo a su aspecto más genérico y fundamental, no pretende definir lo que es la creación en las que luego hemos llamado bellas artes. En los resultados de muchas artes encuentra que la obra es imitación de un modelo natural y lo constata; pero lo importante para él es señalar la teleología de la acción humana que ha llegado a ese resultado: la actividad artística o artesana no debe concebirse como un intento de copiar las formas aparenciales que vemos en la naturaleza, sino como la imitación de un proceso natural.

			Los textos más célebres y elocuentes del Estagirita se hallan en la Poética. La poesía es mímesis, en sentido parecido al que le dieron los sofistas; la tragedia es una imitación de la realidad. Parece que Aristóteles no intenta darnos una definición en sentido estricto, sino más bien describirnos su génesis normal. Aristóteles no parte nunca de aprioris sino de la observación de los hechos. El observa que en las obras de los poetas, de los trágicos, de los pintores y escultores hay imitación, y observa también que se experimenta placer al comprobar cuán perfecta es esa imitación[61]. El que la poesía sea imitación no es razón para despreciarla (como hizo Platón), porque, haciendo emerger y trasparecer lo universal en lo individual, lo inteligible en lo sensible, desvela la verdad contenida en la naturaleza mejor de lo que consigue desvelarla la naturaleza misma. Por eso la poesía «es más filosófica y tiene un carácter más elevado que la historia»[62]. Aristóteles completa y sistematiza su doctrina, dividiendo las artes según el medio, el tema imitado y la manera de imitar. Se independiza de Platón en muchas de sus tesis; éstas forman parte de su metafísica, pero contienen anotaciones interesantes de orden psicológico sobre las diversas artes[63].

			Es muy importante la aportación aristotélica en el terreno psicológico y moral. La actividad del artista se diferencia de la actividad contemplativa y de la opción ética —προαίρησις—. En este punto significa un paso de gigante con respecto a la doctrina platónica. Quizá en ello Aristóteles no fue tan original como hoy nos parece, pues probablemente las concepciones estéticas de los sofistas (vivas aún, como puede deducirse de Las avispas, de Aristófanes) le ofrecieron elementos suficientes para una valoración autónoma del arte. La posición de Gorgias en el problema arte-moral había sido neutra[64]. Platón se había inclinado hacia la moral. Aristóteles pone las bases de la autonomía del arte. Su doctrina y aun sus mismas formulaciones pasarían íntegramente a toda la Edad Media cristiana y llegarían hasta nuestros días (cf. MARITAIN, Arte y escolástica). El arte para él es un estado habitual, presupone la experiencia (como grado inferior de actividad); se apoya en la naturaleza, como base inmutable y maestra; en el talento, en la práctica empírica y en el conocimiento teórico de las reglas de acción.

			Aristóteles observa y da importancia al placer desinteresado de los sentidos superiores, placer que se experimenta en el ejercicio mismo de la actividad humana, en la contemplación de la obra acabada y en la purificación de las pasiones por medio de ella. Supera las desconfianzas y censuras de Platón con la doctrina de la cátarsis, concebida como correctivo que no sólo permite tratar con benevolencia las pasiones, sino que las preserva de peligros en cuanto al placer que producen, puesto que se trata de un placer inocente —ἀβλαβής—. Así superó la crisis del irracionalismo poético de su maestro, dando a la cátarsis un sentido de clarificación racional de las pasiones, que quedan asumidas en el ámbito de la nóesis, reconociendo la posibilidad de que el pathos se clarifique y exprese en el logos. De este modo, el Filósofo se vincula en estética más con Gorgias que con Platón[65]. Por la ética del medio, el concepto de cátarsis pierde el significado mágico-terapéutico (de los pitagóricos), para asumir un sentido de función clarificadora, autónoma y desinteresada; el ψυχαγωγεἳν se resuelve en el δηλοῦν; la pasión, en lucidez. Tal parece deducirse de la Poética y de las partes más recientes de la Retórica[66].

			El intelectualismo que invade la estética de Aristóteles constituye también su limitación fundamental. La Poética (en cuyo valioso contenido se cuentan los principios generales de la crítica, los géneros literarios y lo referente a la coherencia de la composición) está concebida lógicamente. Es lógica por su método, llegando a las conclusiones por deducción y verificándolas por inducción. Es lógica por su contenido, explicando por el conocimiento el placer que causa una metáfora, una pintura, un enigma o un juego verbal. Es lógica por la manera de concebir el trabajo del poeta, aunque distinga entre talentoso —εὐφυής— e inspirado —μανικός y ἐκστατικός—. Desmenuza en sus elementos el drama, la comedia, la dicción, la música, los colores; pero también posee la facultad de la síntesis estética, enunciando fórmulas que unifican el sistema, como las referentes al placer de la imitación, a la cátarsis, a la belleza de la simetría y del orden.[67]

			Actualmente se cree que en Aristóteles hubo una evolución desde un platonismo inicial hasta un antiplatonismo final. Jäger vio esta evolución en la Metafísica, la Ética y la Política; otros la han visto en la Retórica y la Poética. Lo concerniente a la música y a su función ética, en el libro VIII de la Política, sería de la primera época. En cambio, la Poética, con su oposición a la identificación de lo bueno con lo bello, con su concepto de ὀρθότης, distinta de la rectitud de la Política y equivalente al de los sofistas; con su afirmación de la especificidad del goce estético —οἱκεία ἡδονή—[68] y el papel dominante atribuido al πάθος, representa la mentalidad del filósofo en su última época y tiene un aire de modernidad indiscutible[69]. Rostagni observa que Aristóteles tiene fines pragmáticos en la Poética, pero que en el curso del tratado sale del pragmatismo; la evidencia de las cosas le lleva a poner en primer plano las pasiones; no la razón, sino la συμπαθεία. Esta reciente interpretación de Aristóteles parece confirmarse si se observa que en la segunda edición de la Retórica, ya no acepta la exclusión platónica de lo pasional. La Poética tiene incontables y extraordinarios hallazgos: el valor estético de lo inusitado y sorprendente, la vinculación de la poesía no al verso, sino a un tipo especial de mímesis; la afirmación de que la poesía es un hecho natural que nace de dos instintos fundamentales, el de la imitación y el de la armonía, y de que la cátarsis homeopática es para fenómenos psicológicos no morbosos, sino normales; de que el arte hace aceptable y convincente lo asombroso e irrazonable; de que el héroe trágico debe tener una ἁμαρτία, fallo o limitación humana; el análisis de la risa a propósito de lo cómico; la autonomía atribuida a la poesía y a su delectación, etc. La obra estética de Aristóteles no carece tampoco de grandes defectos; todos ellos pueden resumirse en uno: su exagerado racionalismo, que, expresado en fórmulas frecuentemente demasiado lacónicas, dará lugar a falsas interpretaciones de sus comentaristas y grandes errores en estetas posteriores.

			ESTOICOS Y EPICÚREOS

			La cultura llamada helenística es más interesante para los historiadores de la crítica del arte y de la literatura que para la historia de la estética. Esta época no ofrece nada especialmente original en el campo de la especulación estética, a excepción de algunos apuntes sobre la imaginación y sobre ciertas categorías estéticas y algunas observaciones psicológicas sobre cada una de las artes: la poesía (Horacio), la retórica (Cicerón, Quintiliano), la música (Aristoxeno, Claudio Tolomeo), las artes figurativas (Xenócrates de Sición, Plinio, Luciano, los Filóstratos), la arquitectura (Vitrubio). Todo lo demás son repeticiones de textos aristotélicos o comentarios, no siempre acertados, de los mismos. Ciertas ideas fundamentales del Estagirita fueron olvidadas o mal comprendidas, como, por ejemplo, el valor más filosófico y universal de la poesía comparada con la historia.

			Las retóricas de la época (que en su mayoría nos han llegado en fragmentos) tienden a separar la forma y el contenido. Mientras los estoicos dieron importancia al contenido, los peripatéticos se fijaron preferentemente en la forma. La preceptiva de estos últimos fue la que ejerció mayor influjo en la estética latina. Teofrasto (v. 374-287), discípulo de Aristóteles, escribió sobre lo que hoy llamamos «teoría de la literatura»; su doctrina es la de su maestro, acentuando quizá los rasgos de la doctrina peripatética; hablando, por ejemplo, de la música, ya no se fija en el carácter moral de los modos músicos, sino en el lado afectivo. Algo parecido puede decirse de Aristoxeno de Tarento, otro discípulo de Aristóteles sumamente prolífico según testimonios antiguos, quien en su concepción de la música pone en guardia contra la vinculación entre música y ética.

			La contribución de los estoicos a la estética consistió en discriminaciones técnicas y minuciosas de la gramática y de la retórica. Se ocuparon sólo del aspecto material del discurso práctico, preparando la Retórica de Dionisio de Halicarnaso (v. 60 a.C.-10 p. C.), y cultivaron también la interpretación alegórica de los mitos homéricos. Los estoicos ponen la belleza no en la grandeza aristotélica, sino en el orden y el logos; lo bello es lo que tiene «conmensuración» perfecta. Esta definición se aplica a todos los géneros: a la belleza del alma como a la del cuerpo: «Así como la belleza del cuerpo consiste en la simetría de sus partes, en su relación mutua y con el todo, así la belleza del alma es la simetría de la razón y de sus partes con relación al conjunto y entre sí»[70]. Los estoicos tuvieron interés especial por la belleza natural, sobre todo por la belleza del universo: «Sólo el universo es perfecto», decía Cicerón citando a Crisipo[71]. Tuvieron una concepción mecánica de la imaginación y una idea intelectualista de la emoción; en ellos la especulación pura cedió el paso a una teoría ordenada a la praxis.

			Fieles a su ideal filosófico-moral de vivir en armonía con la naturaleza, les resulta difícil distinguir entre el bien y la virtud, entre lo bello y lo honesto. La moral de Zenón (333-262), el fundador de la Stoa, lo mismo que la de sus discípulos, es moral estética: «La belleza es la flor de la templanza», decía Zenón[72]; «es la flor de la virtud», decía Crisipo (281-204)[73]. El bien es bello siempre, en cuanto es causa de orden y armonía. «El bien es deseable, lo deseable es amable; lo que es amable es encomiable; lo encomiable es bello»[74].

			Para los estoicos de la primera época lo mismo que para los estoicos romanos, el verdadero artista es el sabio, para quien todo lo que no sea la integridad moral (vida, salud, placer, hermosura...), en cuanto no incluya o excluya positivamente la virtud, es indiferente (ἀδιάφορα)[75]. El fin exterior es nada para ellos. El fin moral no es el acto mismo, sino la belleza en su cumplimiento. «Nuestro fin no es obtener el bien natural, sino que la prosecución de ese bien es el fin de la obtención», según testimonio de Plutarco. Para Sócrates, la belleza era la adecuación de una cosa con su finalidad; los estoicos, en cambio, atenuando la consideración de los fines, se elevan a una concepción más rígida, casi kantiana, de lo bello. Entrevieron una moral nueva, fundamentada sobre bases inmanentes a la acción misma, probablemente de origen semítico. Si se hubieran afianzado en esa postura, se habrían elevado a la concepción clara de una belleza pura y exenta de toda consideración práctica. Convirtiendo la belleza en una «finalidad sin fin» a la manera kantiana, se habrían mantenido en la zona más original de su doctrina, no mezclándola con doctrinas aristotélicas. Pero cada vez que por fidelidad a conceptos helénicos volvían a la consideración de una finalidad, volvían a perder de vista la noción de un honestum que no tendría más razón de ser que su propia forma[76].

			La estética estoica es distinta de la platónica, porque admite una actividad artística en la naturaleza[77]. «Muchos animales fueron producidos por la naturaleza con vistas a la belleza, en la que se complace por su colorido»[78]. La inspiración poética es una forma de la inmanencia ardiente del alma divina en el alma humana. Panecio (180-110), que a través de Cicerón influiría en la Edad Media (como ha demostrado E. de Bruyne), advirtió que el hombre es el único animal sensible a los valores estéticos: a la belleza y conveniencia de las partes. Entre las artes, distingue unas que tienen como fin la utilidad, y otras, el placer. Cicerón (106-43), siguiendo a este maestro, admitió la distinción formal entre honestum y decorum. Lo bello resplandece porque posee una bondad fundamental; lo hermoso y lo honesto, pues, se distinguen, pero son inseparables. La belleza corporal, según Cicerón, consiste en «la armoniosa configuración de los miembros con cierta suavidad de color»; la belleza moral es «la igualdad y la armonía de opiniones y juicios unida a una firmeza inquebrantable»[79].

			La doctrina estoica, en general, distingue, más que Aristóteles, los bienes que deseamos para disfrutar un goce egoísta y los bienes que perseguimos desinteresadamente por su propio valor; consiguientemente, significa un paso adelante en la distinción sistemática y racional dentro del campo general de las artes. Posidonio (v. 135-40), que dio una famosa definición de poesía como «discurso mensurado y rítmico, más adornado que la prosa», conteniendo una «comprensión e imitación de cosas divinas y humanas»[80], divide las artes en cuatro grupos: las vulgares, las lúdicas, las pueriles y las liberales; pero, como en todos los estoicos, el hedonismo de las artes de imaginación impedía a éstas ser clasificadas como liberales[81].

			Los epicúreos también se ocuparon de poesía. El placer para ellos era más la calma que la excitación. Epicuro decía: «Escribir no es turbarse». En el De rerum natura, de Lucrecio, hay sugerencias realistas sobre la naturaleza física de las sensaciones agradables a los sentidos[82], sobre el origen de las artes humanas y el paso de la vida salvaje al ocio, el lujo y el placer: «el silbo del céfiro en los cañaverales fue el que enseñó a los hombres silvestres a soplar el hueco caramillo»[83].

			Los epicúreos y algunos estoicos heterodoxos observan y parecen alabar la finalidad hedonígena de las artes. Otros protestan; así Diógenes de Seleucia (s. II a.C.), quien distingue dos facultades sensibles, la aisthesis física y la espiritual, ambas unidas a sentimientos de placer. Según Filodemo de Gadara, contemporáneo de Cicerón, la música, nacida para halagar los oídos, es despreciable por pueril. Cicerón no le sigue en esta opinión. Séneca habla con cierto desdén de la poesía, la música y las otras artes siempre que se tercia la sabiduría, que es la más alta y sublime de las artes liberales; pero reconoce que éstas «facilitan el camino de la virtud»[84] y disponen de medios especialmente eficaces para presentarla atractiva[85].

			La valoración del pathos, iniciada en la última estética de Aristóteles, se va acentuando en los siglos posteriores, y pasa a primer plano en el célebre tratadito De lo sublime —περι τοῦ ὕψους—, de un autor desconocido probablemente del siglo I p. C.[86]; tratado admirable, aunque incompleto, que discute no de lo que hoy llamamos sublime, sino de la elocución práctica eminente. Según este autor, el fin de la alta poesía no es el placer ni la utilidad, sino una intensa conmoción del ánimo, un éxtasis que sorprende al alma: ἔκπληξις (Para ello la poesía debe tener como elementos esenciales pasionalidad y excitación: pathos. Platón había observado este efecto de la poesía para desacreditarla. El autor De lo sublime, al contrario, construye sobre él una de las pocas teorías originales de la estética grecolatina postaristotélica. Lo admirable no es lo útil y cotidiano, sino lo extraordinario: παράδοξον. Diserta sobre la amplificación literaria, la fantasía, las figuras de estilo, la armonía de la composición. Para evitar una impresión de artificio, el remedio es, una vez más, la pasión; el poeta que tenga pathos puede transformar las reglas en arte.

			El influjo de esta doctrina del pathos consistió en desvalorizar el carácter ético y social del arte. Así nació una polémica: la tendencia a valorar la poesía como actividad individualista frente a su valor social. Se renovaba la vieja oposición entre poesía y oratoria, la división de dos planos: el de la vida real y social (para la oratoria) y el de la vida poética de inspiración. La diferencia entre la persuasión y el engaño cautivador, que ya estaba en Gorgias, continuó en Teofrasto, Quintiliano y otros retóricos latinos en forma de oposición entre la utilitas, propia de la oratoria, y la voluptas, característica de la poesía; contraposición rediviva que no terminará ni siquiera en nuestros días: Sartre opondrá la literatura comprometida (y real) a la poesía malvadamente libre (e imaginaria). El autor De lo sublime no olvida lo ético, pero no le da la preeminencia sobre lo estético[87]. Se diría que saca las consecuencias de la afirmación aristotélica sobre la οἰκεία ἡδονή y ha intuido que el único criterio de valor de un poema (como de toda obra artística) no son sus reglas apriorísticas, sino sus resultados intrínsecos.

			Limitación esencial de esta obra es su carácter fragmentario y asistemático. Su autor pertenece, pues, al grupo de los críticos literarios de la época más que a la raza de los filósofos[88], pero es una importante figura de la dialéctica grecorromana y del análisis y crítica interna de las obras del pasado. Puede añadirse que el éxtasis que pone en el entusiasmo y el éxtasis artístico anuncia a un gran filósofo que renovaría la mística platónica: Plotino.

			PLOTINO

			En plena decadencia moral del Imperio romano, reinando una sensualidad desenfrenada, Plotino (205-279), discípulo de Amonio Saccas, construyó uno de los sistemas filosóficos más espiritualistas que ha conocido el Occidente[89]. Sus instrucciones, frecuentemente comentarios sobre textos de Platón y Aristóteles, fueron recogidas por sus discípulos en forma de trataditos, ordenados y agrupados luego por su alumno y biógrafo Porfirio en la forma en que hoy los conocemos: seis series de nueve libros o tratados, denominadas Enéadas. De este conjunto, lo que interesa a la estética está constituido por el tratado sobre lo bello (En. I 6), el tratado sobre la belleza inteligible (En. V 8) y algunos pasajes de otros tratados[90].

			Plotino es un alumno bastante fiel de Platón que toma de Aristóteles algunas ideas, critica a los estoicos su concepción materialista del universo y poco a poco, en el curso de sus numerosos tratados (y no sin dejar en ellos textos ambiguos y contradictorios), procura unificar el sistema sobre la idea fundamental del uno. Este es el primer principio, la primera hipóstasis, foco primordial, indivisible e impredicable, simplicísimo e incapaz aún de toda distinción lógica, puesto que se halla más allá de todo lo inteligible. De él procede la inteligencia (segunda hipóstasis), comprendiendo la inteligencia propiamente tal (νοῶς) y el mundo inteligible. Creada, la inteligencia se convierte, a su vez, en creadora, engendrando el alma (tercera hipóstasis) El alma busca las ideas en la inteligencia, y el fruto de esta reflexión no son las ideas mismas, sino sus imágenes (λόγοι); el alma es también la creadora del mundo sensible. Por tanto, del primer principio, en un necesario y eterno proceso descendente, emana (por mediación de las otras dos hipóstasis) el mundo sensible hasta sus últimas especies, hasta la materia, que es el no-ser; tiniebla a la que llegan las últimas proyecciones de la primera luz. El mundo sensible es de hecho un gran organismo viviente, con un alma universal, la cual, mientras en su parte superior permanece unida y vuelta al mundo inteligible, en su parte inferior se retracta en ánimas múltiples (las rationes seminales de los estoicos), operando en los individuos a todos los niveles (intelectual, sensitivo, vegetativo). Este mundo sensible es para Plotino un verdadero «cosmos»: un todo armonioso y bello en el cual cada parte está orientada al todo, y el todo determina cada parte, asignándole su puesto y su función. La concepción plotiniana del hombre tiene elementos estoicos y platónicos. El alma en su faz superior está pensada como subsistente en sí, vuelta al mundo inteligible, donde tiene su patria y subsistencia; en su faz inferior es pensada como vuelta al mundo sensible, como conformando una parte de él, haciendo de él su propio cuerpo orgánico, en que se resumen los elementos y estructuras del mundo físico: el hombre es un microcosmo.

			La belleza es para Plotino algo objetivo, que se encuentra ante todo en el uno: «En ese primero hay que colocar la belleza idéntica al bien; inmediatamente después, la inteligencia, idéntica a la belleza; luego, el alma, bella por la inteligencia; las cosas restantes provienen del alma, que configurándolas las hace bellas así en el campo de las acciones como de las ocupaciones. A continuación los cuerpos: cuantos seres reciben el nombre de cuerpos los crea el alma; siendo divina, siendo una como porción de la belleza, cuanto toca, cuanto avasalla, lo embellece en la medida en que son capaces de participar de la belleza»[91]. La belleza es, pues, algo diversamente definible según sea el plano existencial en que la encontremos.

			De la belleza del primer principio nada se puede decir sino que es inefable. Es la «fuente y principio de la belleza». Con todo, Plotino afirma que la belleza del primer principio es en sí misma el resplandor de su esencia, si bien para nosotros (incapaces de penetrar en su esencia) es el esplendor del bien[92]. La belleza reside también en la inteligencia; la inteligencia está circundada de belleza; es bella propiamente porque está iluminada por el bien (por el primer principio): «Desde luego, la inteligencia es bella; pero esa belleza es inerte mientras la luz del bien no la ilumina»[93]. Es, pues, el resplandor del bien el que actualiza la belleza[94]. Como su maestro Platón, Plotino tiene la intuición de que la belleza debe de ser algo que quizá esté esencialmente ligado a la percepción; por eso afirma que la belleza es un inteligible que «resplandece» y que debe definirse por ese resplandor[95]. Sin duda, Plotino no puede desprenderse de su fundamental objetivismo helénico: lo bello es algo que está ahí objetivamente; pero es algo distinto del bien que «existe incluso en los que duermen»; lo bello, en cambio, necesita alguien que esté despierto y perciba: la apariencia, que no basta en materia de bien, basta en materia de belleza. El desarrollo que esta intuición, tan acorde con nuestra mentalidad fenomenológica, hubiera podido hallar en un contexto de filosofía positiva, quedó neutralizado por la tensión unilateralmente mística que le dio el sistema neoplatónico.

			El alma tiene la belleza propia de los inteligibles: «Es bella por la sabiduría que le viene de la inteligencia», porque es la realización esplendorosa de su ideal inteligible. La belleza del alma, en cuanto intermediaria entre la inteligencia y el cuerpo, consiste en la realización esplendorosa en sí misma de su arquetipo o de su ideal. En cuanto a los cuerpos, están construidos de materia y forma; por sí mismos son no-ser y hay que concebirlos como imágenes de un espejo. En el mundo sensible hay belleza o hay fealdad según se atienda a la belleza de la forma o a la no-realidad de la materia del mundo. La belleza del mundo consiste en su forma, que proviene inmediatamente de las razones de las almas-naturaleza, y mediatamente del alma-madre, que posee las razones de todos los inteligibles. En cuanto al elemento formal de la belleza física, la grandeza es sólo, en ciertos casos, la materia de la belleza, no es la belleza misma (contra Aristóteles). Tampoco la simetría y proporción son la belleza; son elementos necesarios de la belleza en los cuerpos compuestos, porque para ser bellos deben estar unifcados. «La belleza que está en los cuerpos es acorporal (ἀσώματον). Lo que ocurre es que, como se la percibe mediante los sentidos, la clasificamos entre el número de cosas que se refieren al cuerpo y están en él»[96]. Lo que verdaderamente constituye la belleza tiene que ser algo simple (απλοῦν τι), algo de que participe también el alma, que se siente atraída por la belleza por una afinidad de naturaleza. La belleza, en última instancia, es la participación de una forma ideal; es la realización esplendorosa del ideal inteligible en un cuerpo; participación inmediata de la razón que está en el alma (κοινονία λόγου), participación mediata de la idea inteligible (μετοχῇ εἴδους)[97]. Todos los cuerpos participan de la misma belleza, distinta de los cuerpos y que viene de otra parte. Así Plotino pasa lógicamente del concepto de belleza como forma ideal a una concepción de belleza sensible como expresividad: es el resplandor de la idea[98].

			El arte (en sentido estricto) es la actividad consciente que tiene por fin la belleza, la realización esplendorosa del ideal. No obstante ciertos pasajes en los que Plotino parece sostener aún la concepción platónica de la obra artística como simulacro[99], de la mayoría de sus textos se deduce que el verdadero artista busca su modelo en el ideal inteligible; sólo los falsos artistas imitan servilmente los objetos sensibles, y son por eso mismo despreciables: «Conviene saber que las artes no imitan directamente los objetos visibles, sino que se remontan a las razones ideales (ἐπὶ τούς λόγους) de las que proviene la naturaleza; además crean muchas cosas de su propio fondo, puesto que están en posesión de la belleza: Fidias hizo su Zeus sin mirar ningún modelo sensible; él lo imaginó tal como sería si consintiese en aparecer a nuestras miradas»[100]. La belleza artística, por tanto, puede ser superior a cierta belleza natural cuando consigue mejor que ésta expresar la belleza inteligible; la naturaleza y el arte forman sus objetos remontándose al ideal.

			Así como distingue la belleza del arte inteligible y la belleza del objeto realizado por el artista, Plotino distingue también entre el «arte» que reside en la mente del artista y el arte de la obra hecha: «Esa forma hermosa no la tenía la piedra, sino que estaba en el artífice antes de pasar al mármol. Y no pasa enteramente, sino que continúa en la mente del artífice»[101]. Como veremos, estas ideas han de influir poderosamente en San Agustín.

			Plotino difiere también de Platón al considerar indiferente para la belleza artística la simetría. Lo decisivo es la expresión de vida: «Las estatuas más bellas no son las más simétricas, sino las más vivas»[102]. La simetría (esencial para los estoicos) no es más que un medio de adaptar la forma única en lo inteligible a la multiplicidad sensible. Por primera vez en la historia de las ideas estéticas encontramos referida la belleza artística a lo que más tarde se llamará expresión, a algo que no se reduce a forma sensible (composición, consonancia de partes, etc.), sino a algo cuyo equivalente en la belleza natural no es la simetría, sino la vida.

			No pueden dejarse en la sombra los aspectos subjetivos de la estética plotiniana. La percepción de lo bello es de importancia capital en su sistema, ya que al movimiento generador descendente desde el primer principio corresponde un movimiento de retorno (ἐπιστροφή). Como para Platón, el alma humana es para Plotino un desterrado que vuelve a su país de origen. El amor a la belleza es, en el fondo, una nostalgia metafísica: salimos de la fuente del ser, del bien, del Uno. Cuando buscamos la belleza, regresamos a nuestro hogar[103]. Imitando el discurso de Diótima en el Convite, Plotino nos invita a ir subiendo de la belleza sensible a la belleza del alma, y de ésta a la belleza inteligible y a la belleza del Uno. La inquietud dolorosa que se mezcla a la fruición de la belleza sensible nos hace ver que en el atractivo de la belleza hay siempre un peligro de desviarse lejos del bien[104]. Plotino hace un comentario al Fedro (247c), pero señalando más expresamente el camino a seguir: debemos penetrar en la intimidad de las cosas entrando en el interior de nosotros mismos, conscientes siempre de que lo que llamamos bello en cualquier cosa sensible no es sino la realidad invisible que trasparece en ella. El alma, atraída por los objetos sensibles, es muchas veces impura por contener elementos corporales mezclados en ella; queda modificada por esta mezcla con lo inferior, y debe lavarse de ese barro. Debe alejarse de la materia y amar, ante todo, la belleza de las ciencias y de las virtudes[105]. Así irá hermoseándose ella misma. En esta marcha ascensional hay tres grados: el músico, el amante y el filósofo[106]; al término de ella nos espera la contemplación de la belleza suprema del bien.

			A diferencia de Platón, esta progresiva ascensión enseñada por Plotino está penetrada de un subjetivismo radical, porque ese inteligible lo vamos encontrando en nosotros mismos: nuestra verdad es interior a nosotros mismos. La belleza existe independientemente del que la contempla; pero éste tiene que participar de la belleza del objeto para percibirla: «El ojo nunca habría percibido el sol si no hubiera tomado antes su forma; igualmente, el alma no podría ver la belleza si antes no se hiciera bella ella misma»[107]. Para conocer la belleza hay que poseer el ideal, cuya realización es la belleza; comparar ésta con su ideal y juzgar de esa realización. La belleza física no puede conmovernos mientras el cuerpo bello no se nos haya hecho interno de alguna manera; pero no puede entrar en nosotros sino pasando a través del orificio del ojo; por tanto, lo que llega al alma, haciéndose interior, no es la masa del cuerpo, sino la forma[108]. Pero ocurre que nosotros, por no habituarnos a la contemplación de las formas interiores, perseguimos la imagen externa, mientras el verdadero objeto de nuestro deseo, lo que verdaderamente nos atrae, es el principio interno: a la manera de Narciso, que corre tras la propia imagen, buscando en ella un «yo mismo» que él desconoce, ignorando que aquella imagen proviene de él mismo y de él sólo recibe lo que en ella encuentra atrayente y deseable.

			Hay que purificar, pues, la mirada y aprender a ver: «No ceses de esculpir tu estatua hasta que el divino resplandor de la virtud se manifieste..., hasta que llegues a ser tú mismo una luz verdadera,... y te conviertas tú mismo en ojo (ὄψις γενόμενος). Ten confianza entonces... Fija tu vista y mira, porque es sólo el ojo el que ve la gran belleza... Es necesario que el ojo se haga homogéneo y semejante (συγγενές και ὃμοιον) al objeto visto... Y todo ser debe hacerse divino y bello si quiere contemplar a Dios y a la belleza»[109]. Objeto y sujeto están compenetrados; el contemplador de lo divino se hace divino. Paradójicamente, condición y consecuencia de la contemplación gozosa de la belleza es el ser-bello del sujeto contemplante; en la etapa final —la visión del Uno—, el éxtasis contemplativo es fusión e identificación con el objeto. Pudiera decirse, pues, que en Plotino la vivencia estética consiste en una «simpatía», puesto que la belleza sólo se hace presente a los que ya la conocen.

			En cuanto al sentimiento ante la belleza percibida, se da el estupor, la admiración y el amor; un placer no exento de dolor[110]. Finalmente hay que notar que, supuesta la metafísica plotiniana, que hace de la belleza no una cualidad de los cuerpos, sino una forma ideal, es evidente el desinterés de la contemplación estética. Se desea lo bello, pero no necesariamente el objeto en que lo bello es percibido[111].

			La originalidad de la estética de Plotino puede resumirse en estos puntos:

			1)	La belleza de los cuerpos no consiste en cualidades de la materia (simetría, proporción...), sino en la participación espléndida de un arquetipo o forma ideal. Este principio fundamentará la estética trascendental, que va a ser característica de la Edad Media cristiana.

			2)	Plotino ha distinguido el bien y la belleza[112], haciendo de ésta el resplandor de aquél; no subordinándola, sino coordinándola con aquél de un modo que parece anunciar a Kant[113].

			3)	Levanta al arte del plano despreciable en que lo había mantenido la doctrina de la mímesis.

			4)	Pone de relieve los elementos subjetivos de lo bello: la percepción del objeto, imposible si no hay ya una participación con la belleza por parte del percipiente; el juicio sobre su conformidad con un ideal espiritual y los efectos de esa percepción: placer y amor desinteresados.

			5)	Plotino, en fin, unifica y sistematiza sus ideas mediante una dialéctica que hace de la estética una ascensión ascética que culmina en la visión mística. Plotino coordina intrínsecamente la estética y la religión.

			LA PRIMERA ESTÉTICA CRISTIANA

			No faltan autores que subrayan de tal modo los obstáculos que el cristianismo primitivo puso al desarrollo del arte, que llegan a considerar incompatibles el dogma cristiano y la estética. Benedetto Croce dijo que no se puede hablar de una estética cristiana propiamente, porque la estética sólo puede surgir cuando se devuelve su valor a la sensibilidad y a la imaginación, y, simultáneamente, se impone un nuevo concepto de espiritualidad como autonomía, es decir, sólo en el Renacimiento; por lo cual, lógicamente, los pensadores cristianos de los primeros siglos sólo se ocuparon de problemas éticos y ontológicos. Raymond Bayer recuerda igualmente que el ideal cristiano, debido a la pasión del sufrimiento, tiene cierto aspecto pasivo y se hace más intransigente que el ideal platónico, puesto que persigue la aniquilación del placer y la eliminación de la vida sensible. Según él, en principio, la metafísica cristiana permitiría una estética, pero de hecho los medios con que su visión metafísica debe realizarse en la vida excluyen la satisfacción estética y el arte[114].

			En realidad, estos autores elevan a tesis y principios dogmáticos lo que sólo fueron posturas históricas contingentes y parciales del espíritu cristiano en épocas de crecimiento, tanto más imperfectas cuanto más respondían a un movimiento de reacción contra el ambiente de desenfreno sensual en que se agitaba el mundo pagano. Entre la mentalidad rigorista, a veces rayana en la herejía, de un Orígenes, un Tertuliano, un Clemente Alejandrino, que insisten en la fealdad física de Cristo, y los teólogos del siglo XIII, que hacen de Jesús el prototipo de toda hermosura, hay, como observa un pensador contemporáneo, una maduración del ethos cristiano y el nacimiento de una teología de las realidades terrenas que estaba exigida por una fuerza ínsita en el corazón mismo del cristianismo[115]. Bosanquet, que en su History pasa rápidamente por los doce primeros siglos de nuestra era, tiene una visión más exacta de la cuestión al inspirarse en las ideas de Walter Pater, que apellidó «el primero y más antiguo Renacimiento» al arte cristiano de la época de los Antoninos, a las representaciones simbólicas de las catacumbas y a la música litúrgica de las primeras comunidades cristianas. «La doctrina de la encarnación —escribe Bosanquet— corrobora muy intensamente lo que yo me aventuré a calificar de sentido de posesión o propiedad, que en el cristiano sustituye al sentido judaico de inaccesibilidad o lejanía del Creador. En este sentido, fuertemente marcado en los evangelios sinópticos, tenemos indiscutiblemente una nota, la más fundamental, de la actitud cristiana hacia la belleza»[116].

			Nosotros sabemos que el mismo Dios, que utilizó la sensibilidad y la imaginación de sus «profetas» para darnos su palabra en apólogos y relatos de muy diverso «género literario», es el mismo que se reveló más claramente en las «parábolas» de su Hijo. «Condenar la poesía es condenar las parábolas de Cristo», dirá Petrarca. Y nos limitaremos a afirmar el respeto y estima de la belleza y de las facultades creadoras del hombre, implicados en el más auténtico espíritu cristiano, recordando que, en el concilio Vaticano II, la Iglesia acaba de declararse amiga de las bellas artes, a las que ve relacionadas con la belleza divina[117]; reconoce que los medios artísticos de comunicación social prestan valiosa ayuda al género humano[118], se preocupa de que el hombre conserve las facultades de contemplación, de intuición y de admiración que conducen a la sabiduría[119] y mantiene el máximo respeto a la autonomía que para sí reclama la cultura, aun la que incluye los valores corporales, sin llegar a un humanismo meramente terrestre[120].

			Precisamente por razón de ese equilibrio que debe conservar entre su destino trascendente y su reconocimiento y aprecio de la dimensión horizontal de todo lo humano, fue necesario que la Iglesia cristiana pasara por un intervalo de austeridad. Es natural que el cristianismo, nacido en un mundo corrompido por el lujo y la liviandad de costumbres, reaccionara violentamente, y que esa reacción fuera un signo de los gérmenes fecundos de salud y renovación que encerraba en su seno. Por eso «fue necesario —escribe el mismo historiador— que la oposición entre el espíritu y la carne fuera llevada al extremo lo mismo en el reino del arte que en las relaciones entre arte y dogma, a fin de que no se subestimara la suma dificultad de la tarea de representar todo lo que hay en el hombre. Si el Cristo divino y heroico no se hubiera convertido en el Varón de dolores, si nunca se hubiesen colocado en el ámbito de la representación las crucifixiones y martirios y las formas de enjuto ascetismo, ¿no le habría faltado un elemento a la compleja expresividad de Boticelli y Leonardo y al sentimiento moderno, que es nuestro orgullo peculiar, de una belleza tan amplia como la vida?»[121] Sólo cuando se interpreta justamente la violencia de la primitiva ascesis cristiana como expresión de ese radicalismo con que el hombre acogió, afortunadamente, el mensaje de la salvación, se comprende la promesa de fecundidad artística que en sí contenía para un porvenir de siglos. Por otra parte, una religión que nos manda respetar y amar todos los valores de la naturaleza, pero al mismo tiempo nos obliga a contemplarlos a la luz de valores trascendentes, crea necesariamente una tensión que a lo largo de la historia se manifestará como continua dialéctica entre la naturaleza y el espíritu. Sólo concibiendo dinámicamente las relaciones entre lo estético y lo cristiano se puede comprender no sólo que haya sabido triunfar de todas las iconoclasias, sino que tales crisis le hayan enriquecido. Sólo así se comprende que los sermones apocalípticos de los Padres apologetas hayan favorecido la imaginería simbólica de los tres primeros siglos; que la persecución del Isáurico haya culminado en el Renacimiento bizantino de los siglos IX y X; que la desnudez de nuestras iglesias asturianas y las intrincadas y abstractas miniaturas celtas hayan preparado la explosión de la imaginería románica; que los esplendores del gótico se anunciaran en la grisalla y limpieza aterradora de los muros cistercienses; que el puritanismo de la Reforma y del estilo trentino engendraran al Bernini, a Zurbarán y a Rubens; que el exuberante realismo devoto del XIX haya dado paso a la austeridad de nuestras iglesias actuales, radiantes de silencio e intimidad.

			Las ideas estéticas de los primeros Padres del cristianismo se resumen en su actitud frente a la sabiduría y a la cultura paganas. Los cristianos, ¿tenían en la cultura hebraica, cuyos herederos eran, toda la verdad, o debían conocer y estimar la cultura de los gentiles? Para Clemente de Alejandría, en los paganos sólo podían hallarse verdades fragmentarias. Había que dar a la Biblia la primacía; la verdadera belleza es la virtud; la hermosura corporal, consistente en la armoniosa proporción de los miembros y en el buen color[122], es un ornato de la salud; la del arte debe servir a los fines superiores de la moral y la religión verdadera. Orígenes (v. 184-253) y Tertuliano (v. 160-220) son aún más severos. La belleza física no les interesa. Toda belleza creada es un reflejo de la belleza divina. Hay que admirar al artífice por la belleza de su obra y vituperarle por lo no artístico de ella[123].

			Conquistada la paz y la libertad para la Iglesia, los escritores cristianos del siglo IV empiezan a reconciliar a los fieles con el arte y la literatura antiguos. No escriben sobre temas propiamente estéticos. Lo que de ellos puede interesar a nuestra disciplina se halla disperso en escritos homiléticos y dogmáticos. Para Arnobio († 300?) y Lactancio († 340?), la belleza del hombre no está en las proporciones, sino en la finalidad. El cristiano debe utilizar el arte y las letras al servicio de la verdad religiosa; pero precisamente porque todo el arte pagano (cuyas obras tenía ante los ojos) se había puesto al servicio del error y de la inmoralidad, había que distinguir entre la «exquisita hermosura» de aquellas estatuas y su significación ética[124]. Esta reflexión iría preparando los conceptos modernos sobre la autonomía de ambas esferas.

			SAN BASILIO (323-379) sigue a los grandes filósofos griegos en la afirmación de los placeres «puros» de la contemplación y en la doble finalidad del «prodesse et delectare». En Basilio «confluyen el aristotelismo, el estoicismo de Posidonio y el cinismo aún vivo, para formar una imagen del hombre que nada posee y lo tiene todo»[125]. Su Hexämeron revela un temperamento estético, ya que ve el mundo como obra de arte divino y define la belleza como armonía de las partes y resplandor de color[126]. Plotino parece haberle influido cuando encuentra una «simetría» o simpatía entre el objeto y los ojos que lo perciben y cuando afirma que la luz basta para hacer bellos a los objetos (como la estrella vespertina); aunque también hay belleza en la simple finalidad, ya que Dios declaró bellas a las cosas creadas aún antes que hubiera ojos humanos para contemplarlas[127].

			GREGORIO DE NACIANZO (330-390) muestra en algunos lugares la misma desconfianza que los otros Padres de su siglo respecto a los placeres sensibles, pero también censura el radicalismo con que algunos cristianos, por miedo, condenan la literatura y la cultura (paideusis) humanas[128]. Mantiene la concepción de la belleza como adaptación a un fin y ve en la hermosura sensible una adaptación a la sensibilidad. La belleza natural supera a la artística. La belleza del mundo es orden y armonía. Demostró su sensibilidad al arte y a la poesía, componiendo poemas para probar a los gentiles que la contemplación religiosa y cristiana no está reñida con la creación de formas bellas[129]. Y esa admiración por la hermosura natural no le impedía reconocer también la exquisita belleza de las obras producidas por el artífice bíblico Beseleel lo mismo que por los escultores y pintores helenos Fidias, Zeuxis, Polignoto y Parrasio[130].

			GREGORIO DE nISA (v. 335-395) dio la primacía a los conceptos de orden y medida. Precursor de la belleza trascendental, habla de la belleza entitativa de todos los seres (aun el ciempiés y la sabandija), porque la belleza a los ojos de Dios se identifica con el bien. El arte presupone el pensamiento artístico en la mente del artífice[131], como ya lo dijeron Aristóteles y Plotino. El cuerpo humano es bello por la simetría de los miembros y los colores en la armonía de la composición[132], y es obra del alma formativa[133].

			En los escritores latinos de esta época se advierte la influencia del estoicismo romano y el gusto por la interpretación alegórica. Dejando aparte a San Jerónimo, que distingue entre el valor propiamente artístico y otros valores que se revisten de formas artísticas, AMBROSIO DE MILÁN (339-397) canta la belleza de la creación, y ve en cada figura visible el signo alegórico de algo espiritual: el cuerpo humano es bello, y su belleza es un símbolo de la belleza y omnipotencia divinas[134]. En cuanto a sus conceptos estéticos, la belleza humana queda referida a la congruentia partium y a la unidad[135]. En su exordio al comentario de los salmos davídicos reconoce el valor intrínseco de la música y su poder encantatorio[136]. No son raras tampoco sus afirmaciones sobre la relación entre el decorum y la virtus.

			En el siglo V, si exceptuamos al gran doctor de la Iglesia africana, Agustín, el escritor que más interesa a la estética es un autor anónimo, de enorme influjo en todos los grandes pensadores de la Edad Media y que durante mucho tiempo fue confundido con Dionisio Areopagita. De Bruyne observa que para mejor entenderle debe seguirse la tesis tradicional de que es posible alcanzar la sabiduría artística de Dios partiendo del orden universal. La doctrina del PSEUDO-DIONISIO sigue una línea paralela al estoicismo platonizante: la Sabiduría divina es la que realiza la mutua simpatía y armonía de todo. Sabiduría, bondad, belleza, son nombres diversos de una sola esencia. El símbolo de esa esencia es el sol. A partir de ese símbolo fundamental, el Pseudo-Dionisio desarrolla una estética teológica de la luz. El amor a la fuente del ser y de la luz corre paralelo a la iluminación que reciben los seres. La belleza es armonía y resplandor, es participación de la belleza simple e infinita de Dios. La definición estoica queda así transformada al modo neoplatónico, en cuanto que la armonía de colores es sustituida por el resplandor de la luz. Lo bello vuelve a identificarse con lo bueno. El «prodesse et delectare» sube ahora a convertirse en principio metafísico[137].

			El Pseudo-Dionisio desarrolla además una teología mística en torno al tema del «oscuro resplandor» de la hiperusía. Las realidades sensibles son medio para conocer las realidades espirituales; son símbolos. En este autor están, pues, las bases no sólo de la Estética medieval, sino también de su literatura simbólica y alegórica.

			SAN AGUSTÍN

			SAN AGUSTÍN (354-430) es, entre los escritores de la Iglesia antigua, el más fecundo en ideas estéticas. Una de sus obras juveniles fue un tratado De pulchro et apto, desgraciadamente extraviado ya en vida de su autor y al que dedica un recuerdo en sus Confesiones[138]. Puede fundadamente pensarse que este libro, que con el Hipias Mayor, de Platón, y el περι τοῦ καλοῦ, de Plotino, constituye la tríada de obras de la antigüedad dedicadas exclusivamente a la filosofía de lo bello, estaría concebido sobre un fondo de dualismo maniqueo. En la vida de Agustín deben marcarse dos épocas: la del filósofo educado en el pensamiento de los grandes clásicos precristianos y la del santo doctor del cristianismo, consagrado a la interpretación de la Biblia. Sus ideas estéticas no cambiarán considerablemente. Algunas de sus tesis se repetirán insistentemente. Pero puede notarse un paulatino proceso de espiritualización; su sentido estético avanza desde una perceptibilidad finísima para el mundo sensible hasta una apertura cada vez mayor al mundo del espíritu.

			Son incontables los textos agustinianos referentes a la belleza. Como en ninguna de sus obras pretende hacer un tratado original sobre la belleza o el arte, Agustín toma las nociones que halla en los filósofos que venera y en la Sagrada Escritura, dándoles siempre un sello personal. Es platónico-pitagórico cuando insiste en el número como elemento decisivo de los seres bellos; sigue a Aristóteles cuando pone la belleza en la congruentia partium; se inspira en Plotino cuando piensa que esas partes pueden ser incluso contrapuestas entre sí, naciendo la belleza de una armonía de contrastes (la fealdad del gallo vencido contribuye a la belleza de la pelea)[139]; del mismo Plotino (cuya lectura operó su conversión «filosófica») toma el concepto cualitativo de belleza simple, como la luz y el color; la idea de que la belleza de los cuerpos proviene de la forma[140], de que la forma y el alma son bellas en sí mismas y de que la belleza que comunican a los cuerpos la reciben de Dios, suprema belleza[141]. El alma es bella en cuanto crea belleza en el orden corporal, es bella por cuanto produce en sí misma la virtud y la serenidad de la dicha, es bella en el orden místico por cuanto se despliega hacia Dios y se afirma en Él. En Agustín confluyen, pues, influencias pitagóricas, platónicas, estoicas, neoplatónicas y fuentes cristianas anteriores a él, como ha demostrado Svoboda[142]; pero con originalidad tanto en el espíritu ontologista (identificación de la belleza con Dios) como en el aspecto psicológico-metafísico (iluminación de la mente por parte de Dios para que ella pueda juzgar rectamente de la verdad y de la belleza).

			Muy pronto distinguió Agustín lo bello de lo conveniente[143], muy pronto afirmó que lo bello tenía un valor intrínseco, independiente, y, por tanto, no identificable con lo útil[144]. Como los escritores que le preceden, pone la belleza natural sobre la artística, y, como aquéllos, insiste en que toda belleza procede de Dios[145]. Como Platón y Plotino, señala el camino a recorrer hasta alcanzar la contemplación y posesión de la suprema belleza a partir de la visión de la hermosura sensible, del orden y belleza del universo, sólo perceptible para quien tenga un alma concentrada y unificada[146]. Este itinerario aparece ya en sus obras tempranas, como De ordine y De vera religione: «El valor de los números en todos los movimientos de los seres es más fácil de estudiar en la palabra humana. Esta meditación de los números se va apoyando como en cierta escala gradual para remontarse a lo más alto y profundo de la verdad. En dicha escala se muestra apacible la sabiduría, y en toda providencia sale al encuentro de sus amantes»[147].

			El arte es para Agustín una actividad racional, en cuanto está fundada sobre relaciones y sobre medidas; una operación del alma, una actividad que crea los oficios, la agricultura, la arquitectura, etc. Pero el arte creador requiere además una sensibilidad natural[148]. El arte es algo que reside en el alma del artífice; éste crea mediante una idea que está en su espíritu[149]. Esta doctrina del ejemplar, que encuentra en Platón, Aristóteles y Plotino, se hace original en él con la teoría de las ideas innatas[150].

			Agustín tiene también su propio sentir sobre el número y clasificación de las artes[151]. Cuando habla de las artes liberales, su pensamiento parece oscilar entre la doctrina platónica de la mímesis, que en Platón constituía un motivo para despreciarlas, y el principio plotiniano de la idea ejemplar que está en la mente del artista[152]. Es también original su manera de presentar a la poesía como falaz, pero no mentirosa, sutil paradoja (en la que es posible ver un eco de la concepción del sofista Gorgias sobre la tragedia)[153], según la cual la obra de arte es verdad en cuanto es falsa, y el artista no consigue su noble fin —la verdad de su arte— sino a través de la falsedad[154].

			La obra agustiniana dedicada a la música le da ocasión para desarrollar sus ideas sobre el arte. La estética musical es una austera, minuciosa y matemática teoría de la igualdad (aequalitas) o armonía de las formas; una exposición de raíz platónico-pitagórica sobre el ritmo en la que elabora una verdadera psicología del placer musical, distinguiendo los ritmi sonantes, los ritmi recordabiles y los ritmi indiciales[155]. A propósito del canto, en las Confesiones hace una distinción interesante: la significación del texto que se canta y la expresión de la música por los simples sonidos[156].

			Temperamento apasionado, Agustín habla frecuentemente de la experiencia estética y de la contemplación de lo bello[157], teniendo el mérito de haber señalado muy explícitamente el carácter desinteresado de la fruición artística[158]. Defiende el valor subjetivo de tales emociones cuando nos advierte que no se puede explicar la belleza de un ornato estilístico al que no lo sienta por sí mismo; enseña que la belleza despierta en nosotros un placer, que en sí mismo no es malo si va exento de concupiscencia. Ese valor absoluto y autónomo de lo bello no impide que despierte el amor: se ama lo bello; pero, al mismo tiempo, el amor hace bello al que ama y al que es amado.

			Como el arte es fundamentalmente racional, no obstante el hecho de que no se pueda hacer sentir la belleza al que espontáneamente no la siente, se puede hacer crítica del arte siguiendo ciertas leyes. Agustín en este punto se hace formalista hasta cierto grado, y pretende que se pueden examinar las obras a la luz de ciertas reglas numéricas y de relaciones de armonía[159]. Con todo, estas leyes no pueden ser juzgadas. «Un juicio estético no puede ser motivado completamente con ayuda de la razón, y su último motivo es metafísico; a pesar de eso o a causa de eso, ese juicio es objetivo[160].

			Como ya hemos dicho, esta visión estética de Agustín fue espiritualizándose en el transcurso de los años. Su crítica de la civilización pagana es cada vez más penetrante y aguda; en su última obra, La ciudad de Dios, ataca al teatro, y se muestra más bien despectivo para con la belleza sensible, poniendo la máxima belleza en la armonía entre los sentidos y el espíritu, armonía que hallará su realización suprema en el cuerpo resucitado de los bienaventurados.

			El sistema estético de Agustín es el más completo que la antigüedad nos ha transmitido, y aún ahora resulta interesante y válido para nosotros en muchos puntos; tales son, por ejemplo, sus consideraciones formalistas, la idea de la unidad orgánica, la oposición entre sensación y significación en una obra artística, la apreciación del ritmo y su clasificación, el análisis de la emoción y del juicio estéticos. Utilizando relativamente poco las fuentes judeocristianas, esta concepción estética, realizada por una mente extraordinariamente poderosa, nutrida de toda la sabiduría pagana y cristianizada después, es la síntesis y coronamiento de la estética antigua[161].

			LA ESTÉTICA DE LOS SIGLOS OSCUROS

			Tras el breve florecimiento que conocen las artes en Italia en la época de Teodorico y más tarde, tras la reconquista de Roma por Justiniano, al final del siglo VI, la cultura romana decae vertiginosamente, y el siglo VII asiste a la desaparición de los últimos restos del ideal clásico. La estética de la antigüedad se conserva y pasa a la Edad Media por un puente estrecho formado por tres relevantes figuras: Boecio, Casiodoro e Isidoro de Sevilla.

			Las ideas estéticas de BOECIO (v. 480-524) se encierran fundamentalmente en su obra sobre la música. Este tratado no aporta nada nuevo, pero tiene el mérito de haber expresado con cierta claridad lo que, sugerido ya por Aristóteles y los estoicos, constituyó más tarde un problema básico cuando Baumgarten, Mendelssohn y otros pensadores del siglo XvIII intentaron estructurar científicamente la estética: ¿Qué clase de conocimiento implica la percepción de la belleza? ¿No se origina ésta del conocimiento confuso que tenemos ante el aspecto superficial de las cosas bien proporcionadas? Afirmando que el conocimiento sensible es confuso, y el racional distinto[162], Boecio plantea la cuestión, que más tarde resolverán los fundadores de la estética.

			El concepto de belleza que tiene Boecio es pitagórico, y parece recibirlo a través de Posidonio. Su sentido de la armonía es eminentemente teórico y matemático. Para él el gran sabio es Pitágoras, que estudió la música «relicto aurium indicio»; y de Pitágoras toma la concepción terapéutico-moral de la música[163] y la idea de que la música gobierna el tiempo y las estaciones lo mismo que la composición de los elementos y movimientos de la naturaleza. «Todas las cosas que han sido constituidas por la naturaleza primigenia aparecen formadas según la razón de los números; ésta fue, en la mente del Creador, el principal ejemplar»[164]. Platón tenía razón cuando decía que el alma del mundo ha sido compuesta con conveniencia musical. Los hombres, por nuestra parte, mediante algo que está en nosotros convenientemente armonizado, percibimos en los sonidos lo que está armónicamente compuesto[165]. Hay, pues, armonía a tres niveles: en el cosmos, en el hombre y en los sonidos[166]. Toda esta doctrina pasa a la Edad Media e incluso da un sentido estético a la moral, reduciendo la perfección ética a consonancia estética.

			CASIODORO (v. 480-575) es un noble, funcionario del emperador Teodorico, que, retirado a un monasterio por él fundado, escribió, además de crónicas históricas, algunas obras de filosofía y teología para instrucción de sus monjes. En sus Institutiones divinarum et humanarum litteraram sigue a Boecio, y repite la doctrina de la armonía musical fundada en los números, con cierta originalidad en la exposición de los aspectos psicológicos.

			ISIDORO DE SEVILLA (v. 560-636) inaugura en sus Etimologías un nuevo método de investigación por el análisis de las palabras. En cuanto a ideas estéticas, sigue a San Agustín, afirmando en el primer libro de las Sentencias que la belleza es un valor por sí mismo (quod per se ipsum est pulchrum) y no por servir para otra cosa. En su doctrina sobre la música sigue a Boecio; es decir, es resueltamente pitagórico: no hay disciplina perfecta sin música, y el mundo todo está compuesto por armonía de sonidos[167]. Sus notas sobre retórica y poesía están también tomadas de Boecio y Casiodoro. Señala el origen etimológico de arte en el término griego ἀρετή (virtud). El objeto del arte es lo contingente, lo verosímil y opinable, no lo Universal y necesario, que es objeto de la ciencia. Isidoro es platónico cuando presenta a los poetas como vates arrebatados por una sagrada vesania, y es aristotélico cuando distingue la poesía de la historia. Si sus Etimologías pueden citarse en una historia de la estética, es sólo por la importancia capital que tuvieron para la enseñanza y formación del hombre en la Edad Media.

			Del contacto del latín y del arte romano tardío con el gusto y las lenguas bárbaras nace en el siglo VI una estética, o mejor, una sensibilidad para el arte que se ha llamado hispérica[168], y que alcanzó su florecimiento en el siglo VII, pero continuó viva hasta el siglo X. No se trata tanto de una doctrina cuanto de una estética práctica, de un gusto literario y artístico que se caracteriza por la preferencia por lo intrincado, afectado y retorcido. En literatura se muestra en el culto pedante al neologismo, el rechazo de las más sencillas reglas gramaticales, la abundancia de epítetos, imágenes y aliteraciones y la pasión por el acertijo y el enigma. En la plástica, las formas que llamaríamos también hispéricas se deben principalmente a influencias de las razas escitas, celtas y germanas. Esta sensibilidad nos ha dejado clara muestra en el arte de la miniatura, donde las figuras quedan casi ocultas bajo la intrincada trama de trazos, puntos, rectas y curvas que se combinan en zigzag, en círculo o en espiral, siguiendo un juego de combinaciones infinitas y produciendo conjuntos laberínticos no exentos de cierta fuerza fascinante.

			Mientras tanto, el Oriente conoce la crisis iconoclasta.

			JUAN DAMASCENO († 749), en sus tres Discursos sobre las imágenes, defiende, inspirado en el Pseudo-Dionisio, que en la creación «todo es imagen y símbolo» y que la representación sacra hace visible lo invisible. Distingue el esplendor decorativo de las pinturas y su contenido figurativo. No se puede condenar el arte cristiano por su naturaleza material, ya que «la materia es obra de Dios; por eso la declaró hermosa»[169]. El arte responde a esta concepción del hombre, que se sabe compuesto de materia y espíritu. Por medio de la contemplación de las obras artísticas sensibles ascendemos a la contemplación espiritual. El arte es un lazarillo «que nos lleva de la mano hasta Dios»[170]. NICÉFORO (v. 758-829), en su Defensa de las imágenes, parece distinguir entre la representación lógica y la representación poética de la realidad. La definición presenta al pensamiento puro los caracteres constitutivos de la realidad, la forma imita la apariencia sensible y habla a los sentidos. El concilio II de Nicea (787) confirma la teología de Juan Damasceno, proporciona a Nicéforo y Teodoro Estudita argumentos teológicos y pone los cimientos de una estética iconográfica que había de favorecer el arte figurativo del cristianismo posterior.

			En el siglo IX, el Occidente, unificado por el poder de Carlomagno, conoce un reflorecimiento de la cultura, sobre todo de las letras, inspirado en la antigüedad, que se conoce con el nombre de renacimiento carolingio. Mientras en Inglaterra Aldhelm de Malmesbury lleva la cultura a una especie de maduración de la estética hispérica y Beda el Venerable purifica y eleva el humanismo, en el continente renace el culto a los clásicos. Alcuino, el gran consejero de Carlomagno, se inspira en San Agustín, esboza el ideal del humanista virtuoso y afirma la belleza del mundo que él ve lleno de significación. Remigio de Auxerre y Rabano Mauro se apoyan en un platonismo de corte agustiniano para dar un fundamento divino a la elocuencia y a la poesía. Con todo, las teorías literarias y artísticas de la época no tienen nada de original. Los Libros carolinos, documento de excepcional importancia por su carácter oficial, revelan que la sensibilidad estética de este siglo en Occidente mantenía su preferencia por una gran austeridad iconográfica y que la doctrina oficial del Imperio de Carlos se oponía a una rehabilitación del culto a las imágenes lo mismo que a su destrucción[171].

			Dentro de este marco histórico, ESCOTO ERIÚGENA (s. IX) aparece como la figura que sintetiza las teorías más representativas del renacimiento carolingio. Asimila las ideas de Boecio, Casiodoro, Macrobio y San Agustín, traduce y comenta las obras del Pseudo-Dionisio y de Gregorio Niseno y se convierte en partidario de un neoplatonismo transfigurado por su profundo optimismo cristiano. Su estética es también de cuño neoplatónico. En su versión del De divinis nominibus se muestran las dos caras tradicionales de la belleza: la armonía y el resplandor (benecompactio et claritas)[172]. La belleza creada es participada y compuesta. Dios es la belleza suprema y simple. Las formas sensibles de este mundo son imágenes de la belleza invisible, son teofanías, y nos sirven para conocer a Dios. Cada forma individual nos hace ver algo de la belleza específica. Escoto no hace diferencia entre símbolo y alegoría; le interesa más el sentido místico que el literal y el histórico, porque el plan de Dios al crear el universo es que el hombre, a través de las formas visibles, descubra la belleza ontológica y trascendental[173]. Escoto es el autor medieval en quien más abundantes textos pueden espigar los que pretenden que el sabio medieval no tenía ojos para la belleza estética, no siendo ésta sino una «materialis manuductio» para conocer a Dios: «Esas cosas no han sido hechas por sí mismas ni por sí mismas deben ser buscadas o nos han sido dadas, sino que son imágenes de la divina belleza, a través de las cuales la divina Providencia llama a los ánimos humanos a la pura e invisible belleza»[174]. Pero hay otros textos que prueban el realismo cristiano de Escoto[175], que tenía también sensibilidad para el valor de todas las cosas creadas, visibles e invisibles, «por cuyo orden y belleza se conoce que Dios existe, pero no lo que Él es»[176]. Lejos de ser insensible a la belleza estética, Escoto discrimina netamente el goce desinteresado de la contemplación: he ahí «un vaso de oro macizo, ornado de preciosas gemas, compuesto de forma bellísima, digno de un servicio real», contemplado por los ojos de un sabio y por los de un avaro. «Aquél contempla, admira y goza, pero se mantiene libre de la asechanza de la codicia, libre de toda concupiscencia; en cambio, el avaro se deja inflamar por el deseo, se abraza a él, se contamina y se hunde en el pantano de su apetito»[177].

			EL RENACIMIENTO DEL SIGLO XII

			El desmembramiento del Imperio, las guerras intestinas y las invasiones de los normandos, sarracenos y húngaros impidieron el desarrollo normal de la cultura carolingia; los monasterios sufrieron una impresionante decadencia, y toda la cultura occidental padeció un colapso de dos siglos. Poco a poco, en el curso del siglo XI se fue restaurando cierto orden, en el que fue posible redescubrir los tesoros de la antigüedad. Por fin se logra el empalme con la gran tradición, y Bernardo de Chartres puede reconocer las ventajas de ese parentesco de siglos al afirmar que «somos enanos llevados a hombros de gigantes»[178].

			JUAN DE SALISBURY (1110-1180), anglosajón, huido de su patria con ocasión de la persecución contra su amigo Tomás Becket, es la gran figura de la época. Representante de un humanismo político que hoy llamaríamos europeo, entusiasta de la libertad de expresión y paladín de una monarquía ilustrada, es el gran favorecedor de la cultura y de la escuela de Chartres, cuya cátedra episcopal ocupa. En su Entheticus hace una gramática y una retórica. Su modo de disponer las materias en el trivium y el quadrivium hace pensar que siente inconscientemente la necesidad de ir agrupando las artes creadoras.

			En la escuela de Chartres se desarrolla, a través de los escritos de Boecio, el principio agustiniano según el cual Dios dispone todas las cosas con orden y medida, y se vincula estrechamente con el concepto clásico de cosmos como «consentiens conspirans continuata cognatio», sostenida por un principio divino que es alma, providencia y destino[179]. Estética científica ha llamado De Bruyne a esta visión de las cosas, a ese sistema de concepción matemático-musical que radica, sin duda, en Platón y San Agustín. Es una estética de la estructura musical del universo paralela a la estética de las bellas artes. La matemática penetra hasta en la teología, suprema matemática, que alguna vez es denominada «ars fidei catholicae». En esta concepción, la naturaleza, con las fuerzas que le ha dado su Creador, se encarga de la exornatio mundi. Y ese ornato no es una simple decoración exterior, sino que se parece más a una estructuración individuante de las cosas; concepción que facilitará el que en el siglo XIII se fundamente el pulchrum sobre la forma. Así la rigidez de las deducciones matemáticas se modera con un sentido orgánico de la naturaleza. En el plano de las realizaciones artísticas, el imperio de un orden musical, la ley del marco arquitectónico y la composición decorativa a la que debe plegarse el dinamismo natural de las formas vivas son las normas que rigen el estilo románico de la época.

			HUGO DE SAN VÍCTOR (1096-1141), cabeza de la escuela monástica de San Víctor, de París, empieza a enseñar que el hombre está en el centro de la creación. Inaugura un humanismo franco y valiente que no olvida a Dios: el hombre está en el centro: entre Dios y el mundo visible; dueño del mundo, pero al servicio del Creador. Para él, la belleza sensible tiene un valor formal y un valor de símbolo. En su comentario al De caelesti hierarchia, del Pseudo-Dionisio, el mundo es «un libro escrito por el dedo de Dios», siendo la belleza visible imagen de la belleza increada[180]. La originalidad de Hugo está en su notable exposición de los diversos aspectos formales de la belleza de las criaturas: el orden y composición de las partes, la vida, la forma (figura y color) y las propiedades no directamente sensibles[181]. Es interesante también su distinción o, mejor dicho, su contraposición entre belleza y utilidad en el arte[182], su discriminación entre arte y ciencia: aquél elabora la materia, la ciencia trabaja sobre conceptos abstractos; el arte prescribe reglas de una acción, la ciencia observa realidades y da razones que las explican; el objeto de la ciencia es lo necesario, el del arte es lo contingente; imita la actividad de la naturaleza y la supera en cuanto actividad consciente[183].

			En los escritos del escocés RICARDO DE SAN VÍCTOR (v. 1110-1173) se hallan también no pocas sugerencias interesantes para la historia de la estética. Ricardo es uno de los pensadores medievales que más brillante y profusamente han disertado sobre la contemplación de la belleza de la creación y sus efectos psicológicos —la admiración y el gozo—[184], anotando el acorde existente entre la estructura del alma y la realidad material, correspondencia que parece un anuncio de la Einfühlung. Los diversos géneros de contemplación que él establece recaen sobre la belleza de las cosas naturales, la belleza de las obras de la naturaleza y del arte y la belleza de las instituciones morales. En las cosas naturales debe observarse la materia, la forma (cualidades externas) y la naturaleza (cualidades internas, cuya observación requiere no sólo el uso de los sentidos, sino también el de la razón). En cuanto a los objetos producidos por la industria humana, en la que debe verse una cooperadora de la naturaleza[185], Ricardo concentra su atención menos en el acto creador que en las formas realizadas: «en las esculturas, pinturas, escritura, agricultura y todas esas innumerables artes por las que se manifiesta nuestra admiración ante la magnificencia divina». Leyendo el Beniamin Major, de Ricardo, y, sobre todo, el Didascalion, de Hugo, cae por tierra la tesis de una estética medieval únicamente mística y alienada de la sensibilidad. Es verdad que la teoría de Ricardo pone en primer término el simbolismo de la naturaleza y el alegorismo del arte. A lo largo del siglo, el primero se va debilitando, mientras el arte alegórico se hace más frecuente en el lenguaje poético; así se produce en Francia hacia 1236 el prototipo de los poemas alegóricos: el Roman de la rose.

			La aportación del siglo XII a la estética no es muy rica en la parte teórica, pero debe agradecérsele el haber vivificado conceptos clásicos preferentemente platónicos. Además de algunos tratados técnicos sobre el arte epistolar (ars dictaminis) o sobre el arte de la poesía (artes poeticae) o de la elocuencia (artes praedicandi)[186], se le debe la renovación de la terminología, las teorías musicales, que siguen inspirándose en la armonía platónica, y el nacimiento de la idea de música expresiva, concretada en la polémica sobre la música seria y la música sensual.

			No hay que olvidar que en esa misma época, sin duda por influjo de estas ideas sobre el valor formal del arte, que requiere una técnica tan rigurosa como lo es la ciencia musical, aparecen los trovadores, para quienes su arte es un oficio que, supuesto el don natural, exige una severa y rigurosa disciplina. El formalismo de la tradición trovadoresca es un empeño serio, y en cierto modo heroico y cuasi-religioso, que asume el acto creador y nace de exigencias íntimas y profundas. S. Bataglia ha escrito a este propósito: «Son los trovadores los primeros que hicieron poesía sólo por hacer poesía, los primeros que tuvieron el sentido del arte puro, del arte por el arte, y los primeros que excluyeron conscientemente de la actividad artística toda otra intención o finalidad práctica o utilitaria»[187].

			LA ESTÉTICA ESCOLÁSTICA

			A mediados del siglo XII se traducen al latín las obras de Aristóteles y, casi al mismo tiempo, las de los sabios árabes. Este tesoro de doctrina va a influir notablemente en el pensamiento occidental del siglo XIII. Se va a adquirir un conocimiento más exacto del arte en relación con la sabiduría y van a clasificarse las artes según criterios más acertados. El conocimiento de Aristóteles y la ciencia árabe influye para que se pongan las bases de una estética positiva. «Argumentum non sufficit, sed experientia», dirá Bacon[188]. La necesidad de conocer los textos antiguos con exactitud, la preferencia por los hechos directamente percibidos, la admiración por la certeza matemática y la desconfianza por la dialéctica verbal originan nuevas tendencias en todos los centros culturales importantes.

			En los grandes pensadores del siglo confluyen las diversas corrientes de la tradición. Así, en Inglaterra, ROGERIO BACON (l2l4-l294), quien por un lado se inclina hacia el Aristóteles de la Retórica y de la Poética; por otro, no se cierra a cierto neoplatonismo, aceptando la estética de la luz, que le viene directamente de R. Grossetesta, obispo de Lincoln, en el que puede observarse, en el curso de su vida, la misma fusión de tendencias.

			No puede decirse que los filósofos de la escuela tengan un sistema de estética, ya que generalmente no relacionan la belleza con el arte, abordando estos temas en capítulos o tratados sin conexión mutua. Condicionados por la mentalidad de una época en que la Iglesia debía combatir contra la secta de los albigenses y su dualismo maniqueo, se inclinaron preferentemente al estudio de la belleza inherente a toda criatura, es decir, la belleza trascendental. El universo es bello; está compuesto de partes distintas, de luces y sombras; pero así como la belleza de un poema sólo puede captarse considerando todos sus versos, así todo en este mundo es bello para quien sabe contemplarlo desde el punto de vista de donde se abarca al «todo»[189]. Todos los seres tienen belleza, porque la belleza es un trascendental: allí donde hay ser hay belleza. Cada filósofo pone su propio matiz en la manera de expresar las diferencias formales de los trascendentales[190].

			En cuanto al aspecto formal de la belleza, reaparecen las dos estéticas fundamentales que hemos visto en la antigüedad clásica, y que por mediación del Pseudo-Dionisio y San Agustín pasaron a la filosofía medieval: la consonantia y la claritas. La primera corresponde a la tradición filosófica más antigua; la segunda, aunque radicada también en pensadores antiguos (Plotino), responde a una sensibilidad moderna. Así se observa que ROBERTO GROSSETESTA (v. 1170-1253), que en sus primeras obras no conoce más estética que la de las proporciones[191], en el Hexaemeron, citando a Juan Damasceno y a Basilio (a través del cual alcanza a Plotino), intenta conciliar esa definición con la estética de la luz[192], la cual permite predicar la belleza de Dios. En sus Opúsculos, la luz es una fuerza que produce el volumen, una energía que origina las formas armónicas de los cuerpos.

			La ciencia abstracta, que gozaba de larga tradición, y la atención a los hechos empíricos, favorecida por la sensibilidad del momento, confluyen para crear una nueva estética. El gusto por las proporciones, procedente de la doctrina antigua, ahora va transfiriéndose gradualmente al terreno de la constatación práctica y del precepto productivo; el gusto por el color y la luz, al contrario, es un dato de reacción espontánea típicamente medieval (aprecio de las gemas, los metales preciosos, los tejidos rutilantes, los vitrales espléndidos...), y sólo con el tiempo se va articulando como interés científico y se sistematiza en la especulación metafísica. Más que por el color singularizado, los pensadores de la época parecen interesarse por la luminosidad en sí misma y por su potencia simbolizadora; así, los oros rutilantes van a cubrir los fondos de las tablas pictóricas para sugerir dimensiones infinitas, los ámbitos luminosos de las catedrales góticas se convierten en símbolos de la ciudad celeste, y Dante, al cabo de su itinerario, echará mano de la luz para hacer sensible a nuestra imaginación la vida del Paraíso.

			A ALBERTO MAGNO (v. 1193-1280) se le atribuye hoy el mérito de haber conciliado (o intentado conciliar) la estética de las proporciones con la estética de la luz: «La belleza es el resplandor de las formas sobre las proporciones de la materia»[193], noción que hay que interpretar según la teoría hilemórfica: la consonantia de las partes es el sujeto o materia, la claridad es la forma.

			ULRICO DE ESTRASBURGO († 1277), discípulo de Alberto, acentúa más la unión de la consonantia con la claritas y se sitúa más resueltamente en la línea de los neoplatónicos. La luz espiritual es la causa formal de la belleza en todo ser, incluso en el ser material, residiendo la belleza esencial del hombre en el ser traslúcido de la materia perfectamente adaptado a la idea de hombre[194].

			SANTO TOMÁS DE AQUINO (1225-1274) es el más intelectualista de los escolásticos. La diferencia formal de la belleza trascendental es su correspondencia con la potencia cognoscitiva. Lo bueno se refiere al apetito; lo bello, al conocimiento. La definición más común en él es la que une la proporción a la claridad, concepto este que sustituye definitivamente al de color, que provenía de San Agustín. Santo Tomás acentúa la posición cognoscitiva. «Pulchra dicuntur quae visa placent.» Esta fórmula no debe tomarse como una definición; simplemente señala los objetos en los que solemos hallar la belleza. La visión en esta fórmula es la aprehensión; conocimiento intelectual, conceptual, referente a la causa formal; conocimiento puro y desinteresado, pero que nada tiene que ver con la fruición del místico ni con la asimilación «simpática» de los victorinos. La interpretación de esta visión como intuición en sentido moderno (tal como lo ha pretendido Maritain) parece insostenible; interpretarla como captación «en lo sensible y por lo sensible, antes de toda abstracción»[195], no es posible en el ámbito de una gnoseología que explica el conocimiento intelectual mediante una abstracción activa: la que opera el intelecto agente sobre las imágenes recibidas por los sentidos para formar la species inteligible en el intelecto posible[196]. El intelecto no conoce lo sensible singular, y sólo después de la abstracción, en la reflexio ad phantasmata, es decir, indirectamente, conoce la cosa sensible[197]. La inteligencia humana para Tomás de Aquino es discursiva, teniendo la visión estética las mismas características de acto compuesto y de acercamiento complejo al objeto. La intuición sensible nos pone en contacto con un aspecto de la realidad singular, pero el complejo de las condiciones concomitantes que determinan aquella realidad, como el lugar, el tiempo y la misma existencia, no son percibidas intuitivamente, sino que requieren la elaboración discursiva que termina en el acto de juicio. El conocimiento estético de Santo Tomás tiene la misma complejidad que el conocimiento intelectual, porque se refiere al mismo objeto: la realidad sustancial de una cosa informada por una entelequia[198]. Es esa complejidad íntima de los seres la que se revela y trasparece. La claridad adquiere así un sentido distinto del neoplatónico; esta claridad viene ahora desde abajo o desde lo íntimo de los seres; es la verdadera y propia capacidad expresiva del organismo, la «radiactividad del elemento formal», como la ha llamado Humberto Eco[199]. La visión estética es, pues, un acto de juicio; no es intuición simultánea, sino «diálogo» con la cosa; «visa placent», las cosas bellas agradan no porque son intuidas sin mediación ninguna, sino porque son intuidas a través de una compleja operación y gozadas en el coronamiento de ese esfuerzo.

			Duns Escoto, consecuente con todo su sistema, ordena la belleza no a la potencia cognoscitiva, sino a la voluntad. En cambio, SAN BUENAVENTURA (1221-1274), siguiendo las huellas del Pseudo-Dionisio, de San Agustín y de Escoto Eriúgena, desarrolla una metafísica de la luz. La ve como forma sustancial de los cuerpos en cuanto tales; principio de toda belleza deleitable en sí misma y causa de los diversos colores del cielo y de la tierra, la luz en estado puro es forma sustancial y fuerza creadora; en cuanto color y esplendor, es forma accidental[200].

			La originalidad de San Buenaventura respecto a los otros grandes escolásticos, además de su ejemplarismo[201], es la importancia dada al momento experiencial en la apreciación de la belleza. Se inspira en la aequalitas numerosa de San Agustín, siendo las leyes de la aequalitas halladas por el artista en su propia alma[202]. La experiencia de lo bello en San Buenaventura abraza no sólo el sentido de la vista y del oído (como en Santo Tomás), sino también los otros sentidos del tacto, olfato y gusto: todas las sensaciones y sentimientos que pueden estimular la fruición sin consideración inmediata de la fruición intelectual del objeto[203].

			La subjetividad de la experiencia estética, tenida ya en cuenta en el siglo anterior por la escuela de San Víctor, es afirmada en este siglo por varios autores[204], especialmente en un curioso tratado sobre óptica, en el que WITELO, un polaco amigo de Santo Tomás, presenta una versión del árabe Alhacén. Witelo sostiene que, según sean sus hábitos y su manera de ser, cada hombre tiene «su propia estima de la belleza»[205]; distingue entre la intuición simple (sola intuitio) y la apercepción intuitiva (intuitio cum scientia praecedente); en cuanto al objeto contemplado, una belleza simple y otra belleza compuesta.

			Su análisis de la percepción estética procede por calificaciones contrarias (coniunctio-separatio, motus-quies, asperitas-lenitas, umbra-obscuritas, etc.), y está sembrado de observaciones curiosamente «modernas»: que la belleza está en función de la posición de las formas en un conjunto; que «los objetos artificiales parecen más bellos que los naturales»; que «los ojos almendrados tienen más belleza que los redondos»; que la distancia (remotio-aproximatio) es elemento esencial en la visión estética, ya que cierto alejamiento es necesario para suprimir las asperezas de ciertas pinturas; en cambio, si hay formas determinadas por trazos pequeños y desligados, la belleza requiere la cercanía: «Si contempláis de lejos pinturas minuciosas, cuyo valor consiste en lo acabado, os parecerán feas». Nadie hasta el siglo XIII había expuesto tan claramente la relación entre el estilo de una obra y la manera de mirarla[206].

			Mientras que el influjo de San Agustín y el Pseudo-Dionisio es patente en las teorías sobre la belleza, la Ética y la Poética de Aristóteles influyen positivamente en todas las teorías del siglo XIII sobre el arte. La concepción del arte en cuanto actividad genérica que abarca a la pintura y a la música lo mismo que a la medicina, a la navegación o a la agricultura, se presenta muy sistematizada en el pensamiento de los escolásticos. En cambio, una teoría del arte creador no aparece de ningún modo o sólo muy rudimentariamente apuntada. El arte es racional, y por ello se distingue de ciertas operaciones naturales u orgánicas; es operativo, y por ello se distingue de la ciencia; es consciente, y así se distingue de la acción de las bestias o del azar. Es un hábito, una virtus. Casiodoro e Isidoro lo hacían derivar etimológicamente del griego ἀρετή. El arte imita a la naturaleza en el sentido de que actúa como ella, de que prolonga su acción. El arte se distingue de la prudencia, virtud que se orienta también a ordenar la acción, pero con una finalidad diversa: el fin de la prudencia es la perfección del agente, el fin del arte es la perfección de la obra. Santo Tomás, que es entre los escolásticos quien mejor ha sistematizado una doctrina sobre el arte en general, sigue a Aristóteles cuando expone las tres fases: dominio de una técnica, acción consciente sobre una materia y realización de la obra[207].

			Las referencias concretas al arte autoexpresivo y creador no son muchas y ocurren cuando se refieren a determinadas artes: la poesía, el teatro, la música, etc. Santo Tomás ve en la operación artística una relación con el juego[208]. San Buenaventura desarrolla algo el aspecto expresivo del arte, exponiendo las diferencias entre imago y exemplar, entre imitación y expresión[209], y distingue las artes que se destinan a remediar necesidades o evitar penas (artes útiles) y artes que se orientan a la delectación (como el teatro), según la sentencia horaciana: «Aut prodesse volunt aut delectare poetae». El artífice hace una obra exterior que es conforme a un ejemplar interior, y que procura que sea una obra bella, útil y estable. En general, los escolásticos reducen los sentidos estéticos a la vista y el oído, y esta atención al carácter cognoscitivo y espiritual de estas percepciones les inspira la doctrina sobre el desinterés de la belleza[210].

			Las limitaciones de la estética escolástica, no obstante la grandeza de los entendimientos que brillaron en ese siglo, se deben a la mentalidad didascálica de aquel tiempo, mentalidad claramente significada por la extraordinaria difusión que desde el principio del siglo tuvieron las artes poeticae, versificandi, dictandi, sermocinandi. El descubrimiento de Aristóteles y de los árabes y su penetración paulatina (y contra las severas condenas del Papado) en los programas de enseñanza dieron un impulso entusiasta a la ciencia, la lógica y la técnica. Aristóteles, el maestro de la lógica, desplazó a su maestro Platón. La lógica penetró en la gramática, en la filosofía y hasta en la teología. La retórica y la poética se fueron reduciendo a puros conocimientos técnicos. Promover una lógica gramatical común a todas las lenguas era resignarse a un conocimiento elemental de las lenguas clásicas que hacía imposible gustar la expresión específica de cada lengua y de cada autor, y que, consiguientemente, llevó al abandono bastante general de la lectura directa de los autores griegos y latinos. Promover una lógica poética era convertirla en una ciencia, en destreza para usar artificios retóricos: su resultado es la elaboración de una prosa artificiosa, llena de figuras y sutilezas. La lectura de los clásicos fue sustituida por el estudio de las reglas. Tal fue la crisis del clasicismo producida a principios del XIII, que Etienne Gilson ha expuesto en un capítulo de su obra sobre la sabiduría medieval titulado El destierro de la literatura: «En todas las escuelas de Occidente se produce una verdadera insurrección de la lógica contra las seis restantes artes liberales; insurrección a la que sigue muy pronto la invasión de las facultades de artes por la filosofía de Aristóteles»[211]. Tanto en la teoría como en la práctica se supervaloró el elemento racional, casi con carácter exclusivo, y, consecuentemente, se hizo imposible una división de las artes en que la invención y la autoexpresión obtuvieran un lugar propio y se ignoró el carácter específico del conocimiento implicado en la poesía y el arte por tener de éste una concepción didascálica; el poeta, según esta concepción, presenta agradables las cosas ya conocidas, no revela cosas nuevas[212].

			Dante Y EL FIN DE LA EDAD MEDIA

			En el curso del siglo XIV, un nuevo espíritu se dejó sentir en Italia, y poco después en los demás países europeos. «Dante en poesía y Giotto en pintura cerraron una época de la historia artística, para inaugurar otra», escribe Lionello Venturi[213]. Dante, todavía fiel a la preceptiva aristotélica, empieza a oponerse, en su obra personal, a los abusos de la retórica medieval; Giotto abandona los oros decorativos de las tablas bizantinas para inspirarse en una visión directa de la realidad natural, para dar a su pintura, mediante la aplicación de medidas racionales, una grandeza monumental; una grandeza que agrada, como dirá Boccaccio, no a los ojos de los ignorantes, sino al espíritu de los sabios.

			Fue DANTE quien en pleno apogeo de la lógica aristotélica tomó la defensa del arte literario. La poesía, que para Santo Tomás había sido doctrina ínfima, fue exaltada por Dante como la forma más elevada de la expresión humana. El dolce stil nuovo era, sin duda, una disciplina no menos de contenido que de forma. El amor y la belleza van siempre juntos y forman una escala de perfección al estilo platónico: en el grado inferior, la belleza sensible; luego, la espiritual; por fin, la filosofía y la teología, donde el amor muestra su más sublime esencia, descubriendo que es el sumo bien lo que se busca. En su célebre carta al can grande de la Scala, Dante afirma que con su Comedia pretende liberar a los hombres, mediante el deleite poético, de su miserable condición y conducirles a la bienaventuranza. El juego de la imaginación no es sólo un medio para aceptar una visión mística, sino también para expresarla. En Dante se halla ya una nueva fe en la fuerza de la fantasía como actividad sensible y humana: esa fe anuncia el Renacimiento.

			Pero lo verdaderamente novedoso en Dante es su interés por la palabra poética. El tuvo el sentido del arte puro, de una técnica expresiva que hay que afinar con el máximo esmero, del valor esencial de la forma poética y de su musicalidad: es la música del verso y de la palabra el aspecto principal de la poesía y lo que la hace intraducible; un poema traducido pierde «tutta sua belleza e armonia», principio que revela ya un notable alejamiento de la concepción lógica de la poética predominante en el siglo anterior. En De vulgari eloquentia afirmó el carácter específico de la poesía por su forma «musical»; y, exponiendo minuciosamente y con ejemplos la excelencia del verso (superbia carminum), del estilo (constructionis elatio) y del vocabulario (excellentia verborum), señalaba lo que tenía que ser la verdadera crítica moderna. Sin embargo, Dante es todavía medieval en varios aspectos; ante todo, por la importancia dada al contenido; la gravitas sententiae es aún esencial para él: «Solamente los temas más excelentes son dignos de ser tratados en el vulgar ilustre»[214]; es gótico por su gusto por las estructuras complejas: en la exposición que hace al can grande, parece un constructor que se deleita en enumerar todos los miembros arquitectónicos y describir la rica complejidad de una catedral gótica; es medieval por su olvido de la inspiración, por su desprecio de lo que hoy llamamos la intuición o el instinto poético y por su concepción racional del arte (recta ratio factibilium) como un código de reglas: los mejores poetas, según él, son siempre los regulati, los que practican el vulgar ilustre, áulico y curial[215], es decir, ordenado según la ley de la razón; en cambio, poetas insensatos son «los que, carentes de arte y de ciencia, confiados únicamente en su ingenio, acometen asuntos altísimos que deben ser cantados de manera excelsa»[216]. En el Convivio tiene observaciones geniales sobre las traducciones, las ventajas respectivas del verso y la prosa, advirtiendo que la rima puede impedir ver la belleza poética, como las joyas de una hermosa mujer pueden distraer la atención de su verdadera hermosura[217]. Al exponer los cuatro sentidos que puede darse al texto de la Sagrada Escritura, advierte que el sentido alegórico es interpretado por los teólogos de diversa manera que por los poetas; él prefiere atenerse al de estos últimos[218]; postura que, sin duda, corresponde a la época renacentista que ya alborea.

			Dante afirma que «la bondad y la belleza de un razonamiento están separadas y divididas entre sí, pues la bondad reside en el contenido, y la belleza en el adorno de las palabras; y tanto la primera como la segunda son deleitosas, si bien la bondad es la de mayor deleite»[219]. Y esta distinción no es puramente formal y metafísica; se refiere a valores diversos en la realidad de la obra poética: el contenido y la forma; de tal manera que, «si, por ventura, sucede que llegues a donde hay personas que te parezcan dudar de tus razones, no te amilanes, sino diles: Si no veis mi bondad, reparad al menos en mi belleza. Con lo cual quiero decir...: ¡Oh, hombres que no podéis ver el sentido de esta canción!, no la rechacéis por esto; fijaos, sin embargo, en su belleza, que es grande tanto por la sintaxis, que pertenece a los gramáticos; como por la disposición del discurso, que pertenece a los retóricos; como por la armonía de sus partes, que pertenece a los músicos. Cosas todas cuya belleza en esta canción puede ver quien bien la considere».

			No obstante esta afirmación explícita de Dante (que, por otra parte, puede considerarse inspirada por ciertos textos de la Summa), no es raro encontrar prestigiosos autores modernos que parecen empeñarse en descalificar a los pensadores del Medievo, como si por influjo de su cosmovisión religiosa no hubieran sabido distinguir la bondad y la belleza. Schlosser Magnino afirma que el Medievo «conoce el arte sólo al servicio de una idea más alta y no puede concederle una existencia autónoma»[220]. Esta tesis, que debidamente matizada y referida al quehacer concreto de los artistas medievales más que a la teoría pudiera admitirse, es llevada por otros a palmarias exageraciones. Así, Benedetto Croce sostiene que en el Medievo prevaleció «una teoría narcótica del arte moralista y pedagógico»[221]. Panofsky atribuía al pensamiento medieval una especie de neoplatonismo exacerbado que negaba la belleza inherente a los seres de la naturaleza, en la que vería «solamente un símbolo de una realidad inmediatamente superior»[222], para Lionello Venturi, la conciencia medieval es «mística y moral», y tiende a reducir «toda la experiencia del arte a la presencia de Dios»[223]. Estas posiciones resultan insostenibles después de la publicación de los textos medievales por Edgar de Bruyne, que demuestran hasta la saciedad el profundo humanismo medieval. Rocco Montano se apoya en ellos para afirmar decididamente la tesis contraria: «Lo bello, como el arte, es para el Medievo, más que para cualquier otra época, un dato esencial, total, de la realidad»[224]. El principio del «contemptus mundi», que se transmite a toda la tradición medieval, lleva a un grave malentendido si no se atiende a su valor relacional: no se desprecia la belleza sensible como pudieran hacer los neoplatónicos, para quienes la materia era no-ser y tiniebla. La belleza transitoria del mundo sensible, aunque no sea comparable con la belleza eterna, es «verdadera» belleza, dice Hugo de San Víctor[225]. Más aún, la vida humana, despojada de esas bellezas sensibles, sería comparable con la de las bestias[226]. Y en esa apreciación —dice Ricardo de San Víctor— debe contarse también la belleza del arte, que, estrechamente vinculada con la belleza natural, constituye con ella el objeto de una muda contemplación admirativa por parte del hombre[227]. Lo que los escritores medievales quieren subrayar es la integración jerarquizada de los valores naturales y sobrenaturales en una concepción unitaria de los valores de la existencia. El hecho de que los artistas de aquel tiempo desplegaran su actividad dentro de unos límites en que, respondiendo libérrimamente a imperativos de su conciencia y a su sentir personal, servían a fines morales y religiosos, no debe hacernos olvidar que, al mismo tiempo, los grandes pensadores de la época proclamaban el valor de la belleza sensible y la diferencia entre el quehacer artístico y la praxis moral. También es verdad que debemos evitar la interpretación de los textos medievales con mentalidad moderna (riesgo en el que caen algunos neotomistas), conscientes de que aquellos hombres generalmente no consideraban la acción artística como actividad específicamente creadora y autoexpresiva. Para llegar a esa visión rigurosamente estética se debía empezar por relacionar cierta clase de arte con la belleza y con el placer que ella produce. Algunos textos de Dante relativos a la poesía abrían el camino en esa dirección. Pero avanzar decididamente por él y desarrollar el carácter estético de la poesía y del arte debía ser empresa de una nueva época: el Renacimiento.

			IDEAS ESTÉTICAS EN EL PRIMER HUMANISMO ITALIANO

			En pos de Dante se alinean otros autores que en el curso del siglo XIV realizan una verdadera «defensa de la poesía», que será luego conquista definitiva del humanismo renaciente y de la estética moderna. A la lectura de los clásicos antiguos, como medio de aprendizaje técnico con fines morales y religiosos, se contrapone la lectura de esos maestros por pura afición, por simple reconocimiento de su excelencia intrínseca y formal. Poesía va a significar ahora formación humana, y, en los comienzos del Trecento, Ferretto da Ferretti y Albertino Mussato la consideran como «altera philosophia»[228].

			Es en PETRARCA (1304-1374) donde parece encarnarse esta nueva cultura. Este gran entusiasta de San Agustín (en quien admira sobre todo la síntesis armoniosa de clasicismo y cristianismo, de elocuencia y saber) reconoce el peligro de hedonismo que implica toda poesía, pero afirma también su origen divino y su valor eterno. Aun la teología no es para él sino una «poesía de Dios». Confiesa el poderoso atractivo que el arte ejerce sobre él («vide quanto nobis maior sit eloquentiae cura quam vitae»), pero lo defiende contra los que sólo ven en él un peligro; la poesía puede ser «un conforto ed un aiuto», un tesoro de verdades necesarias incluso para los cristianos. Su obra constituye un viraje decisivo en la historia del gusto y de la estética europea. Durante dos siglos, la lírica europea, el sentido de lo bello, el ideal poético, se mantendrán fieles a los principios instaurados por Petrarca.

			Si es obvio aceptar que con el poeta del Canzoniere se inicia en Italia una nueva cultura, no es tan fácil precisar sus caracteres esenciales. Cuando se pretende definir el Renacimiento por el simple descubrimiento de la naturaleza, por el laicismo de la cultura o por el individualismo, el historiador se ve obligado en seguida a buscar nuevas matizaciones, ya que tales características las encuentra también antes del siglo XIV. Es discutible que la sensibilidad renacentista en el siglo XIV se caracterice por un proceso hacia una concepción laica de la vida, por una visión más naturalista y más emancipada del trascendentalismo religioso. Rocco Montano tiene razón al observar, contra ciertos historiadores modernos, que Giotto es tan religioso como los Berlinghieri o Cavallini y que en las Canciones de Petrarca no hay más naturalismo que en el Roman de la rose. Pero tampoco puede negarse que ahora la antigua religiosidad adquiere una nueva dimensión, que pierde en sacralidad lo que quizá gana en interiorización y responsabilidad personal, y que la estima de la realidad sensible desciende del plano alegórico en que la mantenía la impostación intelectualista de la Escolástica al plano de su significación inmediata y sensible.

			La originalidad instauradora de Petrarca empieza manifestándose en una nueva concepción de la poesía. La poesía deja de ser una cuestión de reglas, de «coloribus rethoricis», de destreza técnica y de preceptiva clásica. La capacidad poética nace y se desarrolla con el contacto directo con los grandes maestros. El consejo de Petrarca es leer, absorber, hacer propia la armonía, la sencillez, la casta elocuencia de los antiguos. Al intelectualismo escolástico sucede la persuasión que proviene del contacto vital y afectivo: «Una cosa es saber y otra es amar —dice Petrarca—; una cosa es comprender y otra querer». A la afición por los esquemas preconstituidos, al particularismo minucioso y a las complicadas estructuras del gótico tardío sucede el gusto por la mesura, la simplicidad, la dignidad natural, que se hacen evidentes en los maestros de la antigüedad clásica. El principio base de esta nueva concepción artística, de esta nueva civilización, es la experiencia interior y personal, la imitación de modelos concebida como asimilación vital: «Mane comedi quod sero digererem», escribe Petrarca[229]. Este concepto de imitación no está reñido con la creación personal. En una preciosa página de sus Cartas familiares (XXXIII 19), el ilustre poeta explicaba esta similitud con el modelo comparándola a la semejanza del hijo con su padre, que se diferencian en todo, y, sin embargo, tienen un cierto aire común, un parecido inefable e indefinible. Petrarca desdeña a los que en su época sólo alaban a los poetas antiguos, abriendo así, con más resolución que Dante, la «querella entre los antiguos y los modernos», que había de renovarse tantas veces en la historia. Cada poeta, según él, debe imitar, pero para ser él mismo; en definitiva, «es preferible no tener guía ninguno que ser esclavo de un guía». La poesía es creadora: «è come Dio, come Dio crea e la creazione è atto originalissimo».

			Este ennoblecimiento de la poesía creadora continúa en BOCCACCIO (1313-1375), para quien la poesía es una colaboradora de la fe cristiana, liberando al hombre del verbalismo inútil, fatigoso y sofístico de la escolástica decadente. Boccaccio recuerda, como Petrarca, que la teología es «una poesía de las cosas de Dios»; que los poetas fueron los primeros teólogos entre los gentiles, porque sus mitos tienen una significación moral y metafísica, perfectamente acorde con la verdad cristiana. Comparados con los autores de la Biblia, debe decirse que, si éstos fueron inspirados por el Espíritu Santo, aquéllos —los poetas— fueron impulsados por la energía de su mente, y por ello merecieron el nombre de vates.

			Boccaccio reconoce que los poetas imitan: «In hoc ego poetas esse symias confitebor», en cuanto intentan hacer con su arte «quod agit natura potentia»; pero a quien denigra la poesía por no ser original, sino imitadora y «simia» de la filosofía, responde que ella, «summa cum cura, exquisito decore conspicuo», recrea y renueva toda la realidad en la infinita riqueza de sus formas. En la poesía hay siempre una gran verdad bajo la corteza formal; pero esta división entre veritas y cortex no implica en Boccaccio ninguna teoría sobre la distinción entre contenido y forma. Empeñado, como su venerado maestro Petrarca, en la empresa de restaurar una humanitas cristiana, es el primero en definir la poesía como un fuego interior que obliga a la expresión[230], aunque afirmando a renglón seguido que el arte debe unirse a esa inspiración y que «nada puede venir del fervor poético si no entra la labor del artista»[231].

			El canciller de Florencia COLUCCIO SALUTATI (1330-1406), amigo y admirador de Petrarca y Boccaccio, en su obra De laboribus Herculis muestra un extraordinario interés por la imaginación; en una célebre carta a la muerte de Petrarca (1374) sostiene que la armonía de la retórica puede educar a los hombres en una elevada «humanitas»; en otra de 1393 dirigida al monje (y antiguo condottiero) Giovanni de Samminiato, que le reprochaba su entusiasmo por los poetas clásicos, replicaba que nada se parece más a la palabra de Dios que la poesía[232]. En la siguiente generación italiana se amplía el cauce abierto por Petrarca, y el interés no se reduce a los autores latinos. Leonardo Bruni, en su De studiis et litteris (1422-29), invoca la autoridad de los Padres cristianos para promover el culto de las letras helénicas.

			El valor «civilizador» de la poesía se afirma ahora en todos los libros de retórica; en apoyo de esa tesis se acude al mito de Orfeo. Cada vez se insiste menos en el carácter alegórico de la poesía y del arte para defender su validez intrínseca e inmanente; en vez de apreciarla por su contenido doctrinal, se la mira como viva y espontánea expresión del hombre. Al mismo tiempo, un cambio de perspectiva lleva a poner un interés mayor por la lengua misma y, consecuentemente, por la forma. La palabra, «velut cum ipsis rebus nata», es considerada como un instrumento civilizador. La necesidad de una unión íntima entre la doctrina y la belleza formal fue una de las conquistas más notables de la reforma humanista.

			Los tratados sobre las artes del diseño dejan de limitarse a la técnica en la Italia del Quattrocento. Se ocupan preferentemente de la interpretación de la realidad y dan normas para representarla. Apuntan a una interpretación positivista de la naturaleza, pero no hallan un método estrictamente científico; es lo que distingue a un Leonardo de un Galileo. En el curso del Renacimiento se avanza, buscando una estética científica mediante las fórmulas de la matemática y de la geometría; pero los primeros tratados importantes —los de Alberti y Leonardo— se fundan más en su intuición y experiencia que en conocimientos científicos.

			LEÓN BAUTISTA ALBERTI (1404-1472) es considerado como el primer teórico del clasicismo. Los tratados que le precedieron (la Schedula diversarum artium, de Teófilo —s. XII—, conocida en la Baja Edad Media, pero sólo publicada en 1781; el Trattato della pittura, de Cennini —v. 1390—; el De origine civitatis Florentiae, de Filippo Villani —v. 1400—; los Commentarii, de Ghiberti —v. 1450—) eran simples recetarios o biografías. Las obras de Alberti se sitúan al nivel de una más alta especulación. Escritas en latín, muestran una fusión bastante equilibrada de ideas escolásticas, de poética aristotélica y de conceptos tomados al platonismo renaciente. En su primera obra, De pictura libri II (v. 1436, 1.a edición de 1540), presenta la mímesis aristotélica como el fundamento objetivo de la belleza, entendiéndola dinámicamente, como imitación de los procedimientos naturales, de la natura naturans. Quiere sacar la pintura de las «raíces interiores de la naturaleza». Probablemente su condición de arquitecto le impidió caer en los errores de Cennini. Y, aunque nota el placer de la simple imitación de las formas naturales, insiste más en la idea de la «natura optima magistra» y de la necesidad de «aprender de la naturaleza». Pero la interpretación de la naturaleza no basta; para el arte supremo se necesita la belleza ideal. En su De re aedificatoria (1452, publicado en 1455), define la belleza como «certa cum ratione concinnitas universarum partium»; el edificio es comparado al organismo de un animal; hay que construirlo imitando a la naturaleza[233]. La estética de Alberti es también una estética de la funcionalidad, de la sumisión al programa, una estética de lo perfecto y lo final. Los elementos de la concinnitas son el número, la figura (unidad estilística) y la colocación (aspecto cualitativo). La belleza no resulta como simple suma de esos elementos, sino como conjugación orgánica. P. H. Michel ha advertido las ventajas de la teoría albertiana: reduce la antinomia de fondo y forma; es de aplicación universal a cualquiera de las artes; permite mejor uso del criterio de la delectación estética y una mejor interpretación del criterio clásico de la mímesis[234].

			LEONARDO DA VINCI (1452-1519) es el más alto exponente del mundo renaciente, ávido de conocimientos científicos y proyectado hacia la más variada aventura de la mente, pero, por otra parte, desprovisto de una base sólidamente científica y de un método apropiado. Dotado de una confianza, una curiosidad, un apetito irrefrenado de saber y experimentar, fue en el estudio de los fenómenos de la luz y el color donde Leonardo realizó (por lo que al arte se refiere) las más importantes conquistas. En su Trattato della pittura[235], redactado probablemente en el último decenio del siglo, pretende que «el dibujo no es sólo una ciencia, sino una deidad»; los principios de la pintura «se comprenden sin operación manual»; la pintura es «cosa mentale»; pero el pintor es superior a los sabios y a los letrados, en cuanto su obra es única y singular y en cuanto los sabios se ocupan de la cantidad, mientras que el pintor se interesa por la calidad, «la cual es la belleza de la naturaleza y el ornato del mundo». Como Rocco Montano ha observado, el Trattato trata más de la luz que de la pintura. Leonardo es el primer pintor que observa cómo la figura es absorbida en su contorno y asimilada a las otras cosas que se bañan en la atmósfera del mismo paisaje visual. Se opone al rigor de la perspectiva geométrica para anotar el fenómeno de retracción de las cosas entre sí y en la atmósfera; interés que se hace tan manifiesto en los sfumatos de sus propios cuadros. «Todo lo visible interesa al pintor», dice, todo lo visible, simplemente en cuanto visible. Este principio conduce, sin duda, al culto de la «pura visualidad» a expensas del contenido; pero tampoco podemos acusar este formalismo como nota definitoria del arte renaciente, pues nos veríamos obligados a excluir a buen número de grandes artistas del Quattrocento.

			Si, por lo que atañe a las artes de la palabra, el Renacimiento empezó a distinguir poesía y ciencia, en cuanto señaló como esencial la función hedonista de la poesía frente a toda función didascálica que sólo accesoriamente podía tener, en las artes del espacio puede decirse, a la inversa, que se produjo un acercamiento a la ciencia, en el sentido de que se pretendió utilizar a ésta como método e instrumento para la creación de la belleza. Leonardo habla de la pintura como de una ciencia, pretendiendo investigarla conforme a criterios experimentales que él estimaba más que los de la especulación escolástica. Esta vinculación del arte con la ciencia, que en Italia se inicia ya a mediados del Quattrocento principalmente con los escritos de Piero[236] y Alberti, sólo divulgados al finalizar el siglo, en los otros países europeos fue mucho más tardía. Sólo puede notarse una ilustre excepción: ALBERTO DURERO. «El más importante y original teórico artista que la historia conozca» a juicio de Schlosser[237], residió varios años en Venecia, estudió a Vitrubio y Euclides y anduvo buscando instrucción entre diversos maestros italianos celosos de sus «secretos»; tuvo que conquistar casi todo con su propia reflexión y experiencia. Entre sus obras teóricas[238], la que tuvo más éxito fue su Teoría de las proporciones, con la que quiso (haciendo esfuerzos heroicos para hallar una acertada terminología nacional) liberar a la pintura alemana del empirismo gótico para llevarla a los cánones de la belleza objetiva en las proporciones del cuerpo humano.

			La reinstauración del platonismo en el curso del siglo XV tuvo diversas manifestaciones. El concepto de poesía, en lugar de limitarse a la pura forma métrica, se enriqueció con la doctrina del entusiasmo poético, que los humanistas hallaron en los diálogos de Platón. Ya Petrarca había visto en la inspiración «quasi quodam divino afflatu»; Leonardo Bruni de Arezzo (1369-1444), discípulo de Salutati y restaurador del helenismo en Italia, habla también del «furore» poético y del don divino de la inspiración. Esta idea se hace aún más general en la segunda mitad del siglo. El platonismo significó además la acentuación del valor suprasensible y metafísico de la poesía y del arte, la insistencia en la doctrina de la belleza como trascendental; es decir, la consideración de la belleza como aspecto visible de la verdad inteligible y de la suprema unidad del ser. Reapareció una doctrina del amor que provenía directamente del Fedro, del Convite y de las Enéadas, madurando al mismo tiempo la doctrina de la idea como objetivo esencial y blanco principal de la representación artística[239]. Expresión de la fe en el acuerdo entre la antigua sabiduría y la verdad cristiana, este neoplatonismo constituyó el polo extremo, rayano en la herejía, de aquella tendencia espiritualista y cristiana que había iniciado Petrarca, sirviendo en el campo estético para refrenar las audacias naturalistas de los aristotélicos, que convivieron con estos alumnos de Plotino en ese horno siempre efervescente de pensamiento y de acción que fue el Renacimiento italiano.

			Su foco principal fue Florencia, y sus máximos representantes, MARSILIO FICINO y LEÓN HEBREO. La obra del primero[240] fue un comentario al Convite, de Platón, en el que la belleza aparece ya como el resplandor del sumo bien, reflejado en el orden sensible; las hermosuras visibles son estímulos para que el alma humana vaya ascendiendo por la escala de las criaturas hasta la suprema belleza. Lo que el hombre ve en las formas materiales es el resplandor de las esencias eternas, que constituyen las verdaderas realidades metafísicas. La consecuencia, por lo que a la poesía y el arte se refiere, es que toda creación estética es un acto de elevación interior, una verdadera revelación del ser. El artista, más que poner en ejecución conforme a su voluntad los poderes humanos, es inspirado por Dios, compone en un estado de rapto interior en el que se le descubren las esencias absolutas y eternas. Él debe imprimir en la materia corporal la idea que se le ha comunicado a la mente.

			Más importante que los tres libros De amore, que escribió F. Cattani da Diacceto, fueron los Diálogos de amor[241], de León Hebreo, que presentan al amor como vínculo íntimo de todas las cosas, como verdadera esencia del mundo. La naturaleza es la expresión de esa maravillosa correspondencia y concordia universal. La belleza, para León Hebreo lo mismo que para Diacceto, Bembo, Castiglione y demás platónicos, es como la imagen de Dios difundida y expresada en las cosas; es un «flusso de la bontà divina» (El cortesano). Y la mayor o menor atracción, el agrado mayor o menor que producen las cosas, se explica porque ese flujo divino puede ser diversamente facilitado por las calidades objetivas de los seres: la «grazia» sólo puede surgir cuando la luz divina encuentra en la materia orden y armonía: «Una certa gioconda concordia di colori distinti, ed aiutati dai lumi e dall’ombre e da un’ordinata distantia e termini di linee» (Castiglione). Es la versión renacentista de la estética plotiniana.

			Consecuentemente a esta metafísica del amor y de la belleza, que dejó huellas en muchos escritores religiosos del siglo XVI (por ejemplo, en los españoles Juan de los Ángeles, Malón de Chaide, Luis de León, Nieremberg, etc.)[242], el arte, sobre todo el de la poesía, va a aparecer vinculado a una energía superior y espiritual. Se afirma la naturaleza ideal del conocimiento poético, se populariza la doctrina de la inspiración y del entusiasmo lírico; esta divulgación hará pronto necesario un examen crítico del concepto de genio, de fantasía, de lo sublime, etc., que interesará en la época del manierismo y más aún en el siglo XVIII.

			LA ESTÉTICA DEL RENACIMIENTO Y DEL BARROCO

			El siglo XVI es el siglo en que la gran revolución cultural iniciada por Petrarca se propaga a todos los campos y alcanza a todos los niveles. Cambia el ideal del hombre. Ahora el modelo es el docto y erudito, conocedor de las letras y el pensamiento antiguos, cultivador del «decoro» y de la «armonía»; por eso debe buscar la perfección en el estilo y el lenguaje, como expresión de la armonía y belleza interior.

			La doctrina de la mímesis había hallado el terreno preparado en la obra de los grandes pintores que siguieron la senda abierta por Giotto. Luego se difundió la idea de que la imitación de la naturaleza no debe ser mecánica. Ghiberti (1378-1455), al comienzo de sus Commentarii, alaba los Studia humanitatis, que capacitan a los artistas para que su imitación sea una invención. Fue el idealismo platónico, propagado en ese siglo, el que preservó a los artistas de caer en la mímesis seca y sin vida, así como de la tiranía de las reglas. La naturaleza se convertía en el espectáculo máximo para el artífice y en el gran modelo creador a imitar; pero el ideal estaba aún por encima de ella. El artista busca esa «certa idea» de la que habla Rafael en su carta a Castiglione (1516), idea que viene a la mente del artífice cuando se esfuerza por imaginar un perfecto ejemplar de belleza. Al mismo tiempo, la imitación de los antiguos se impone también como relacionada con esa «forma ideal», que puede hallarse encarnada en ejemplares perfectos.

			La nueva cultura renaciente alcanza una luminosa conciencia del valor estético del lenguaje, y en esa conciencia se resolvieron las viejas polémicas sobre el uso de la lengua vulgar; de ella tomó impulso la fortuna de la Poética, de Aristóteles. La publicación de la versión latina por Giorgio Valla en 1498 y las de Aldo Manuzio en 1508 (el original griego) y en 1515 (traducción latina) encontraron muy poco eco incluso entre los humanistas. El De arte poética, del obispo M. Girolamo Vida (1523) —exaltación poética de la poesía clásica—, se inspira en autores latinos y no hace referencia a la obra aristotélica. En realidad, la Poética no comenzó a suscitar el interés hasta varios decenios más tarde. El mismo Luis Vives había censurado las oscuridades de Aristóteles en De causis corruptarum artium; en De tradendis disciplinis se había mostrado despectivo con la Poética. Es entre 1540 y 1550 cuando se publican textos y exégesis de esa obra en Basilea, París, Lyón, Florencia, etc. Italia fue particularmente fecunda en este tipo de comentarios[243]. En España, pasada la primera ola humanística de Retóricas en latín, la primera de las cuales es la de Antonio de Nebrija[244], se empezaron a difundir Poéticas en castellano, entre las cuales destacan la de ALONSO LÓPEZ PINCIANO[245], «el único comentario de la Poética que podemos leer íntegro sin encontrarlo absurdo ni ridículo», según Menéndez Pelayo, y la de FRANCISCO CASCALES[246], ya entrado el siglo XVII[247]. Los autores de estas exégesis sobre Aristóteles hacen sus propias interpretaciones, originando controversias e intentando refutarse mutuamente. Probablemente ninguno quedó inmune del defecto que años antes había señalado el gran humanista Luis Vives en su obra sobre la corrupción de las artes, donde apunta a la esencial limitación de toda Poética: su carácter empírico y no filosófico. Aristóteles y Horacio, Quintiliano lo mismo que M. Girolamo Vida, calificaban las prácticas artísticas de su generación, no hacían filosofía con validez perenne y universal5. Sin embargo, es claro que algunos de ellos advirtieron ese peligro e intentaron elevarse a un plano de más alta especulación. Puede decirse que lo que caracteriza a estos comentarios de la segunda mitad del XVI es su interés no por bizantinismos formalistas, sino por problemas de fondo, más relacionados con el clima denso de ideas en que estaba tomando forma el movimiento contrarreformista. El título mismo de la obra de Pinciano —«Philosophia» antigua poética— manifiesta su intento de filosofar sobre la poesía, y, según Menéndez Pelayo, lo consigue mejor que los tratadistas italianos de su siglo.

			Los comentaristas de Aristóteles abordaban desde luego la cuestión fundamental; el fin y la esencia del arte poético. Luis Vives fue uno de los primeros en ver clara la diferencia entre ética y estética, censurando la definición que del orador hacen Quintiliano, Catón y Cicerón: «Vir bonus dicendi peritus». Muy útil sería para la humanidad que los artistas fueran virtuosos, pero debemos persuadirnos de que el arte oratoria y la virtud moral difieren en el fin, en la materia y en la práctica[248]. Varios decenios después, en plena reacción contrarreformista, el obispo Minturno, un participante del concilio de Trento, es suficientemente fiel a la definición aristotélica de la tragedia para no dejarse arrastrar por el moralismo y afirmar que el bien moral que deriva de la tragedia depende de que ella sea un verdadero espejo de la vida. Casi todos los tratadistas coinciden en exigir a la poesía el delectare et prodesse: «dar deleite y doctrina juntamente» (López Pinciano); «dilettare e dilettando finalmente giovare alla vita humana» (Piccolomini). Pero éste, lo mismo que Robortelli, parece dar más importancia a la delectación que a la utilidad moral, que aparece más bien como una consecuencia del fin principal. Es Castelvetro (el autor de la Poética más difundida en Europa) quien afirma que la poesía «sia stata trovata solamente per dilettare e per ricreare».

			El reconocimiento de esa finalidad hedonista va a una con la insistencia en el valor de la forma estilística, que pasa a primer plano no tanto para contraponerla al contenido cuanto para contrarrestar las lucubraciones platónicas que pretendían poner la belleza en un «flusso divino»: «La causa no está en Dios, sino en la música misma», dirá Fracastoro. Sin duda, el poema puede ser útil por las cosas referentes a la prudencia y a la virtud que contiene; pero para ser útil, al discurso poético le basta su propia belleza; cualquier tema puede ser dignificado por la forma: «Omnis materia poetae convenit». El poeta pretende simplemente componer un bello discurso; y un «gran provecho sacará quien conoce la excelencia, las elegancias y la belleza de ese discurso» (Fracastoro). Con todo, no puede sostenerse que en el siglo XVI se aceptara la idea de lo que hoy entendemos por autonomía del arte.

			¿Qué clase de verdad es la verdad poética?, se preguntan estos autores. Y dan su respuesta comentando los textos aristotélicos sobre la relación entre poesía y filosofía, poesía e historia. Aunque no faltan quienes, como Giulio Cesare Scaligero y B. Varchi, situándose al margen de la doctrina de Aristóteles, hacen de la poesía una parte de la filosofía, asignándole una función educativa, la mayoría de los intérpretes señala con bastante acierto y resolución el carácter universal de las representaciones poéticas. López Pinciano afirma que la obra poética no está en decir la verdad de la cosa sucedida, sino en inventarla y hacerla verosímil y llegada a la razón[249]; por lo cual el poeta se distingue no sólo del historiador, sino del filósofo: «teniendo por objeto lo verosímil, que todo lo abraza, resulta que es un arte superior a la metafísica, porque comprende mucho más y se extiende a lo que es y no es»[250]. Piccolomini observa justamente que el hecho de que las cosas ocurran o no es indiferente para la poesía; a lo que el poeta debe atender es a «cómo debieran ser las cosas, cómo verosímilmente o necesariamente pudieran ser». La conciencia del carácter ideal y universal de lo verosímil está ya clara en muchos de estos intérpretes de la estética aristotélica; en ella debe verse un punto de confluencia entre el aristotelismo contrarreformista y la doctrina platónica y renacentista del bello ideal[251].

			En cuanto a la mímesis artística, los textos del Estagirita son interpretados de muy diversa manera, pero se va imponiendo la exégesis justa. En algunos, como Fracastoro, porque procuran armonizar la teoría aristotélica con el motivo platónico de la belleza ideal liberadora. En otros, como López Pinciano, porque empiezan a tener idea bastante exacta del poder «poyético» del arte: «Que el poeta escribe lo que inventa, y el historiador se lo halla guisado. Así que la poética hace la cosa y la cría de nuevo en el mundo; y, por tanto, le dieron el nombre griego que en castellano quiere decir hacedora»[252]. Al declinar el siglo, Francesco Patrizi, en su Decca disputata[253], echa mano de Platón para defender la concepción del genio y del entusiasmo poético casi con el fervor de un humanista de principios del siglo, lanzando un inteligente ataque contra la preceptiva aristotélica, «incapaz para formar poema alguno ni para juzgarlo», y contra las interpretaciones literalistas de la mímesis, manifestando así una sensibilidad nueva, la que correspondía al gusto del manierismo y del ya incipiente Barroco[254].

			De interés limitado en una historia de la estética son casi todos los tratados sobre las artes del diseño que se publican en el curso de este siglo. Casi todo se reduce a versiones y comentarios de Vitrubio. Las Medidas del romano, de Diego de Sagredo (Toledo 1526), reeditado hasta 1564, es una exposición de Vitrubio a base de textos imperfectos e interpretaciones italianas. Los comentarios de Sebastiano Serlio a la misma obra original latina, publicados en varias series a partir de 1537, hallaron mucho eco en España, donde fueron traducidos; y más aún en Francia, adonde su autor fue llamado por el rey Francisco I. Un éxito similar tuvieron las obras de Vignola[255], de Andrea Palladio[256] y de Scamozzi[257]. Pero a todas las superó las Vidas de G. Vasari[258], documento muy importante para la historia del arte y no exento de interés para la historia de la estética. Vasari hereda los dos conceptos fundamentales de disegno e invenzione, subraya la dualidad forma-contenido, insiste en el principio de la selección de las mejores partes de modelos diversos para lograr una belleza que la naturaleza no puede tener, toca vagamente la belleza de lo característico, advirtiendo que lo dramático y lo trágico, «no obstante, agrada»; separa ocasionalmente el arte y la moral cuando, a propósito del cuadro «herético» de Boticelli, afirma que al artista le toca juzgar si está magistralmente pintado; y el resto queda para los teólogos; en fin, parece tener una idea bastante acertada de la verdad artística, puesto que «è lecito al pennello trattare le cose della filosofía favoleggiando». Después de Vasari se propagan diversos tratados y comentarios (especialmente sobre la pintura), que demuestran la evolución del gusto hacia el manierismo y el Barroco y el ambiente en que había de imponerse la dictadura de las academias[259]. La academia de la Crusca (llamada así desde 1582, pero fundada en 1540), importante para el desarrollo y pureza de la lengua italiana; la academia dei Lincei (1603) y la de San Lucas, en Roma, lo mismo que otras muchas que se fueron fundando en todas las principales ciudades italianas y luego en todos los países europeos, eran centros donde los artistas no sólo perseguían fines prácticos, sino que se dedicaban a hacer teoría en conexión con los tratadistas de literatura. Federico Zuccaro, fundador y presidente de una academia artística en Roma, publicó sobre las artes figurativas[260] «uno de los más notables documentos de la filosofía del arte en este período»[261]. Dividiendo su obra en dos partes, dedicadas al diseño interno (idea preexistente en la mente del artista) y diseño externo (forma que la idea asume al pasar a la materia), establecía un dualismo fatal y decisivo para la estética y el arte del siglo XVII. La obra de Zuccaro y la que Lomazzo había consagrado a la pintura pocos años antes[262] contribuyeron a crear el armazón de la estética clasicista que iba a propagarse en Francia, y desde allí irradiar por Europa a lo largo del gran siglo.

			Con razón se ha dicho que el Renacimiento llevaba en sí mismo las raíces de su deterioro. La aspiración a la forma, el culto de los modelos, la búsqueda de la armonía y de la perfección, el arte y la literatura convertidos en estudio e imitación de ejemplares perfectos, no podía menos de desembocar en una repetición de formas siempre más exquisita, en un sistema de refinamiento de formas modélicas hasta el extremo: tal fue el manierismo. Más difícil resulta el problema de las relaciones entre el Renacimiento y el Barroco, no obstante la facilidad con que pueden notarse sus diferencias formales. El Renacimiento había creado la confianza en la razón, pero no la había utilizado hasta el punto de lograr una sistematización de orden metafísico. El humanismo había afirmado los límites entre Dios y la naturaleza, pero muchas actividades no se habían dejado penetrar por la nueva humanitas. Tras el concilio de Trento se intentó reconstruir la unidad del Medievo. Hubo tentativas de retorno al moralismo medieval, cuyos síntomas aparecen en ciertas Poéticas, como las de G. C. Scaligero y B. Varchi; la Iglesia pretendió restaurar una síntesis aristotélico-tomista, fijando las relaciones entre naturaleza y gracia. Pero tras la expansión naturalista que había significado el primer Renacimiento, esta síntesis no pareció fácilmente realizable en la ciencia, en la política y en el arte. El Barroco es probablemente la expresión de esa tensión: se mira la vida y el mundo «dramáticamente», como un gran teatro, como un juego o un espectáculo que aguarda tensamente su desenlace.

			El platonismo idealista fundado por el primer Renacimiento, templado luego por el «naturalismo» de los artistas, se vio luego, si no sustituido, al menos fundido con un idealismo aristotélico que ponía en primer plano el juego del intelecto, el ingenio. A la fidelidad al objeto y la naturaleza sustituye ahora una visión o reconstrucción mental de las cosas. El artista se halla ahora liberado del empeño por reproducir e imitar, empeño que, por lo demás, no hubiera podido rebasar los extremos alcanzados por el manierismo[263]. El arte barroco nace así de un esfuerzo de inventividad, de inteligencia, de agudeza. La argutezza en Italia, el ingenio en España, el witt en Inglaterra, y el esprit en Francia son índices de suprema maestría, y se manifiestan en el juego continuo de asociaciones de sonidos, imágenes y relaciones verbales en poesía, de peripecias en el teatro, de ruptura de líneas y ondulación de superficies en arquitectura, de cambio y agitación de planos y volúmenes, en escultura, de fusión de figuras y tonos en pintura; es decir, en una pluralidad simultánea y dramática de «intenciones» en todos los órdenes de la acción artística. Más allá de la mesura clásica, de la fidelidad al modelo y a la naturaleza, el arte se libera de preocupaciones morales e históricas, y siente, sobre todo, la fiebre del ingenio, la avidez por descubrir y desarrollar aspectos inéditos que causen estupor, presentándose como un arte, si no más perfecto, sí más experto, más agudo y más hábil. De esta forma, el arte se afirma como simple «fabulosa delectatio».

			Es inútil buscar, entre los escritores de la primera mitad del siglo XVII, una verdadera filosofía del arte. Lo único que puede interesarnos son los debates en torno a preceptos aristotélicos y a la libertad con que los había interpretado el genio de algunos creadores, como Lope de Vega y Tirso de Molina. Las posiciones estéticas propias del Barroco se precisan cuando se definen los problemas creados, en poesía principalmente, por el culto al ingenio, característico de la época.

			En su Examen de ingenios, Huarte había distinguido las tres potencias, memoria, entendimiento e imaginativa, dando a ésta una naturaleza a-racional: «Donde hay mucho entendimiento, forzosamente ha de haber falta de imaginativa, a quien pertenece el arte de componer». En oposición al conocimiento universal y abstracto del entendimiento, Huarte atribuye a la imaginación el conocimiento de cosas concretas y singulares, describiéndola como una capacidad inventiva y de intuición que poseen no sólo los artistas, sino también los reyes y los militares: junto a la memoria de las cosas pasadas, el gobernante necesita una grande imaginativa «para ver lo que está por venir»[264]. «De la buena imaginativa nacen todas las artes y ciencias que consisten en figura, correspondencia, armonía y proporción»[265]. Pero el ingenio inventivo que un Góngora ejercitó en la metáfora[266] y un Quevedo en el juego de conceptos no tuvo un teórico comparable al ingeniosísimo BALTASAR GRACIÁN. La agudeza es para él la fuente del supremo placer estético, la noción genérica que abarca todas las especies de excelencia estilística. «Déjase percibir, no definir». «Lo que es para los ojos la hermosura y para los oídos la consonancia, eso es para el entendimiento el concepto»[267]. El arte pertenece al entendimiento, pero a una zona particular del entendimiento que se denomina ingenio, y se caracteriza por la agudeza, a la que él llama también «concepto»[268]. Distingue Gracián entre juicio e ingenio, entre sindéresis y agudeza[269]: ésta es lo esencial del arte literario, y consiste en expresar el pensamiento mediante objetos que se presentan como equivalentes suyos, objetos lejanos entre sí y puestos en correlación de concordancia o de oposición en un acto único, audaz, rápido y sintético de la mente[270].

			En Francia, donde los poetas de la Pléyade habían realizado una verdadera Défense et Illustration de la Langue, promoviendo el cuidado de la forma y la invención, y donde el agudo Montaigne, en una admirable página de sus Ensayos, describía el poder de la imaginación[271] y en otra reconocía que «la gran poesía, la divina, está por encima de las reglas y de la razón»[272], las tendencias más propiamente barrocas (que no respondían al temple más característico del genio nacional) se resolvieron a principios del siglo XVII en el preciosismo, que pronto sería combatido y extirpado por los grandes maestros del clasicismo. Casi al mismo tiempo que en España aparecía el Examen de ingenios, en Inglaterra se publicaba el Euphues, de Lyly (1579) (que había de dar nombre al «eufuismo»), y la Apologia, de Sidney (1580), obras que determinaron la iniciación de un nuevo gusto; un gusto aristocrático y refinado que daba valor a la expresión en cuanto expresión original y exquisita. El primero definía el arte del witt[273], distinto de la wisdom, como un arte de pleasant conceits, mientras el segundo concebía la imitación poética como una transfiguración del mundo mediante una iluminación platónica que exaltaba la realidad de la experiencia y se resolvía en el brillo excepcionalmente ornamental de la forma. Con temple más filosófico, Francis Bacon, para quien un pintor nunca podría componer un rostro más bello que los rostros reales a no ser por un azar feliz[274], definía el arte como un lusus ingenii, una capacidad para asociar cosas que la naturaleza mantiene separadas[275], de modo que, así como la ciencia hace uniones legales entre objetos semejantes por naturaleza, el arte realiza matrimonios ilegítimos y divorcios irregulares[276].

			Fue en Italia donde la tensión cultural representada por el Barroco se hizo más patente y donde hoy podemos hallar más testimonios de la crisis, cuyo fundamento era la imposibilidad de restaurar el antiguo equilibrio entre naturalismo y vida moral. Frente a las posturas extremas, representadas por el hedonismo estético de un Marino y el moralismo rígido de un Famiano Strada, autores como Sforza Pallavicino y Emanuele Tesauro representaron un equilibrio buscado a un nivel superior de especulación, pretendiendo (como decía el primero de ellos) iluminar estas cuestiones «con el sol de la filosofía». El jesuita (luego cardenal) SFORZA PALLAVICINO, en su tratado sobre el bien, atribuye a la poesía un conocimiento prelógico, el de las primeras aprehensiones, que se distingue de las otras dos especies de conocimiento, que son el juicio y el discurso. «La belleza no agrada en cuanto afirmada, sino en cuanto vista o aprehendida vivamente»[277]. Quien lee a Virgilio y Homero recibe placer aunque no conozca si sus relatos son verdaderos o falsos, y el que asiste a un espectáculo teatral se deleita aunque sabe que no son reales las cosas que suceden en la escena. Cuanto más viva es la imitación poética, agrada más, porque es más viva la aprehensión, y, consiguientemente, más violentos los afectos suscitados. La poesía, mediante las imágenes y primeras aprehensiones, conmueve y deleita; y, aunque no le acompañe la verdad de los juicios, es estimable por aquella delectación y aquella fuerza afectiva. Pallavicino en cierto modo va más allá que Aristóteles, en cuanto afirma que la poesía puede echar mano aún de lo inverosímil, con tal que las imágenes creadas por la fantasía sean tan vivas que provoquen la emoción. Desligando así la fuerza emotiva de lo verosímil, establece una distinción (descuidada en las poéticas precedentes) entre poesía y oratoria, puesto que, a diferencia del poeta, el orador no necesita sólo impresionar y conmover, sino también comunicar una verdad y hacerla creer. Tal vez esta actitud de compromiso entre el esteticismo marinista y el rigorismo moral no estaba en Pallavicino fundamentada en una conciencia muy clara de la calidad intrínseca de todo valor natural, puesto que en una obra posterior sobre estilística[278] se deja llevar por escrúpulos éticos y didácticos, y, pretendiendo filosofar más elevadamente, como él dice, asigna al poeta el oficio de «illuminar la nostra mente nell’esercizio nobilissimo del giudicare e così devenir nutrice della filosofia, porgendole un dolce latte». Más fiel que Pallavicino a las tendencias del momento histórico, el ex-jesuita turinés EMANUELE TESAURO fue (como Gracián en España) el continuador de la investigación, típicamente barroca, sobre las reglas de la agudeza. En su Cannochiale aristotelico (1654) acentúa el fin intrínseco de la poesía: el deleite intelectual que produce el ingenio, liberándonos «de la náusea de las cosas cotidianas». La excelencia de las artes (dice en otra obra)[279] está en que «hacen ver efectos estupendos y casi milagrosos, de tal suerte que no parecen obras humanas, sino divinas». Sensible al genio de Marino, como Gracián al de Góngora, no acepta para la poesía una reglamentación del juego metafórico, que sería más propia de la oratoria. Por una parte, quiere liberar a la poesía del puro formalismo marinista, de la «mera nobile buffoneria»; pero, por otra, reivindica la autonomía de la poesía con más resolución que S. Pallavicino. Lo que para éste es el conocimiento sensible de las primeras aprehensiones, para Tesauro es la metáfora o lenguaje figurado, que debe «complacer al intelecto con la significación ingeniosa» y convertir la gramática en poesía[280]. La metáfora debe significar algo, referirse a realidades, enseñar sutiles conocimientos; pero, como las aprehensiones vivaces y conmovedoras de Pallavicino, las metáforas de Tesauro deben «poner ante los ojos una persona pintada con una o dos palabras».

			Como se ve, el estudio paralelo de las Poéticas del siglo XVII muestra cómo viven en todos los países (con ciertas diferencias de cultura nacional) los mismos motivos en un movimiento concorde. Por esas mismas fechas, Descartes publicaba el Discurso del método (1637) y los Principia philosophiae (1644), obras que revelaban la crisis del dogmatismo tradicional, la crisis de los idola tribus e idola theatri que Bacon había denunciado, e instauraban una filosofía nueva, un modo inédito de pensar que intentaba tomar a las matemáticas su rigor analítico y su método deductivo. Los principios de la estética barroca sobre el ingenio, la imaginación y el gusto no podían ya quedar abandonados al olvido. Pero, en el ambiente creado por el enorme progreso de las matemáticas (Kepler, Newton, Descartes, Pascal, Fermat, Leibniz...), el nacimiento de una filosofía que buscaba la certeza de la geometría iba a constituir una fascinante tentación para implantar su legalidad en todos los terrenos de la cultura. El racionalismo invade también el campo del arte y de la poesía, procurando asignar a la imaginación artística un estatuto que participe de su rigor metodológico y de la claridad y firmeza de sus certidumbres.

			LA ESTÉTICA RACIONALISTA

			El mundo cristianizado había acogido en sí (aunque en parte combatiéndola) la herencia clásica como elemento esencial de su síntesis sobrenatural, y gradualmente vino a reconocer la autonomía del valor natural, enriqueciéndose con él y enriqueciéndolo consigo en el acto mismo en que lo mantenía subordinado[281]. Esto se verificó también en cuanto se refiere al mundo estético. En cuanto valor autónomo, reconocido en la doctrina de los grandes pensadores medievales, el arte no podía hallar una teoría suficiente mientras la reflexión filosófica no lo definiera específicamente (y no solamente en cuanto ars genérica) y mientras no descubriera su vinculación con la belleza; es decir, mientras la vida cultural y social, sólidamente unitaria, de la Edad Media no creara tensión alguna que obligara a esa rigurosa reflexión. Sólo cuando el arte, fundido ya con la belleza, empezó a ser sentido y cultivado de hecho como valor independiente (y no obstante el empeño de grandes sectores de la cultura por asignarle fines morales y religiosos) fue cuando se hizo posible un desenvolvimiento más completo y sistemático de la estética y una reflexión filosófica sobre el arte como actividad creadora.

			Mientras se iba llegando a esa situación cultural, en los siglos XVII y XvIII se perfilaron dos tendencias: una corriente universalista, la del racionalismo cartesiano, continuado por Spinoza, Leibniz y Wolff, insistía en el aspecto de sistema racional, en el que forzosamente debían incorporarse las ideas estéticas; la otra tendencia, sostenida firmemente por Hume, partía del sentimiento o percepción sensible individual y exigía que la teoría de la realidad se derivara de lo que ésta anunciaba. Hay que reconocer que, no obstante el trascendentalismo de una fe cristiana que exigía continuamente el sacrificio o la sublimación del sentimiento y la superación del testimonio de los sentidos, el individualismo empirista no era, en cierto aspecto, sino consecuencia de una religión que colocaba al ser humano individual y a su salvación por encima de todos los valores del universo. Las dos corrientes —metafísica y empirista, racionalista y sensualista— van a avanzar al mismo tiempo, oponiéndose o conjugándose, a lo largo de estos dos siglos, para terminar ensayando en Kant una reconciliación.

			La sensibilidad estética de los filósofos racionalistas del siglo XVII fue muy escasa[282]. DESCARTES (1596-1650) no escribió estética alguna. Pero su principio de suministrar a la filosofía un método de pensamiento tan riguroso como el matemático y su ideal de pensar clara y distintamente influyó no sólo en los artistas, sino en los pensadores estéticos de su tiempo[283]. Además de su Compendium musicae (1618), de índole más psicológica y científica que estética[284], no faltan en otros escritos suyos algunas consideraciones interesantes: un objeto es bello, según él, cuanto menos diferentes entre sí sean sus elementos y cuanto mayor sea la proporción entre ellos. Para aprehender lo bello hace falta que el objeto aparezca claro y que, sin embargo, deje algo por expresarse. No obstante su racionalismo y su intento de introducir en las cosas del arte el espíritu matemático y subrayar el papel que desempeña el aspecto fisiológico en el proceso estético, tuvo el mérito de reconocer el misterio de la belleza, el «no sé qué» que constituye la esencia última de las grandes obras. Descartes afirmó también que «las declaraciones verdaderamente importantes están en los escritos de los poetas más que de los filósofos; y eso se debe a que los poetas escriben en el éxtasis y fuerza de la imaginación»[285].

			SPINOZA (1632-1677) representa la tendencia mecanicista extrema. No dio ninguna significación al término belleza, clasificándola entre las cosas accidentales a las que asignamos un valor porque las deseemos[286], y no se interesó por ninguna de las artes, a excepción de la literatura (con algunas anotaciones sobre el lenguaje imaginativo) en su disertación sobre la Biblia. Pero parece que pensaba en el conocimiento estético cuando habla de la cognitio tertii generis sive intuitiva[287].

			En los escritos de LEIBNIZ (1646-1716) hay implícita una estética que es al mismo tiempo física, psicológica, moral y cosmológica. El universo es bello, según Leibniz. Y la belleza está en el orden. Una disciplina sin rigor admite la libertad. Esta libertad acepta la belleza, y la belleza, que es orden, despierta amor. Para Leibniz, la belleza, el orden y el amor se hallan estrechamente unidos. El universo está compuesto de fuerzas armónicas que se desenvuelven armoniosamente sin conocerse.

			Su psicología estética merece también la atención. Las mónadas sufren una evolución. Esa evolución, al nivel de la representación, pasa del conocimiento vago al conocimiento distinto[288]. En la representación clara y confusa hay una fase que corresponde a la representación estética: es la representación confusa de la perfección. Comentando a Shaftesbury en 1712, Leibniz escribía: «El gusto, en cuanto distinto del entendimiento, consiste en percepciones confusas, de las que no puede darse razón adecuada. Es como un instinto. El gusto está formado por la naturaleza y los hábitos». Por ser clara, la percepción estética se distingue de la pura sensación; por ser confusa, se diferencia del conocimiento racional, que siempre es distinto. Los artistas pueden dar juicios excelentes de las obras de arte, pero no saben dar razón de ellas; sobre las obras que les desagradan se limitan a decir que «les falta un no sé qué»[289].

			No está claro hasta qué punto estas observaciones de Leibniz implican que él atribuía un tipo autónomo de conocimiento a la experiencia estética. Croce mantiene que Leibniz es siempre un racionalista y que, puesto que entre el conocimiento confuso y el distinto no veía sino diferencia cuantitativa, el conocimiento estético era para él sólo un grado inferior respecto al conocimiento racional. Todavía no alcanza Leibniz una demarcación suficientemente precisa entre sentimiento e intelecto; se puede pasar de una zona a otra. Y no sólo la contemplación estética, sino que aun los placeres estéticos se reducen a fenómenos imperfectos, puesto que son conocimientos «confusos». Hay, sin embargo, quien da una interpretación más «moderna» de Leibniz, pretendiendo que su conocimiento «claro y confuso» coincide con la «claritas extensiva» de Baumgarten y con la «idea estética» de Kant, y no puede reducirse a un simple y fracasado intento de conceptualización[290].

			La estética racionalista es objetivista, es decir, vuelve a la concepción de lo bello objetivo y absoluto, sustancialmente identificado con la perfección, y es, gnoseológicamente, contenidista[291]; admite siempre la correspondencia entre las ideas, el pensamiento o la imaginación y su contenido objetivo[292]. El racionalismo penetra la estética y todas las preceptivas artísticas y literarias de la época. Racionalista es Nicolás Poussin en su epistolario, con un racionalismo casi místico, que, por otra parte, no le impide poner la meta del arte en la delectación y recordarnos cierta facultad misteriosa que no se logra con el estudio ni el talento. Racionalista es Boileau (1636-1711), el gran legislador de la primera época del clasicismo francés; «Aimez donc la raison...». Racionalista es Fréard de Chambray (1606-1676), que en su Paralelo de la arquitectura antigua con la moderna hace residir el placer verdadero en el entendimiento. Racionalista es Felibien (1619-1695), autor de varias obras considerables sobre estética francesa, quien, si tolera a veces ir contra las reglas, es «para seguir la luz de la razón». Racionalista es Roger de Piles (1635-1709), príncipe de los críticos de la pintura francesa, quien en su tratado Du vrai daos la peinture, al mismo tiempo que afirma que la pintura es «tout esprit», discrimina todos los elementos expresivos (color, dibujo, composición, expresión), para asignar a cada uno matemáticamente la parte que le corresponde en la obra maestra.

			Al fin del siglo, el racionalismo va adquiriendo un tinte cada vez más moralizador, permitiendo más fácilmente concesiones al sentimiento. Contra el imperio de la razón y del «buen gusto» entendido como facultad intelectiva, van surgiendo resistencias cada vez más sensibles, sobre todo en las artes plásticas. Incluso en Francia se empezaba a echar de menos una mayor libertad; se reprochaba al gran pintor nacional su arcaísmo y Roger de Piles empezaba a mostrar aprecio de algunos maestros holandeses tan poco «clásicos» como Rembrandt. Cada vez se oía y se escribía más sobre los derechos de la imaginación y del sentimiento. Pero, como observa Benedetto Croce, todavía, en las primeras décadas del siglo XVIII , las palabras «gusto, ingenio, imaginación, sentimiento y otras análogas representan no nuevos conceptos científicamente poseídos, sino palabras nuevas que respondían a impresiones vagas; problemas a lo sumo, no conceptos; presentimientos de territorios por conquistar, no conquista y toma de posesión efectiva»[293].

			En el siglo XVIII siguió, al principio, dominando la razón, pero ahora penetrada por un sentido más crítico. Paulatinamente se fueron tolerando y luego reconociendo las reacciones del sentimiento contra la razón, hasta se admitieron las incursiones de fuerzas irracionales. El ideal del honnéte homme fue sustituido por el ideal del filósofo, erudito enamorado de la razón práctica y poseído de fe en el progreso de la humanidad[294].

			En 1719, el abate Du Bos (1670-1742) publicaba sus Réflexions critiques sur la poésie et la peinture, de pensamiento bastante original. Establecía una comparación entre las diversas artes y, por primera vez en Francia, se atrevía a decir no sólo que el fin del arte era la delectación (lo cual ya lo había dicho Poussin), sino que el mejor juez no es la razón, sino el sentimiento. Querer juzgar una pintura por la razón es querer medir un círculo con una regla. Este criterio merecía para él el nombre de «sexto sentido». El inconveniente del arte alegórico es que la alegoría nos aleja de la realidad. El arte debe acercarnos a ella, aunque debe guardar cierta distancia; naturalismo, sí, pero no ilusionismo. La creación depende del genio del artista, y en su formación influyen el clima, la tierra y la sociedad. Du Bos anuncia, pues, lo que respecto al sentimiento dirán en seguida los empiristas ingleses y luego los psicologistas, pero además anuncia la estética sociológica.

			Más racionalistas, y, por tanto, menos «modernos», deben considerarse los tratados sobre lo bello de Crousaz (1715) y del P. ANDRÉ (1675-1764). El Essai sur le benu de este jesuita cartesiano y malebranchista fue un discurso a la academia de Caen con más clasificaciones que metafísica. Según él hay una belleza trascendental e independiente de toda institución, y otra belleza relativa e instituida. Desde otro punto de vista, hay una belleza sensible y otra inteligible. La belleza sensible, que es la que puede interesar a la estética, puede ser (conforme a la primera clasificación) esencial, natural o arbitraria; sólo esta última se deja sistematizar por las reglas y el gusto de los hombres.

			Igualmente famoso, quizá por su brevedad y claridad, se hizo también el tratadito, de CHARLES BATTEUX, Les beaux-arts réduits à un même principe (1746): este principio es el de la imitación; pero, sacando partido del concepto aristotélico de lo posible, Batteux sostenía que el arte debe representar no cualquier realidad, sino el más alto grado de perfección que nuestra mente puede concebir. La diferencia entre el arte y la realidad es efecto de la selección y combinación realizada por el artista, que parte siempre de la observación de la realidad, de toda realidad, ya que el genio, como la tierra, no puede producir nada cuyas semillas no haya recibido. En el curso de su exposición, Batteux da a entender que imitar la naturaleza es ser natural, en el sentido de no violentar el humano sentido común.

			El racionalismo se difundió, como es sabido, por todos los países europeos. En Italia, GRAVINA (1664-1718), en su Ragion poetica, rechaza la imitación de los autores antiguos y quiere aplicar el método cartesiano a las obras de imaginación. Subraya la importancia de esa «mágica, pero saludable» imaginación, de ese «delirio que ahuyenta las locuras» propio de la poesía, pero al mismo tiempo afirma que ésta, «con la delectación de la novedad y de la maravilla, debía introducir en la mente de los vulgares la verdad y los conocimientos universales». El poeta debe ser fiel al ideal de la belleza, pero también debe adaptarse a las exigencias del tiempo en que vive. MURATORI (1672-1750), en sus célebres obras sobre la perfecta poesía y el buen gusto[295], destaca al papel de la fantasía, facultad «aprehensiva inferior» que, sin investigar si las cosas son verdaderas o falsas, se limita a aprehenderlas (como ya lo había sostenido en 1644 el cardenal Sforza Pallavicino), conformándose con «representar» lo bello, dejando la misión de analizarlo a la «aprehensiva superior» o intelecto. Pero, como todos los de su tiempo[296], no podía menos de someter la imaginación a la inteligencia como «amigo de autoridad» destinado a regular su ejercicio, e incluso llegaba a reducirlo a la razón, definiendo el ingenio poético como «aquella cualidad y fuerza activa con la que la inteligencia recoge, une y vuelve a encontrar las semejanzas, las razones y las relaciones de las cosas». La tarea de la imaginación es seleccionar entre los materiales que ofrece la naturaleza. Por lo demás, el gusto es relativo y depende de las circunstancias históricas.

			Muratori (junto con Gravina y los franceses Boileau, Rapin, Le Bossu, etc.) es el que más influye en la obra del español LUZÁN, destinada a alcanzar una grande y eficiente difusión en su patria. Sus Ragionamenti sopra la poesia se publicaron por vez primera en Roma, en 1725. En esa obra se pretende que «el fin de la poesía es el mismo que la filosofía moral», aunque admite que puede haber poesía que sólo se proponga el simple deleite poético.

			No vamos a alargar la reseña de estos autores, más o menos penetrados de racionalismo, en muchos de los cuales se notan, sin embargo, los síntomas de la crisis, cuya solución va a desembocar en el nacimiento de la estética como ciencia. Hacia mediados del siglo, la afirmación de la primacía del sentimiento en materia de belleza y de arte[297] es una tesis generalmente afirmada, aunque nadie sepa aún cómo probarla. Esta incertidumbre hace más urgente la doble tensión (hedonismo-moralidad, razón-sentimiento) que constituye el meollo del problema. Por una parte, el aspecto hedonista del arte se ha evidenciado hasta el punto de minar la tradicional concepción moralizadora; por otra, frente al imperio de la razón, se alzan ahora el sentimiento y la imaginación reclamando una definición de sus derechos y fronteras, pues se ha adquirido conciencia de que en la percepción de la belleza y en la creación artística hay algo irreducible a lo racional.
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					[252] O.c., ept. 5 t.2 p. 11.

				

				
					[253] Patrizi concluye que «no es verdadero el dogma de que toda la poesía sea imitación; y, si es imitación, será no propia de los poetas solos y a la ventura, sino alguna otra no dicha por Aristóteles ni mostrada por los demás, la cual podría venirnos por acaso o ser descubierta e ilustrada por alguien», mientras que «ahora permanece oculta» (Della Poetica, la Decca disputata. Nella quale, e per istoria e per reggioni e per autorità di grandi antichi, si mostra la falsità delle più credute opinioni, che di Poetica a di nostri vanno intorno) (Ferrara 1586).

				

				
					[254] En el siglo XVII ya son corrientes las afirmaciones de que las artes se inventaron «para mejorar las acciones de la naturaleza» y que «fue la propia naturaleza la primera maestra del arte». Así Francisco Cascales en sus Tablas poéticas (1617), González Salas en Nueva idea de la tragedia antigua (1633), Alfonso Sánchez en Expostulatio spongiae (1618), etc. (cf. MENÉNDEZ PELAYO, o.c., t. 2 pp. 239ss).

				

				
					[255] Regole delli cinque ordini d’architettura (1562); Le due regole della prospettiva pratica (Roma 1583).

				

				
					[256] I quattro libri dell’ Architettura (Venezia 1570).

				

				
					[257] Idea dell’ Architettura (Venezia 1615).

				

				
					[258] Le Vite de più eccellenti Architetti, Pittori et Scultori Italiani da Cimabue insino a’ tempi nostri... (Firenze 1550).

				

				
					[259] En España, las obras más divulgadas fueron el De varia conmensuración, de Juan de Arfe (Sevilla 1585); los Diálogos de Francisco de Holanda, en portugués (Lisboa 1541); los de Carducho (Madrid 1633) y el Arte de la pintura de Francisco Pacheco (Sevilla 1649). Cf. La Historia de MENÉNDEZ PELAYO (t. 2).

				

				
					[260] L’idea de’scultori, pittori e architetti (Torino1607).

				

				
					[261] O.c., p. 388.

				

				
					[262] Trattato dell’Arte della Pittura (Milano 1584).

				

				
					[263] R. MONTANO, o.c., p. 921.

				

				
					[264] Examen de ingenios (Baeza 1575) c.17.

				

				
					[265] Ibid., c. 11: «Éstas son poesía, elocuencia, música, saber predicar, la práctica de la medicina, matemáticas, astrología, gobernar una república, el arte militar, pintar, trazar, escribir, leer, ser un hombre gracioso, apodador, pulido, agudo in agibilibus y todos los ingenios y maquinamientos que fingen los artífices...».

				

				
					[266] La notable crítica, tan elogiada por Menéndez Pelayo, que del culteranismo hizo Juan de Jáuregui en su Discurso poético (Madrid 1623), está viciada por criterios contenidistas de la estética «clásica».

				

				
					[267] Agudeza y arte de ingenio (Madrid 1642) disc. 22: «El entendimiento, pues, como primera y principal potencia, álzase con la prima del artificio, con lo extremado del primor, en todas sus diferencias de objetos. Destínanse las artes a estos artificios, que para su composición fueron inventadas... De aquí se saca con evidencia que el concepto, que la agudeza, consiste también en artificio, y el superlativo de todos...».

				

				
					[268] Ibid.

				

				
					[269] El héroe (Huesca 1637) primor 3: «Es el juicio trono de la prudencia, es el ingenio esfera de la agudeza; cuya eminencia y cuya medianía deba preferirse, es pleito ante el tribunal del gusto. Aténgome a la que así imprecaba: «Hijo, Dios te dé entendimiento del bueno». La valentía, la prontitud, la sutileza de ingenio, sol es de este mundo en cifra; si no rayo, vislumbre de divinidad».

				

				
					[270] L. ANCESCHI, La poetiche del Barocco letterario in Europa, en Momenti e Problemi... I p. 505.

				

				
					[271] Essays (1580) I c.21.

				

				
					[272] Ibid., I c.37.

				

				
					[273] Una traducción inglesa del Examen de ingenios, de Huarte, apareció en 1594 con el título Examination of Witts.

				

				
					[274] Ensayos c.42: «by a kind of felicity»; en la traducción latina del mismo Bacon se dice: «contingere oportet ex felicitate quadam et casu».

				

				
					[275] De dignitate et augm. scientiarum (1609) II c.1.

				

				
					[276] Ibid., II c.13.

				

				
					[277] Del bene (Roma 1644) I p. 1.a c.49-53.

				

				
					[278] L’Arte dello Stile (Bologna 1647).

				

				
					[279] La Filosofía morale derivata dall’alto fonte del grande Aristotele stagirita (Torino 1670).

				

				
					[280] Ibid., I.16 c.9: «La impropiedad en la locución es vergonzosa al gramático cuando la impropiedad es hija de su ignorancia; pero el que por galantería rompe las leyes gramaticales hace una mala gramática, pero no es un mal gramático. Antes el error se muestra tal vez ingenio, y la impropiedad viene a ser figura cuando dice una cosa el gramático y quiere que se entienda otra; como en la metáfora, que cuanto pierde de propiedad adquiere de ingenio y la gramática se hace poesía.

				

				
					[281] C. MAZZANTINI, Estetica cristiana, en Grande Antologia Filosofica t. 2 p. 245.

				

				
					[282] K. GILBERT-H. KUHN, Histoy of Asthetics pp. 201-204.

				

				
					[283] M. E. KRANTZ, L’Esthétique de Descartes (París 1882). Estudia la influencia del cartesianismo en los estetas de su siglo.

				

				
					[284] «Il ne faut pas trouver étrange que la musique soit capable de si différents effets, puisque les élégies mêmes et les tragédies nous plaisent d’autant plus que plus elles excitent en nous de compassion et de douleur et qu’elles nous touchent davantage». En ese Compendium hace ocho observaciones concernientes al placer sensible, entre ellas una explicación del principio de la unidad en la variedad, interpretado como atención alternante a una y otra.

				

				
					[285] Oeuvres (1902) v.10 p. 217 (cf. KRANTZ, o.c.).

				

				
					[286] Ethica I apénd.

				

				
					[287] Eth. II pr.40 esc.2; prop. 29 esc.; prop. 36 y 38.

				

				
					[288] Leibniz distinguió cuatro grados de conocimiento: 1) conocimiento oscuro y confuso formado por pequeñas percepciones «como cuando, paseándome a la orilla del mar y oyendo el gran ruido que hace, oigo el sonido particular de cada ola, por los que se compone el ruido total, pero sin discernirlos»; 2) conocimiento claro, pero confuso, como son los fenómenos sensibles (colores, etc.), que son reconocidos, pero no definidos intelectualmente; 3) conocimiento distinto, en que es posible una definición o explicación científica; 4) conocimiento adecuado o intuitivo, cuando todos los rasgos de los objetos son conocidos exhaustivamente y reunidos en una simple y completa visión (De cognitione, veritate et ideis [1684]; cf. también Principes de la nature 13 p. 55).

				

				
					[289] De cognitione, veritate et ideis (1684): «At iudicii sui rationem reddere saepe non posse, et quaerenti dicere se in re quae displicet, desiderare nescio quid».

				

				
					[290] CLIFFORD BROWN, Leibniz and Aesthetics: Philosophy and Phenomen. Research 28 (1967-68) pp. 70-80.

				

				
					[291] Contenidismo que se resume en el verso de Boileau:

					«Et man vers, bien ou mal dit toujors quelque chose».

				

				
					[292] Por otra parte, el cartesianismo, como nota H. Kuhn, al insistir en la correspondencia entre el objeto y el percipiente, abría una puerta a la psicología de la experiencia estética (Aesthetics: Encyclop. Britann., ed. 1968).

				

				
					[293] Estética p. 228.

				

				
					[294] Sobre la estética francesa de esta época véase ARSÈNE SOREIL, Introduction à l’histoire de l’Esthétique française. Contribution à l’etude des thèmes littéraires et plastiques en France de la Pléyade au xviii s. 2.a ed. (Bruxelles 1955). Sobre la estética francesa del s. XvIII (Batteux, Du Bos, André...) véase «Studi di Estetica», n. 3 (1978-1980).

				

				
					[295] Della Perfetta Poesia italiana (Modena 1706); Delle Riflessioni sopra il buon gusto nelle scienze e nell’arti (Venezia 1708).

				

				
					[296] B. CROCE, Estetica pp. 250ss.

				

				
					[297] La primacía del sentimiento en estética es afirmada también por Montesquieu (1689-1755) en su Essai sur le goût dans les choses de la nature et de l’art escrito para la Enciclopedia de Diderot y que apareció sólo después de la muerte de su autor.
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