Origenes de la estética moderna

Valeriano Bozal

Las criticas que aparecen en periédicos y revistas, los tratados de estéti-

. ca, los ensayos, las historias del arte 2 las que tenemos acceso nos resultan
tan familiares como los museos, las salas de exposiciones, las bienales, etc.,
pero no siempre fue asi. Este mundo se perfila en un momento concreto de

nuestra historia, el SLglo XVIII, y conﬁgura la época que se conoce con el
. nombre de modemidad Tmpoco, en senudﬂ contrarlo, es adecuado afir-

Hubo escritos de estética antes -;E_el Siglo de las Luces, aunque no utiliza-
ran €ste Trmino 6 no lo utilizaran con el mismo sentido que actualmente
posee, también referencias criticas, JlllClOS de valor, historiadores y modos his-
toriogréficos «escondidos» en las narraciones biograficas y en las crénicas més
informativas. Son muchos los nombres cldsicos que merecen ser nombrados,
Platén, Aristételes, Plinio, Vasari, Bellori... Es obvio que algunos escritos pue-
den ser considerados como incipientes propuestas estéticas: el /dn y el Hipias
platénicos, la Poética de Aristételes, el tratado Sobre lo sublime del Pseudo-
Longino, el Paragone de Leonardo, la /dea de Bellori... Ahora bien, no cabe
duda de que rodas estas propuestas fragmentarias —y fundamentales para nues-
tra comprensién del tema— adquieren en el siglo XvIII una fisonomfa nueva,
mds explicitamente sistemdtica y mds autoconsciente de su entidad.

Es en el Siglo de las Luces cuando aparecen los textos que se consideran
fundadores: Estética (1750) de Baumgarten, Historia del Arte en la
“Antigiiedad (1764) de ‘Winckelmann, los Salones (1759 es la fecha del pn—
mero) de Diderot. Pero no debemos ser en esto excesivamente formales, ni
la estética, ni la historia del arte, ni la critica «nacen» de un texto y tampo-
‘co me parece aconsejable hablar de «textos fundadores» con semejante sim-
plicidad. Aunque Baumgarten haya formulado el nuevo 31gn1ﬁcad0 que
adquirird «estética» en la modernidad, ni lo ha hecho con la precisién que
serfa de desear, ni ha ejercido la influencia que cabria esperar, ni siquiera es
el primero en abordar las cuestiones que a la estética moderna conciernen’.

' Baumgarten escribi6 de «estéticar ya en sus Mediraciones poéticas de 1735. «Estéticar, término que
deriva del griego aisthetike, remite al 4mbito de las sensaciones, la imaginacién, la sensibilidad, etc.

19



Algunos autores ingleses se adelantaron en bastantes afios y lo hicieron,
ademds, con puntos de vista mds amplios y, a la vez, més rigurosos y com-
plejos: Addison, Hutcheson, Shaftesbury... Lo estético no es materia que
surja completa en cabeza de autor alguno, surge en el d1alog0 intelectual
—muchas veces no sistemdtico— que a lo largo del siglo se mantuvo, dialogo

seno —y otro tanto sicede con estas dos respecto a la estética— es donde se
configuran los problemas que ya durante muchos afios van a seguir acu-
cidndonos.

:Por ‘qué sucede asi y por qué cn ese momento? Hay diversas respues-
tas a esta doble, y complememarxa, pregunta. Si el lector ha examinado
antes alguna historia de la estética o algtin trarado sobre el asunto, es muy
posible que se haya encontrado con una explicacién interna, esto es,
aquella que busca causas en los antecedentes tedricos —estéticos o pre-
estéticos, y en general filoséficos— del siglo xvi1. No cabe duda de que ese
es un camino ineludible y que buena parte de las cuestiones  planteadas
en el Siglo de las Luces, incluso los modos de suscitarlas y las perspectl-
Vascon las que se enfocan, se producen en el debate con lo anterior y, en
ocasiones, en la continuidad de sus pautas. Pero, en mi opmlon, es pre-
ciso dar un paso mds y alcanzar una exphcacmn, si se quiere, externa: en
la configuracién de las nljevas dlSClp[mas tuvo un papel determinante
tanto la evolucién misma del arte cuanto el sentido de su recepcién y gus-
to, sobre los que las nuevas-disciplinas, a su vez, mﬂuyeron de forma
decisiva. Ademds, tal como ya se ha dicho, cada una de las tres, estética,
‘ciftica e historia, incidieron no menos decisivamente sobre el respectivo
desarrollo de las restantes, y otro tanto sucedié con la critica e historia
literarias, dramdticas, musicales, etc.

El panorama es ya bien diferente del que ofrecfa el siglo barroco. Nos
encontramos ante un conjunto de actividades y reflexiones que se concretan
o no en disciplinas formalizadas, que descubren un espacio cultural preciso
y que_pretenden autonomfa. Aquf empieza a entreverse la respuesta a la
doble pregunta antes planteada.

! Autonomia deﬁ arte

En el capitulo I)\ de su Laocoonte, escribe Lessing que «s6lo quisiera dar
el nombre de obras de arte a aquellas en las que el artista se ha podido mani-
festar como tal, es decir, aquellas en las que la belleza ha sido para él su pri-
mera y tltima intencién. Todas las demds obras en las que se echan de ver
huellas demasiado claras de convenciones religiosas no merecen este nom-
bre, porque en ellas el arte no ha trabajado por mor de si mismo sino como
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mero auxiliar de la religién, la cual, en las representaciones pldsticas que le
pedia el arte, atendia mds a lo simbélico que a lo bello»™.

Tomado al pie de la letra, el texto de Lessing implica al menos la caute-
la, cuando no el rechazo, sobre la mayor parte del arte producido a lo largo
de Ja | la historia, en su mayorfa de cardcter religioso —o cortesano, o politico,
que para el caso viene a ser lo mismo—, y. tamb1en del que iba a producirse
después, el neoclasicismo davidiano ligado a la Revolucién, por ejemplo, 0
el arte romdntico, por no hablar de nuestro siglo. L*.Ho mismo exige que ana-
licemos con algin detenimiento la exigencia que tan penosos resultados
podriaécarrear la exigencia de autonomfa.

Por lo pronto, no es una exigencia estricta o exclusivamente tedrica, es
una cualidad de la prictica artfstlca que, desde los primeros afios del SIglo
alienta un movimiento cada vez mis alejado de las paurtas y emgenc;as ante-
riores. Posiblemente no se hubieran efectuado cambios tedricos de no ser
porque el arte se encaming hacia la valoracién de cualidades ante todo visua-
les y, en general, sensibles. Ese estilo que conocemos con el nombre de
Rococd, que tanto cuesta delimitar a los historiadores, no es una mera evo-
[ucidn del Barroco o, mucho menos, su decadencia. La relacién, en ocasio-
nes estrecha, que con ¢l Barroco guarda no debe ocultar los cambios radica-
les que introduce. Entre todos, me limitaré a uno: las cualidades sensibles de
los acontecimicntos narrados o de las figuras y objetos representados no son
medios para representar significados distintos de ellas mismas. No aluden a
la gloria divina o a la ceremonia religiosa, no cantan la excelsitud de lo trans-
cendente o la magniﬁcencia del monarca. Las cualidades sensibles poseen
valor por si mismas en tanto que producen placer o deleite. Es su propia
materialidad, la textura de las telas y de Tas carnes, la animacién de los par-
ques, su vegetacién, su fragancia, la exaltada moderacion de las escenas coti-
dianas, la densidad del firmamento, las formas de los parterres y las estatuas
no menos que la amable vida en el campo, pero también la excitacién del
erotismo y el mirén..., todos ellos motivos que producen placer a quien con-
rempla tales escenas o las lee. Un placer, por otra parte, que no puede redu-
cirse al de los sentidos, aunque en ellos comience, que no es sélo sensual,
aunque también sea sensual. Un placer mds refinado, mds delicado, gozoso
¥ a pesar de todo, espiritual, placer del gusto, un placer que no dudo en
denominar estético: marca de un dmbito nuevo y, en buena medlda, auté-
nomo.

et i

mja del conocimiento cientifico respecto de los prejuicios y con la del com-
portamiento respecto_de la moral establemda, es uno de los factores funda-
mentales de la modermdad No es un proceso sencﬂlo tampoco tiene lugar

- L& autonomfia del arte, un pr 0Ceso que corre el__Baralc.lo con la autono-

* G. E. Lessing, Laocoonte, Madrid, Ed. Nacional, 1977, 124 (uad. de Fustaquio Barjau). Edic. ori-
ginal: 1766.
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de un difa para otro. Aunque aqui nos ocupan, ante todo, los aspectos tedri-
cos del proceso, éstos son inseparables de la prictica artistica y de la activi-
“dad a ella conectada. La evolucién estilistica por si sola —si tal cosa puede
siquiera imaginarse— no hubiera pasado de un interés minoritario y segura-
mente hubiese decaido con rapidez. Si no sucedié asi fue porque, ademds de
la entidad de los artistas y literatos que la llevaron a cabo, se articulaba con
otra serie de cambios que dieron pie a su desarrollo y paulatina transforma-
cién, v, en su decurso, a una creciente consolidacién.

Tres son los factores que sobre este particular resultan fundamentales (y,

a la vez, complementarios) el desarrollo de la critica, de la historia del arte
y de la estética.

Los salones y la critica de arte

Aunque no podemos reducir la critica de arte a una de sus manifesta-
ciones, si me limitaré aquf a la mds central y efectiva: la que surge en torno
a los salones. Los salones que a partir de 1725 se realizan en el Salon Carré
del Louvre —de donde toman su nombre— tienen su origen en la exposicién
celebrada en 1667 para conmemorar la fundacién de la Académie Royale de
Peinture et de Sculpture, una institucién creada por la monarquia francesa
destinada a su mayor gloria, a poner de relieve la preocupacién del rey por
las artes. Esta preocupaci6n forma parte, como los historiadores han puesto
en claro, de la «fabricacién» de la imagen del monarca®.

Los salones fueron una-institucién.real y continuaron siéndolo a lo lar-
go del siglo Xvi1l, pero produjeron efectos que desbordan esos limites. En
primer lugar, y es posible que éste fuese un efecto buscado, redujeron con-
siderablemente el poder de gremios y cofradias, restos de la sociedad feudal
de dificil integracién en el centralismo de la monarquia absoluta. Ahora
bien, junto a éste, otros efectos no buscados, al menos en sus tltimas con-
secuencias: ¢l salén crea un publico que disfruta contemplando y valorando-
las obras expuestas, pablico que tiene acceso a lo que antes sélo_era. p.tl.vﬂe—
gioc cortesano. El salén difunde las tendencias y propone gustos, excita el jui-
cio y promueve tanto la informacién como la critica. En una palabra, aun-
que de una forma inicialmente timida, el salén constituye la primera forma
de democratizacién de la recepcién de las obras de arte, en claro paralelismo
con lo que sucedia con el teatro dieciochesco y las restantes pricticas artis-
ticas.

Los salones cobraron impulso en torno a 1751, afio a partir del cual se
cumple la bienalidad establecida por Colbert en el siglo anterior. Su inau-

* Cfr. Peter Burke, La fabricacion de Luis XIV, Madrid, Nerea, 1995,
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guracién es una ceremonia real, se abre el 25 de agosto, dia de San Luis, y
dura aproximadamente un mes. Las academias provinciales, dependientes
de la parisina, celebran también salones y los gremios y cofradias intentan
competir con las academias pero terminan perdiendo frente a ellas.

El Salon del Louvre fue ampliamente visitado. A tenor de los folletos-
gufas vendidos se ha fijado la siguiente estimacién: mds de 16.000 visitan-
tes en 1759, 37.000 en 1781, todo ello en una poblacién en torno a
600.000 habitantes. El niimero de artistas también oscila: desde 37 en 1759
hasta 45 en 1781. Con la Revolucién la situacién cambia radicalmente, el
salén se democratiza y todos, no sélo los académicos, pueden exponer®.

Aunque fundamentalmente franceses, los salones poseen implicaciones
mids amplias. Por una parte, porque también en otros paises empiezan a hacer-
se exposiciones de cardcter similar, por otra, porque el interés que los salones
suscitan conduce a la publicacién de informaciones y valoraciones que hemos
de considerar como la primeras criticas de arte. Ejemplos de aquellas exposi-
ciones son las que a partir de 1769 organiza la Royal Academy of Arts de
Londres, ejemplo de las ciiticas, las que Diderot publica a partir de 1759.

El primero de los salones de Diderot tiene forma de carta dirigida a
Friedrich Melchior Grimm en septiembre de 1759, carta que éste publica sin
firmar y con correcciones en la Correspondance littéraire el 1 de noviembre de
ese afio’. El género adquiere una definicién que nunca le abandonard: la cri-
tica se propone como una consideracién personal que valora las obras y las
compara, pero que también informa sobre su contenido. Su redaccién, breve
y vivaz, sin pretensién de exhaustividad, sin 4nimo de tratadista. Un género
nuevo, ligado directamente a la actividad artistica, que supone la existencia de
una industria periodistica, por limitada que sea, y unos lectores entre los que
la publicacién se difunde. Un género, finalmente, que anima al comentario y
al intercambio de opiniones, fundamental para difundir no sélo el conoci-
miento de esta o aquella obra, de este 0 aquel artista, sino también su inter-
pretacién y, a la vez, los supuestos teéricos, explicitos o implicitos, sobre los
que esa interpretacién (y valoracién) se apoyan.

La historia del arte

La historia del arte no tiene menos importancia que la critica en la con-
figuracién de la autonomia y, como dicen algunos autores, de la institucién
arte. Al igual que sucede en el caso de la critica, tal como he adelantado,

* Udolpho van de Sandt, «Le Salon de I'Academie de 1759 2 1781, en VV.AA., Diderot & ['Art de
Boucher & David, Paris, Editions de la Réunion des Musées nationaux, 1984.

* Edic. critica del Salén de 1759 preparada por Jacques Chouillet: Diderot, Essai sur la peinture.
Salons de 1759, 1761, 1763, Paris, Hermann, 1984.
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también encontramos antecedentes importantes para la historia antes del
siglo XVIIL. Destaqué la presencia de biégrafos —Vasari y Bellori son, quizd,
los mds ilustres—, justo es mencionar con ellos a los historiadores que reci-
bieron de reyes y ministros el encargo de contar sus vidas y hazafias a fin de
que la posteridad tuviera cumplida noticia de todo ello. El reinado de Luis
XIV fue propicio para esos historiadores que, como Peter Burke ha mostra-
do, contribuyeron de manera decisiva a «fabricar» su imagen. También fue-
ron historiadores los que se ocuparon de la Antigiiedad, muchas veces con
el 4nimo de describir las ciudades antiguas, las obras desaparecidas o frag-
mentariamente conservadas, las noticias de los artistas... Pero s6lo ahora se
perfila, hablando con propiedad, una historia del arte.

El interés por la Antigiiedad y las antigliedades no es nuevo —y el lector
interesado leerd con provecho los libros que sobre el particular ha escrito
Haskell~, pero la Historia del arte en la Antigiiedad que Winckelmann
publica en 1764 sf es nueva’. Lo son su punto de vista y metodologia, la
estructura que adopta, es nueva la ambicién de historiar cientificamente el
pasado. Dos rasgos me parece importante destacar en este punto: el prime-
ro, el comentado mds a menudo, el «esquema» en el que Winckelmann
introduce, y explica, el arte griego; ¢l segundo, no tan utilizado por los his-
toriadores pero no por ello menos pertinente, su concepcién de la belleza (y,
consecuentemente, del arte), tal como la expone por adelantado en los capi-
tulos previos a la investigacién historica.

Si el primero, el esquema, serd de acusado recibo en la historiografia pos-
terior, que no sélo lo aplicard al arte griego, sino que lo extenderd a la «vida»
de los estilos —comprendidos, as, segiin una secuencia candnica: nacimien-
to u origen, desarrollo, madurez y decadencia—, el segundo, estrechamente
ligado a sus estudios concretos y a sus concepciones de corte neoplatdnico
—y, por tanto, fuera de lugar cuando el neoplatonismo entre en crisis—, impli-
ca una pretensién de generalidad mucho mds rigurosa que la esgrimida por
anteriores estudiosos de la Antigiiedad. Pues Winckelmann no acopia datos
o se limita a ordenarlos segtin un orden cronolégico externo, sino que plan-
tea un concepto de belleza segin el cual se encadenan relaciones de causas y
efectos, un movimiento de la historia en el que se valoran estilos y épocas.

No sélo mirando al pasado. La concepcién winckelmanniana hace de la
Antigiiedad un pasado que puede ser futuro para su tiempo —siguiendo la
precisa terminologfa de Assunto’—, pauta de grandeza y medida del valor. Si
nos interesa el mundo griego no es por la curiosidad que sus obras suscitan

® Francis Haskell y Nicholas Penny, El gusto y el arte de la Antigiiedad, Madnd, Alianza, 1990.
Francis Haskell, La bistoria y sus imdgenes. El arte y la interpretacidn del pasado, Madrid, Alianza, 1994.

" J.]. Winckelmann, Historia del arte en la Antigitedad, Madrid, Aguilar, 1989.

¢ R. Assunto, La antigiiedad como future. Estudio sobre la estética del neoclasicismo enropes, Madrid,
Visor Dis., 1990.
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o por la pretensién de reunir sus manifestaciones: se ofrece como modelo de
una grandeza que quizé nosotros podemos alcanzar también. De esta mane-
ra, Winckelmann no sélo propone un esquema en el que historiar lo que ha
sucedido, sino que, articuldndolo en el presente y en el proyecto de futuro,
remite al protagonista de esa historia, el sujeto que debe cambiar el mundo
y hacerse, también, grande, como lo fueron los griegos. Sélo la asuncién de
ese protagonismo permite hablar de modernidad, y es la afirmacién de tal
protagonismo aquello que la funda, incluso cuando, como en el caso de
Winckelmann, parece correr el riesgo del que mira hacia atrds en exceso. La
afirmacién de un sujeto histdrico es la condicién de todo cambio posible,
también la definicién de un sujeto con entidad propia, que no se disuelva
en el destino providencialista de lo que ya estd dado o de lo que escapa a su
poder. El arte no escapa a ese proyecto de modernidad que un sujeto puede
hacer efectivo y, con él, la posibilidad de una felicidad ahora ausente.

Sin abandonar la pretensién de cientificidad que guié tedos sus estu-
dios, Winckelmann pone en primer plano el que serd problema central de
la investigacién historiografica: la determinacién del lugar exacto desde el
que se realiza, su punto de vista, y, con ello, de su objetividad. Y no sélo por
los posibles errores que la distancia respecto del pasado seguramente permi-
te, sino por la pespectiva desde la que el pasado se aborda: limitada por el
presente pero también por el proyecto que del futuro se perfila en ese pre-
sente.

La historia que Winckelmann escribe —y que a partir de él se escribe,
incluso cuando se banaliza en la férmula del progreso— se configura desde el
deseo de felicidad y grandeza que sélo el sujeto histérico puede hacer suyo.
Winckelmann no fue optimista en este punto y dudé mucho de que
nosotros —los hombres de su tiempo, pero también nosotros— llegdsemos a
alcanzar aquella grandeza. La convencién del optimismo ilustrado encuen-
tra en sus textos un encaje dificil y su propia concepcién de la belleza, tal
como Praz la ha analizado con agudeza’, se resuelve finalmente en una per-
feccidn perversa y, asi, imposible. La mayor claridad de su luz —que explici-
ta tanto en el Apolo de Belvedere como en las esculturas de Canova— con-
duce a un mundo de tinieblas.

Su historia funda la posibilidad de un sistema de valores y juicios que,
sin despego de la belleza antigua —por ella— permite la critica de lo que en
el siglo XVIII se estaba haciendo. Pero su insistencia en situar el futuro en el
anhelo de un pasado lejano y de hacer este pasado magnifico inamovible,
produjo dos consecuencias inesperadas, a la vez que complementarias: el
anhelo de aquella belleza antigua, que la modernidad negaba todos los dfas,
fue desde entonces una de las notas centrales de esa modernidad —tefida ya

* M. Praz, Gusto neoclisico, Barcelona, Gustavo Gili, 1982.
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para siempre de melancolia—; la melancolia fecundé un movimiento histé-
rico que con su hacer y su ritmo negaba la vuelta al origen mientras afirma-
ba su necesidad. La constancia de aquel anhelo y de esta facticidad marca-
ron —marcan— al sujeto histérico.

Historia, critica y estética articulan sus espacios y establecen las vias para
encuentros que nutren ya toda la modernidad, trazando su figura, su fisonomia,
de una vez por todas. De esta manera, la autonomfa del arte encuentra un terre-
no tan abonado como dificil de mantener: desde ella se vuelve, ahora ya con
nuevos brios, sobre la moralidad de la vida sublime, de la serena grandeza, un
programa estético con evidentes implicaciones morales. El recurso de la historia
desborda los limites de la erudicién y los revival se viven como refundaciones
que sélo esclerotizadas pueden contemplarse arqueolégicamente.

Abora bien, esta sublimidad que Winckelmann —y, con él, buena parte de
los teéricos de las Luces— hace suya, puede mutarse en grotesca si al mirar atrds
s6lo atrds miramos, si el anhelo no es mds que un espejismo: el grotesco, tenta-
cién para las Luces, se hace figura en el dngel de la historia que Benjamin ima-
gina", no el que se dirige hacia el futuro por el camino del progreso y la razon,
sino el que vuela hacia delante pero no ve a dénde se encamina, porque su mira-
da sélo hacia lo que abandona se dirige y su movimiento no tiene otro sentido
que ¢l de la corriente que mueve sus alas. Este sujeto grotesco, negativo de aquel
otro sublime, le acompafia desde los origenes de la modernidad.

Estética

Las categorfas estéticas fundamentales se gestaron en los primeros afios
del siglo xvir en los escritos de Addison, Hutcheson, Shaftesbury, etc.
Todos cllos dehmltaron un espacio cuyos limltes fueron precxsa.ndose alo

muchas veces tnica, ahora otras compartieron la definicién dé lo estético:
sublime, pintoresco, incluso cémico aunque este concepto tuvo un mds len-
to y azaroso desarrollo. Si la belleza habia exigido la aquiescencia del recep-
tor de la obra de arte, en estos momentos empezaba a ser bello todo lo que
en la recepcién producia un cierto placer... estético. Esta inversién no fue

® «Hay un cuadro de Klee que se titula Angelus Novus. Se ve en €l un dngel al parecer en el momen-
to de alejarse de algo sobre lo cual clava [a mirada. Tiene los ojos desencajados, la boca abierra y las alas
tendidas. El dngel de la historia debe tener cse aspecto. Su cara estd vuelra hacia el pasado. En lo que
para nosotros aparece como una cadena de acontecimientos, él ve una catdstrofe vinica, que acumula sin
cesar ruina sobre ruina y se las arroja a sus pies. El 4ngel quisiera detenerse, despertar a los muertos y
componer lo despedazado. Pero una tormenta desciende del Parafso y se arremalina en sus alas y es tan
fuerte que el dngel no puede plegarlas. Esta tempestad lo arrastra irresistiblemente hacia el futuro, al cual
vuelve las espaldas, mientras el cimulo de ruinas sube ante €l hasta el ciclo. Tal tempestad es lo que lla-
mamos progreso.» Walter Benjamin, «Tesis de filosofia de la historias, en Angelus Nowvus, Barcelona,
Edhasa, 1971, 82.
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completa y tampoco ignoré las cualidades que en el objeto marcaban la
belleza: el debate sobre su condicién, los tépicos de la unidad en la diversi-
dad;-que habfan dado juego a la reflexién tradicional, encontraron nuevo
impulso en ese debate. Pero no cabe duda de que en el mismo instante en
que sublime y pintoresco acompafian a la belleza, por mucho que se pro-
clame la final supremacfa de ésta, se transforma el panorama de las catego-
rias y, lo que quizd sea mds importante, se exige un fundamento nuevo.
Los clasicistas barrocos no dudaron en identificar la belleza con el ideal
y afirmar que éste «mejoraba» las cosas percibidas por los sentidos, es decir,
la realidad empirica, temporal. De este modo, el placer producido por la
contemplacién de una obra de arte se asimilaba, si nod la contemplacién de
la Idea, i, al menos, a la de una imagen que a e]Ja podia conducir. Por su

dual que la legltlrnasc (sal\ro la divinidad, que, naturalmente, no puede ser
considerada «sujeto individual»). Lo feo, lo grotesco, lo servil de la repre-
sentacién del mundo empirico sélo podian justificarse cuando conducian,
indirectamente, a la belleza de la que carecian. La caricatura, manifestacién
suprema de lo grotesco, era una forma de la sdtira: contemplando lo defor-
me y ridiculo se promovia la perfeccién.

Si en el 4mbito de la historia el problema se centré en la naturaleza del
sujeto que debia protagonizarla, en el de la estética es el sujeto que percibe
la naturaleza o el que suponen las obras de arte —trasunro de éste— el que
m;{tenaon ‘La multiplicacién d de las categorfas estéticas se derivaba
deTaaceptacion de los efectos produados en la relacién a ese sujeto, indivi-
dual en cada caso, colectivo en términos generalcs El gusto era el modo que
tenfa dé manifestarse en este dominio, no tanto porque proyectase su gusto
Sobre los objetos, cuanto porque se formaba en su contemplacién y gozo. La
pregunta por la naturaleza de ese sujeto, por la condicién del gusto y, en sen-
tido mds ampho, fa pregunta por la relacién con fas obfas de arte, el modo
de su recepcién, contemplacién, etc., adquirié mucha mayor importancia
de la que hasta ahora habia tenido. En su respuesta se preasaban los llmi[es
y contextura de un espacio propiamente estético y artistico, "=

“Cuando Addison se atuvo en su reflexién —quiz4 la mds moderna entre
todas las publicadas a principios del siglo xviii— a los placeres que produ-
cen la «variedad» de los objetos y/o su «grandeza», y no sélo a la perfec-
cién de la simetrfa o proporciones —que, sin embargo, no ignoré—, y cuan-
do situé tal placer en el marco de la imaginacién, no sélo alteré el estatus
de la belleza, sino que indicé con precisién la necesidad de buscar funda-
mento para el nuevo panorama. Al sefialar la imaginacién como el mds
idéneo, excluia las limitaciones de los sentidos que, con todo, cumplian
un papel decisivo en la produccién del placer estético en cuanto origen y
condicién inicial del mismo (tal como sus presupuestos empiristas exi-
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gian), pero también se negaba a hacer del intelecto la fuente de ese placer
estético.

El debate sobre la facultad a la que atribuir la r(.sponsablhdad de seme-
jante placer no habfa hecho s que empezar. En él ocupé la i imaginacién
un lugar destacado, pues, facultad intermedia entre el conocimiento sensi-
ble y el intelectual, participaba de ambos sin limitarse a ambos. Addison la
hizo suya, Kant, por razones biefi diféréntes, también. Otros autores prefi-
rieron hablar de un sentido especifico o de una facultad no integrada en el
cuadro de las tradicionales. En el decurso de este debate se pcrﬁlo un nue-
vo significado de «sensibilidad», que, lejos de Timirarse al conocimiento sen-
sorial, a la llamadatradicionalmente intuicién sensible, empezd a referirse a
la capacidad y desarrollo del gusto (tanto en lo relativo a las obras de arte
cuantoa la naturaleza y los acontecimientos dela vida real: una persona sen-
sible era la que, afectada por una obra de arte o una poesfa, respondia a sus
incitaciones, rambién la que mostraba su delicadeza de sentimientos ante
acontecimientos-o-individuos reales).

Lo que ahora interesa destacar no es cudl de todas esas facultades —si es
que el término no resulta excesivo— puede dar cumplida respuesta a la pre-
gunta por el agente responsable del gusto, sino la necesidad misma de bus-
car una especifica para €l, pues ello quiere decir que la estética ponia en pie
un territorio propio, no subsumible en ninguno de los ya existentes. Y con
la estética, el arte.

Los autores_del-Siglo_de las Luces y el piiblico en general —ahora ya
empieza a poder hablarse de pubhco en sentido moderno— encontraron en el
gusto el eje central de ese territorio. Gusto es, rodavia hoy, término bien equi-
voco, lo mismo hace referencia a las preferencias subjetivas, incluso al capri-
cho personal —siguiendo el conocido «sobre gustos no hay nada escritor—,
que a la formacién de la sensibilidad de los individuos —una parte de la edu-
cacién general—-y a las maneras de representar el mundo —como cuando deci-
mos que una montafia es grandiosa o que una puesta de sol es sublime.

Siempre ha habido gustos y siempre se hablé de gustos. Es bien conocido
que el gusto espaiiol se identificé en el siglo XviI con el mal gusto o que, en
todo caso, se entendié como preferencia por la sobriedad, los tonos oscuros
—cuando no, decididamente, el negro—, el empaque, etc. De la misma manera,
el gusto por lo cldsico se consideré siempre —incluso en el seno mismo del
Barroco— como un gusto excelso y magnifico. Ahora, sin embargo, sin perder-
se por completo ese sentido, ¢l gusto posee mayor alcance. No sélo puede for-
marse y hacerse mds delicado de lo que inicialmente es, no sélo permite la cua-
lificacién, positiva o negativa, de una época, una colectividad o una nacién,
ademds se ofrece en sus juicios con pretensién de universalidad, al margen del
subjetivismo, y como una forma de «conocimiento» de las cosas que en modo
alguno puede identificarse con la propia de lo sensible —particular y concreto—
o con la del intelectual —abstracto para poder ser universal.
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No voy a ocuparme aqui de los diversos enfoques que sobre este tema
ofrecen los autores del siglo —serdn abordados con detenimiento en los capi-
tulos especificos—, pero si deseo mencionar las dos grandes vias en las que
estos enfoques se centraron. La primera, también.primera en-el-tiempo;ya™
se ha indicado: es la que correspona—e al emplrlsglo, que encuentra su mds

bn]lante exposicién en las ref[embncs que David Hume rcaluo en torno a la
ioldgica y psi-

elevarse 2 Tos més altos mveles Base suﬁc1ente, por otra parte, para permi-
tirnos hablar de j Juluos de gusto con caracter general es dcczr en la especta-
tados, pues sobre el cor__l_g_em_clo_ deljuicio pamcular caben, como es ldgico,
diferencias de criterio. -

La segunda se planteé explicitamente como una critica radical de ésta.
Sgiesarroﬂa en las-criticas kantianas y 1 muy espeaalmcnte en la_Critica del
Juicio. Kant busca un fundamento a priori y necesario para juicios que en el
“empirismo estaban sie siempre sometidos al supuesto de aquella igualdad de
hecho —un supuesto que, por su cardcter factual, nunca podrfa convericer-
nos de su necesidad, porque nunca se conocerfa a todos y siempre podtia
pensarsc cn otros sujetos que, ahora desconoc:ldos, no cumplicran tales con-
diciones—. El «sujeto transcendental» que_ Kant establece en la Critica de la
razdn pura encuentra en la Critica del j Juww su mundo estético, sustituyern-
do_al «sujeto empirico» de Addison, Burke 0 Hume.

\“"_““—f n _ambos casos, por encima de_esta radical diferencia, un_aspecto
comun: [a nece31dad de un sujeto sobre el que f fundar el gusto. Empirico o
transcendental, con una entidad muy superior a lade aqueI que sdlo podia
mostrar aquiescencia a [a belleza c que se le ofrecfa (basada en un ideal’en el
que no habfa tenido intervencion a]nga) La importancia de esta nueva

fundamentacién del placer estético Ta ponfan de relieve, en negativo, las difi-
cultades de todos aquellos que continuaban siendo partldarios de una esté-

tica préxima al neoplatBTﬂ's"’rﬁma estética que escapase al sujeto singular,
Protagomsta del placer estético yTe-.S_ponsable de su gusto.

> Al mantener la belleza corng,mtegona exclusiva y al asentar su perfec-
cién fuera de la relacién a un sujeto, tenfan que dar alguna explicacién cohe-
rente de lo sublime y lo pintoresco que no introdujese el recurso a la imagi-
nacién o cualquier otra facultad similar del sujeto. El mds importante de
todos estos autores, por su claridad~e-influencia, el pintor Rafael Mengs,
estuvo obligado a convertir esas categorias en modalidades estilisticas de la
belleza, ampardndose en residuos de las retéricas clasicistas ahora nueva-
mente relefdas.

Es cierto que Mengs relaciond la belleza con «las ideas», con lo que pare-
ce que hizo amplia concesién al «espiritu de la época», pues las ideas —en
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plural—han de serlo de los individuos que las tienen (con lo que parece sepa-
rarse de la Idea, propia del clasicismo barroco). Pero no hay tal concesién:
la Belleza, escribe como resumen del capitulo II de sus Reflexiones sobre la
belleza y gusto en la pintura, «proviene de la conformidad de la materia con
las ideas. Las ideas provendrdn del conocimiento del destino de la cosa: este
conocimiento nace de la experiencia y especulacién sobre los efectos gene-
rales de las cosas: los efectos se miden por el destino que el Criador ha que-
rido dar a la materia; y este destino tiene por fundamento la distribucién
graduada de las perfecciones de la Naturaleza. Finalmente, la causa de todo
es la inmensidad de la Divina sabiduria»'.

La esquemdtica argumentacién secuencial de Mengs tiene la virtud de
poner de relieve en pocas palabras aquello que se esconde detrds de «nues-
tras ideas»: la causa final y la inmensidad de la divina sabiduria. Si ello es asi,
el sujeto sélo tiene que aguzar su ingenio para advertirla y prestar asenti-
miento. El sujeto no es fundamento ni garantfa de nada y su gusto un sis-
tema de preferencias basado en el acierto que le permita descubrir «el desti-
no de la cosa», es decir, el «destino que el Criador ha querido dar a la
materia». La presencia y difusién de las ideas de Mengs no hacfa sino mos-
trar la complejidad en cuyo marco fue configurdndose el nuevo pensamien-
to estético.

Ut pictura poests

La autonomia del arte no se extiende sélo frente a otras actividades o
funciones, afecta también al interior de las artes y tiene su mds clara mani-
festacién en la crisis del uz picrura poesis. El tépico horaciano, eje funda-
mental de la teorfa humanista del arte y la literatura, habfa venido ampa-
rando una concepcidén segiin la cual la pintura era como la poesia. Ahora, la
critica de Lessing ponia de relieve que el lenguaje de la poesfa y el de la pin-
tura no sélo eran distintos sino por completo contrapuestos. Ello afectaba
tanto a la condicién de los asuntos representados por una y otra cuanto a la
critica que de las obras podia hacerse. Propio de la poesia era la narracién de
las acciones y de los caracteres en el decurso de las acciones, propio de la
pintura y la escultura la representacién de los objetos y de las figuras™.

Lessing no hacia mds que volver sobre dos conceptos tradicionales de las
artes, artes del tiempo y artes del espacio. Su novedad no radicaba en este
punto, que habia dado abundante juego en los diferentes debates sobre la

" A. R. Mengs, Obras, Madrid, Imprenta Real, 1780, 8.

"* El lector interesado encontrard un buen estudio en el ya célebre libro de R. W. Lee, Ut pictura
poesis. La teoria humanistica de la pintura (Madrid, Cétedra, 1982), aunque ofTece una interpretacién en
exceso conservadora de la posicién de Lessing.
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dispar nobleza de las artes, su capacidad de representacién y verosimilitud,
etcétera. Su novedad radicaba en el enfoque ahora utilizado: el lenguaje.

Ya no se trataba de dilucidar si las imdgenes pictéricas representaban
mejor o no la realidad que la palabra poética, o si ésta era mds noble que
aquélla en cuanto que afectaba a la mente y no dependia de la manualidad.
Ahora lo que se afirmaba es que las imdgenes representaban, de acuerdo con
su propia naturaleza lingiifstica, aspectos que las palabras, de acuerdo tam-
bién con su especifica naturaleza lingiiistica, no podfan aprehender: la pin-
tura no era como la poesfa. Y este «no ser como» fundaba un modo nuevo
de ver y una manera también nueva de entender la adecuacién (un concep-
to fundamental para la teorfa humanistica): la que existe entre la cosa y el
lenguaje que la dice.

Precisamente porque la pintura no es como la poesia, se afirma una rela-
tiva autonomia de ambas hasta ahora inexistente. Esta autonomia es en el
Laocoonte lessingniano un rasgo sélo latente, sobre el que su autor no insis-
te, que de forma lenta se abre camino en el arte del siglo XIX. Ahora bien,
no por lenta es una forma menos decidida y, me atrevo a decir, menos nece-
saria: sin ella se entenderia mal el proceso en el que se desarrollan las diver-
sas artes, el papel creciente que adquieren los problemas del lenguaje, el
cardcter cada vez menos literario que ofrecen las artes pldsticas, convertido
en muchos casos en rasgos que permite identificar al academicismo (y que
culminari en la andliterariedad del arte de vanguardia en el siglo X%), etc.

A su vez, esta diferencia de lenguaje, fundamento de una autonomfa
radical, no accesoria, obliga a volver sobre un problema que ha sido plantea-
do desde puntos de vista diferentes: el del sujeto. Si cada arte posee un len-
guaje propio, ;cémo tiene el receptor acceso a cada uno de ellos? No, desde
luego, a partir de facultades especificas, sino gracias a la imaginacién: «lo
que encontramos bello en una obra de arte no son nuestros ojos los que lo
encuentran sino nuestra imaginacién a través de nuestros ojos. Asf pues, si
una misma imagen puede ser suscitada en nuestra imaginacién por medio
de signos arbitrarios [las palabras] y por medio de signos naturales [los ico-
nos], en los dos casos debe surgir en nosotros la misma sensacién de com-
placencia, aunque no en el mismo grado»".

El origen de la estética moderna estd en el origen del sujeto moderno, es
una de sus partes.

'* Laocoonte, edic. cit., 96, La identificacién de los «signos arbitrarios» con las palabras y de los ssig-
nos naturales» con los iconos serd a partir de este momento un tépico. La naturalidad del icono se afir-
mard a partir de la pretendida naruralidad de su significacién, basada en el «parecido naruraly; por ¢l con-
trario, los sonidos que constituyen las palabras serdn por complero arbitrarios respecto de los objetos
referidos por ellas.

31



