
Orígenes de la estética moderna
Valeriana Bozal

Las críticas que aparecen en periódicos y revistas, los tr atados de estét i-
. ca, los ensayos, las historias del arre a las que tenemos acceso nos resultan
tan fam iliares como los museos. las salas de exposiciones. las bienales, erc.,
pero no siempre fue así. Este .. en un momento..conc rerode
nuestra historia, XVIiI, y configura la con el
--nombre de modernidad. lampaco, en"señrído- contrario, es adecuado afir-
mar qüe ofrece en (000 un nacer o rigina l y definitivo.

Hubo escritos de estét ica an tes del Siglo__de las Luces, aunque no utiliza-
ran el "sentidoque acruiliñente
posee, críticas, juicios de valor, historiadores y modos his-
toriográficos «escondidos» en las narraciones biográficas y en las crónicas más
informativas. Son muchos los nombres clásicos que merecen ser nombrados,
Platón,Aristóteles, Plinio, Vasari, Bellori... Es obvio que algunos escritos pu e-
den ser considerados como incipientes propuestas estét icas: el Ión y el Hipias
platónicos, la Poética de Aristóteles , el reatado Sobre lo sublime del Pseudo-
Longino, el Paragone de Leonardo, la Idea de Bellori ... Ahora bien , no cabe
duda de que rodas estas propuestas fragmentarias -y Fundamentales para nues-
tra comprensión del tema- adq uieren en el siglo XVIII una fisonomía nueva,
más explícitamente sistemát ica y más autoconsciente de su entidad.

Es en el Siglo de las Luces cuando aparecen los textos que se consideran
fundidores: Est¿ti;a (1750) de "d;r X;teeñ- ta
-AñtigüetlUl tl164)(ICWiriCke lmann, los Salones (1759 es la fecha del pri-
fiero) de Diderai:. deb-eroos ser en esto excesivamente formales, ni
la la historia ni la crítica y tampo-
co me patece aconsejable hablar de "textos fundadores» con semejante sim -
plicidad . Aunque Baumgarren haya formulado el nuevo significado que
adquirirá ..estética» en la modern idad, ni lo ha hecho con la precisión que
sería de desea r, ni ha ejercido la influencia que cab ría esperar, ni siquiera es
el primero en abordar las cuestiones qu e a la esté tica moderna concie rnen l .

, Baumganen escribió de «estéticas ya en sus MediracWtUlpMticasde1735 . _Estética. , t¿rmmo que
deriva del griego ailrhuikt. remite al ámb ito de las sensaeionn. 1; im;gi nadón. la seruibilid:..d, etc.
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Algunos aurores ingleses se adelantaron en bastantes años y lo hicieron,
además. con pumos de vista más amplios y. a la vez, más rigurosos y com-
plejos: Addison , Hurcheson , Shaftesbury... no es materia que
surja completa en cabeza de autor alguno. surge en el diálogo
- muchas veces no sistemá tico- que a lolargo diálog?
que incluía eldebate. cuando no su uso, con los textos del pasado, pero tam-

histór.iay lacrítica de arte. En su
;eno -y OtrolJOto-sute3.é con estas dos respecto a·Ia donde se
configuran los probl emas que ya du rante muchos años van a seguir acu-
ciándonos .

ese momento ?Hay diversas respues-
tas a doble-:)- pregun-m. Si-el lector ha examinado
antes alguna historia de la esrérica o algún tratado sob re el asunto, es muy
posible qu e se haya encon trado con una explicación intern a, esto es,
aquella que busca causas en los ant ecedent es teóricos -esréricos o pre-
estéticos, y en general filosóficos- del siglo XVII. No cabe du da de que ese
es un camino ineludible y que bu ena de las cuestiones elantcadas
en el 5310 deJas.,LU:.ill.l. incluso los modos d-e-Suscitarlasy las
vas con las que se enfo can, se producen con lo anterio r y, en
ocasiones, en la continuidad de sus r amas. PeroleñIñi es pre·
ciso dar un paso más y alcanzar una explicación. si se qu iere. externa: en

nuevas diScTpfínas tuvo determinante
tamo la evolución misma del arte cuantoel sen tid o de su reccpción-y-gus·
ror sobre Íos qu e las..nuevasrdisziplinas,"a su vez, influye r0.I!....?c
decísiva. Además , tal como va se ha d icho, cada una de las tres , estéti ca.
erl tiCá e historia, incidieron' no menos decisivament e sobre el respec tivo
desa rrollo de las restant es. y ot ro tamo sucedió con la crítica e h istoria
literarias. dram áticas. musicales, etc.

El panorama es yabien difereme del Nos
encorifiariios ante un conj un to de reflexiones que se concretan
o"no en d isciplinas formalizadas, que descubren un espacio cultural p reciso
y queYEetenden Aquí empieza a enrreverse la respuesta a la
doble pregunta antes planteada.

(.!u.!!!nomía.:!:'.arte_¡
En el capítulo IX de su LaoCl.umte. s scribe Lessing que «sólo quisiera dar

el n;more acobras-de arte a -;quellas en1;s se ha podido mani-
festar como cal, es decir. aquellas en las que la belleza ha sido para él su pri-
mera y última intención . "la das las demás 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 sí mismo sino como
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mero auxiliar de la religión , la cual , en las represent acion es plásticas que le
pedía el arte, atendía más a lo simbólico que a lo bcllo-'.

Tomado al pie de la letra, el texto de Lessing implica
la, cuan_dQ...I}o_el producid <;u1.10J 2·.a;0

su=ma.roríaj :_ -o cortesano, o político,
que para el caso viene a ser 10 misrno-, también del que iba a producirse
después, el neo clasicismo da.Y!<i!ano .ligado a por ejemplo,-º
el. por no hablar de nuestro siglo. exige que ana-

con algún detenimiento la exigencia que tan penosos resultados
podría acarrear, la exigencia de auronom fa.

Par lo pronto, no esuna exigencia estr icta o exclusivamente teórica, es
una cualidad de la práct ica desde los primeros años del slgIo
al ienta un movimie nto cada.' vez más alejado de las pautas y exigencias ante-
riores. Posiblemente no se hub ieran efectuado camb ios teóricos de no ser
porque el hacia la

sensibles. Ese estilo que..9:J:n.t?-c:emos .C9n el nombre de
Rococó, que tamo cuesta delimitar a los historiado res, no es una mera evo-
iliCión"del Barroco o, mucho menos, su decadencia. La relación , en ocasio-
nes estrecha , que con el Barroco guarda no debe

introduce. Ent re todos, me limitaré a uno: las cualidades sensibles de
los a¿;-nt;'Cíffijeñoos narradüSo de las figuras y ob jetos representados no son
medios para representar significados distintos de ellas mismas. No aluden a
la glaria divina o a la ceremonia religiosa. no cant an la excelsitud de lo trans-
cendente o la magnificencia del monarca. cualidades sensibles poseen
valor_p.or. sí mismas en que pr od ucen placer o deleite. Es su propia
ma terialidad, la textura de las telas y de las carn es, laanimación de los
qucs, su vegetación , su fragancia, la exaltada moderación de las escenas coti -
dia nas, ladensi dad del firmamento, las formas de los partc rres y las estatuas
no menos que la amable vida en el campo, pero también la excitación del
erotismo y elmirón .. ., todos ellos motivos que producen placer a quien con-
templa tales escenas o las lee. yo po r otra parte , que no puede redu-
cirse al de los sent idos, aunque en ellos comience, que no es sólo sensuál ,
ali'il"que rambiéñsea Un placer más refinado, más delicado, garoso
y, a pesar de todo, espiritual, placer del gusto, un placer no dudo en
denominar estético: marca de un ámbito nuevo y:eñbuena'medida7auto-=-- _..- -_... ---nomo.

_ \;/ del arte, un proceso q ue corre en paralelo con la
mía del conocimiento científico respecto de los prejuicios y con la del com-

de los
de la modern idad. No es un proceso sencillo, tampoco tiene lugar

, G. F.. i.c-"Iing, Lil/XOfmtt, Madrid . F..d. 1977. 124 (rrad. de B;ujau). Eili",. ori-
1766.
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de un día para arra. Aunque aquí nos ocupan,
cos del proceso, de la p[ácrica. aruscicay de la act ivi-
dad a ella conectada. La evolución 'por sí sola - si tal cosa puede
siquiera imag inarse- no hubiera pasado de un interés minoritario y
mente hubiese decaído con rapidez. Si no sucedió así fue porque, además de
la entidad de los artistas y literatos que la llevaron a cabo, se articulaba con
arra serie de cambios que dieron pie a su desarrollo y paulatina transform a-
ción, y. en su decurso, a una creciente consolidació n.

los facto res gue sobre este particular resultan (y,
a la vez. complementarios): el desarrollo de la crítica. de la historia del art e
y de la estética .

..iJ Lossalones y la crítica de arte

Aunque no podemos reducir la crítica de arre a una de sus manifesta-
ciones, sí me limitaré aqu í a la más cent ral y efectiva: la que surge en torno
a los salones . Los salones que a part ir de 1725 se realizan en el Salon Car ré
del Louvre -de donde toman su nombre- tienen su or igen en la exposición
celebrada en 1667 para conmemorar la fundación de la Académie Royale de
Peinru re er de Sculpture, una institución creada por la monarquía francesa
dest inada a su mayor glor ia, a poner de relieve la preocupa ción del rey por
las artes. Esta preocupación forma parte, como los historiadores han puesto
en claro, de la «fabricación» de la imagen del monarca'.

Los salones (u.e.ron-una-.ffistifución-real.y continuaron siéndolo a lo lar-
go del siglo XVUl, pero produjeron efectos que desbordan esos límites. En
primer lugar, y es posible que éste fuese un efecto buscado, redujeron con-
siderablement e el poder de gremio s y cofradías, resros de la sociedad feudal
de d ifícil int egración en el centralismo de la monarquía absoluta. Ahora
bien, junto a éste, otros efectos no buscados, al menos en sus últimas con-
secuencias: d¿alón crea un público que
lasobras público que riene acceso a lo que antes.sóln.era.privile-

El salón difunde las tendeñéias y prop,?ne guStos. excita el jui-
cio. la información ..como] a-cú tk a. En una palabra, aun-
que de una forma inicialmente tímida, el salQ9_constituye la primera fQ!!l1.1-
de rlcmocratizaci ón <le recepci ón de las ob rasdeg rte, en claro paralelismo
con lo que suced ía con el teatro dieciochesco y las restantes prácticas artís-
ticas.

Los salones cobraron impulso en torno a 175 1. año a part ir del cual se
cumple la bienalidad establecida po r Colben en el siglo anterior. Su inau-

, Cfr. Peter Burke, Lajabriradón tk l.uisID': Madrid, Na no,
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guración es una ceremonia real, se abre el 25 de agosto, día de San Luis, y
dura aproximadamente un mes. Las academias provinciales, depend ientes
de la parisina, celebran también salones y los gremios y cofradías intentan
competir con las academias pero terminan perdiendo frente a ellas.

El Salon del Louvre fue ampl iamente visitado. A tenor de los folletos-
guías vendidos se ha fijado la siguiente estimación: más de 16.000 visitan-
tes en 1759, 37.000 en 1781, todo ello en una población en torno a
600 .000 habitantes. El número de artistas también oscila: desde 37 en 1759
hasta 45 en 1781. Con la Revolución la situación cambia rad icalmente, d
salón se democratiza y rodos, no sólo los académicos, pueden exponer.

Aunque fundamentalrnenre franceses, los salones poseen implicaciones
más amplias. Por una parte, porque también en OtrOS países empiezan a hacer-
se exposiciones de carácter similar, por otra, porque el interés que los salones
suscitan conduce a la publicación de informaciones y valoraciones que hemos
de considerar como la primeras críticas de arte. Ejemplos de aquellas exposi-
ciones son las que a partir de 1769 organiza la Royal Acaderny of Arts de
Londres, ejemplo de las críticas, las que Diderot publica a partir de 1759.

El primero de los salones de Dideror 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 Iitteraireel 1 de noviembre de
ese año' . El género adquiere una definición que nunca le abandonará: la crí-
tica se propone como una consideración personal que valora las obras y las
compara. pero que también informa sobre su contenido. Su redacción, breve
y vivaz. sin pretensión de exhaustividad, sin ánimo de tratadista. Un género
nuevo, ligado d irectamente a la actividad artística, que supone la existencia de
una industria periodística, por limitada que sea, y unos lectores entre los que
la publicación se difunde. Un género, finalmente, que anima al comentario y
al intercambio de opiniones, fundamental para difundir no sólo el conoci-
miento de esta o aquella obra, de este o aquel artista. sino también su inter-
pretación y, a la vez, los supuestos teóricos, explícitos o implícitos, sobre los
que esa interpretación (y valoración) se apoyan.o Lahistoria del arte

La historia del arte no tiene menos importancia que la critica en la con-
figuración de la autonom ía y, como dicen algunos amores. de la instit ución
arte. Al igual que sucede en el easo de la critica, tal como he adelantado,

• Udolpho van de Sandr- d.e Salon de l'Academi" de 1759 iI.1781 . , en VY.AA , Dideroe &1:Art tk
BoecheraDavid, París, fdj tions de la Réunion des Musées nnionaux, 1984.

, Edk. crítica dd Salón de 1759 preparada pot Jacqua Chouille c: Didcrot• .ú,a; sur laprinttor.
Salons tk 1759, / 761, 1763, Parts, Hermann, 1984.
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también encontramos antecedentes importantes para la historia antes del
siglo XVIII. Destaqué la presencia de biógrafos - Vasari y Bellori son, qu izá.
los más ilustres- , justo es mencionar con ellos a los historiadores que reci-
bieron de reyes y min istros el encargo de contar sus vidas y hazañas a fin de
que la posteridad tuviera cumplida noticia de todo ello. El reinado de Luis
XIV fue propicio para esos historiadores que, como Peccr Burke ha mostra-
do, contribuyeron de manera decisiva a ..fabricar.. su imagen. También fue-
ron historiadores los que se ocuparon de la Antigüedad. muchas veces con
el ánimo de describir las ciudades antiguas. las obras desaparecidas o frag-
mentariamente conservadas. las noticias de los artistas... Pero sólo ahora se
perfila, hablando con prop iedad. una historia del arte.

El interés por la Antigüedad y las antigüedades no es nuevo - y el lector
inte resado leerá con provecho los libros que sobre el particular ha escrito
Haskells- , pero la Historia del arte en la Antigiiedad que Winckelmann
publica en 1764 sí es nueva'. Lo son su punto de vista y metodología, la
estructu ra que adopta, es nueva la ambición de historiar científicamente el
pasado. Dos rasgos me parece importante destacar en este puma: el prime-
ro, el comentado más a menudo, el «esquema» en el que Winckelmann
introduce, y explica, el arte griego; el segundo, 00 tan utilizado por los his-
toriadores pero no por ello menos pertinente, su concepción de la belleza (y,
consecuentemente, del arre), tal como la expone por adelantado en los capí-
tulos previos a la investigación histórica.

Si el primero. el esquema, será de acusado recibo en la hisroriografía
tenor, que no sólo 10 aplicará al arte griego, sino que lo extenderá a la «vida»
de los estilos -comprendidos, así, según una secuencia canónica: nacimien-
to u origen, desarrollo, madurez. y decadencia- , el segundo, estrechamente
ligado a sus estudios concretos y a sus concepciones de corte neoplatónico
- y. por tanto, fuera de lugar cuando el neoplaronismo entre en crisis- , impli-
ca una pretensión de generalidad mucho más rigurosa que la esgrimida por
anteriores estud iosos de la Ant igüedad. Pues Winckelma!1n no acopia datos
o se limita a ordenarlos según un orden cronológico externo. sino que plan-
tea un concepw de belleza según el cual se encadenan relaciones de causas y
efectos, un movimiento de la historia en el que se valoran esrilos y épocas.

No sólo mirando al pasado. Laconcepción wincke1mann iana hace de la
Antigüedad un pasado que puede ser futuro para su tiempo -siguiendo la
precisa terminclogfa de Assumo'- . paura de grandeza y medida del valor. Si
nos interesa elmundo griego no es por la curiosidad que sus obras suscitan

• Francis Haskell y Nichclas Pennv, Fl gUJt<JJ el aI'U tÚ 14 Antigiird4d, Aliama. 1990.
Franeis Haskell, Úl histori4J sUS ¡mJgmn El arteJ fa inrap rrlllriÓ'l tÚlpasPdo,Madrid. Alianza, 1994.

I ] . J. Winckd mann, Histllrl4tkl ene (lO la Antigüdad. Mad rid, Aguilar, 1989.
• R. Assunto, LAa'ltigünúul romofUNlro. EsNldio iobrr lamltic(I tÚl ou«Lziicismo ruropro. Madrid,

Visor Dis., 1990.
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o po r la pretensión de reunir sus manifestaciones: se ofrece como modelo de
una grandeza que quizá nOSOtrOSpodemos alcanzar también. De esta mane-
ra, Winckelmann no sólo propone un esquema en el que historiar lo que ha
sucedido, sino que, articulándolo en el presente y en el proyecto de futuro,
remite al protagonista de esa histor ia, el sujeto que debe cambiar el mundo
y hacerse, también, grande, como lo fueron los griegos. Sólo la asunción de
ese protagonismo permite hablar de modernidad, y es la afirmación de ral
protagonismo aquello que la funda, incluso cuando , como en el caso de
Winckelmann, parece correr el riesgo del que mira hacia atrás en exceso. La
afirmación de un sujeto histórico es la cond ición de todo cambio posible,
también la definición de un sujeto con ent idad propia, que no se disuelva
en el destino providencialista de lo que ya está 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 abando nar la pretensión de cient ificidad que guió todos sus estu-
dios, Winckelmann pone en primer plano el que será problema cenrral de
la investigación historiográfica: la determinación del lugar exacto desde el
que se realiza, su pun to de vista, y, con ello, de su objetividad. Y no sólo por
los posibles erroresque la distancia respecto del pasado seguramente permi-
te, sino po r 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 fórmula del progrcscr- se configura desde el
deseo de felicidad y grandeza que sólo el sujeto histórico puede hacer suyo.
Winckclmann no fue optimista en este puntO y dudó mucho de que
nosotros - los hombres de su tiempo, pero tamb ién nosotros- llegásemos a
alcanzar aquella grandeza. La convención del optimismo ilustrado encuen-
tra en sus textos un encaje difícil y su propia concepción de la belleza. tal
como Praz la ha analizado con agudeza", se resuelve finalmente en una per-
fección perversa y, así, imposible. Lamayor claridad de su luz -que explici-
ta tanto en el Apolo de Belvedere como en las escultu ras 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 crít ica 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 magnífico inamovible,
produjo dos consecuencias inesperadas, a la vez que complementarias: el
anhelo de aquella belleza antigua, que la modernidad negaba todos los días,
fue desde entonces una de las notas centrales de esa modernidad -reñida ya

• M. I'IU, Gusto neoclásico, BJrcdona, Gusuvo L ili, 1982.
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para siempre de melancolía- : la melancolía fecundó un movimiento histó-
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 histórico.

H istoria, crítica y estética articulan sus espacios y establecen las vías para
encuentros que nu tren ya toda la modernidad, trazando su figura, su fisonomía,
de una vez por todas. De esta manera, la auronomfa del arte encuentra un terre-
no tan abonado como difícil de mantener: desde ella se vuelve, ahora ya con
nuevos bríos, 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 límites de la erudición y los revivaJ se viven como refimdaciones
que sólo esclerorizadas pueden contemplarse arqueológicamente.

Ahora bien, esta sublimidad que Winckelmann - y, con él, buena parte de
los teóricos de las Luces- hace suya. puede murarse en grotesca si al mirar atrás
sólo atrás miramos, si el anhelo no es más que un espejismo: el grotesco. tenta-
ción para las Luces, se hace figura en el ángel de la historia que Benjamín ima-
gina'", no el que se dirige hacia el futuro por el camino del progreso y la razón,
sino elque vuela hacia delante pero no ve a dónde se encamina, porque su mira-
da sólo hacia lo que abandona se dirige y su movimiento no tiene otro sentido
que elde la corriente que mueve sus alas. Este sujeto grotesco, negativo de aquel
Otro sublime, le acompaña desde los orígenes de lamodernidad.

® Estética

Las categor ías estéticas fundamentales se gestaron en los primeros años
del siglo XVIIl eñ los' escritós d é' Add ison, Hurcheson , Shafteshury, etc.
Todo s ellos delimitaron un_espacio cuyos límites a lo
largo del Ja beIlez.a habla sido t i' ca tegoría"central - y
muchas veces ünica-, abcraorrascompaniefcfi d élo estético:
sublime. pintorescq .jncluso córnjcc aunque este concepto tüvo-ün más len-
to y azaroso Si la belleza había exigido la aquiescencia del recep-
tor de la obr a"de arte, en estos empezaba a ser bello todo lo que
en la recepción producía un cieno placer... estético . Esta inversión no fue

lO _Hay un cuadro de Klce que se titub AngdJlS NoVUJ. Se ve en él un ángel al paHXer d momen-
ro de alejarse de algo sobre 10cual dava lamiada. lieoe los ujoodesencajados, la boca abierta y las alu
rendidas. El ángel de la historia debe reoer ese aspecto. Su cua está vuelta hacia el pasado. En 10 que
paranosotros apare<;:e como una cadena de acontecimiemcs, él ve una a ráscrofe única, que acum ula sin

ruin.a ruina y se las anoja a sus pies. El ángel quisiera dcrenerse, despenar a los muerrcs y
componer lo despedazado. Pero una tormenta desciende dd Paraíso y se arremolioa en sus alas y es tan
fuerte que el ángel no puede plegarla.. , Esta tempestad lo arrast ra hacia elfuturo, al cual
vuelve 1... csl"' ldas. miemras elcúmulo de ruinas sube ame él hasta el ciclo. Tal tempestad es lo lla-
mamos progreso.» Waltcr Benjamín • •Tesis de filosof la de la historia•• en Angdw NtnJUJ, Barcelona .
Edhasa, 1971, 82.
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completa y tampoco ignoró las cualidades que en el objeto marcaban la
belleza: el debate sobre su condición, los tópicos de la unidad en la diversi-
dad-que habfaiid ado juego- a la reflexión tradicional. encontraron nuevo
impulso en ese debaret Pero de que en el mismo instante en
que sublime y pintoresco acompañan a la belleza, por mucho que se pro-
clame la final supremacía de ésta, se transforma el panorama de las catego-
rías y, lo que quizá sea más importante, se exige un fundamento nuevo.

Los clasicistas barrocos no dudaron en identificar la bellezac onel ideal
y afirmar que éste «mejoraba» las cosas percibidas por los semidos;-es-decir,
la realidad empírica, temporal. De este modo, el placer producido por la
contemplación de u ñá'obra d é'árte se asimilaba, si no'á la contemplación de
la Idea, sí, al méri ós.rala'déuna imagen que a ella podía conducir. Por su
misma naturaleza, la belleza era perfecta y no podía compart ir su domin io
con en un sujeto indivi-
dual que la legitimase (salvo la divinidad, que, natu ralmente, no puede ser
considerada «sujeto individual..). Lo feo, 10 grotesco, lo servil de la repre-
sentación del mundo empírico sólo podían justificarse cuando conducían,
indirectamente, a la belleza de la que carecían. La caricatura, manifestación
suprema de lo grotesco, era una forma de la sátira: conremplando lo defor-
me y ridículo se promovía la perfección.

Si en el ámbito de la historia el problema se centró en la naturaleza del
sujeto que debía protagonizarla, en el de la es el sujeto
la naturaleza o el trasunto de éste- el que
centra la atencióiLra ..de las categorías estéticas se d'envao"a
de la aceptación delos efectos producidos en tareLiCióña -ese su·eto; iridivi-
duáI en cadacaso, colectivo eñ terminas gencrale5." El gusto era elmodo que
tenía'démanifestarse en'ésre-dominio, no tarifo-porque proyectase su gusto
SOElre losobjetos, cuanto formaba en su y La
pregunta por la naturalezade ese sujeto, por la condición del gusto y, en sen-
tido más amplio;-ta- ptegunta"'por la-reladórr-con -bróof1Sde arte, el modo
de su adquirió 'muchamayor importancia
de la que-hastá'ahorálíábl i -ten ído.·.. IlSU respuescase los límites
y contextura deüñ"'espacio propi3.iñeitte estético 'f aÍtístico:"'-·:::---
-Cüando Addison se atuvo en su reflexión -quizá la más moderna entre

tod as las publicadas a principios del siglo XVlII- a los placeres que produ -
ccn la «variedad" de los objetos y/o su (grandeza», y no sólo a la perfec-
ción de la simetr ía o proporciones -que, sin embargo, no ignoró- , y cuan-
do situó tal placer en el marco de la imaginación, no sólo alteró el estarus
de la belleza, sino que indicó con precisión la necesidad de buscar funda-
mento para el nuevo panorama. Al señalar la imaginación como el más
idóneo, excluía las limit aciones de los sentidos que, con todo , cumplían
un papel decisivo en la producción del placer estético en cuanto origen y
condición inicial del mismo (tal como sus presupuestos empiristas exi-
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gían), pero tambi én se negaba a ha cer del intelecto la fuen te de ese placer
estético.

El debate facultad a la que atribuir la responsabilidad de seme-
jante placer no había hecho m:íS'Ciúc empezar. En él ocupó la imaginación
un lugar destacado, pues,tacültad" 'iritérrnedia entre el cono cim iento sensi-
ble y el intelectual, part icipaba' tl é 'arnbos sin lim itarse a am bos. Addison la
hizo suya, Kant, por razones bieñdiféréntes, también. O tros autores p refi-
rieron hablar de un sentido específico o de una facultad no integrada en el
cuadro de las tradicionales. En el decurso de este debate se perfil é un n ue-
vo signi ficado de «sensibilidad », qu e, lejosd.eliiñitarse arC;-ónocimienro sen-
sorial, a la llamadtrtrádiciónalmcnic intuición sensible. empezó a referirse a
la capacidad y del gl}sto ..[o relativo i Jás QOiis- de arte
cua nto a la naturaleza y los acontecim ientos de la vida real: una persona sen-
sible era la que, afectada porunaobra d é'ané'Euna poesía, respondía a sus
incitaciones, támbiénIaquc-mostr aba su delicadeza de sentimie ntos ante
acontecimientos' a individuos reales).

Lo que ali"OTá- interesa destacar no es cuál de todas esas facultades -si es
que el término no resulta excesivo- puede dar cumplida respu esta a la pre-
gunta por el agente responsable del gusto, sino la necesidad misma de bus-
car una específica para él. pues ello qu iere decir que la estética pon ía en pie
un territor io propio, no subsumible en ninguno de los ya existentes. Y con
la estét ica, el arre.

autores.del.Siglodelas Luces y el público en general - ehora ya
empieza a poder hablarse de público en sentido moderno- encontraron en el
guSto el eje central de ese territorio. Gusto es, todaví a hoy, térm ino bien equí-
voco, lo mismo hace referencia a las preferencias subjet ivas, incluso al capri-
cho personal - eiguiendo el conocido ..sob re gustos no hay nada escriro»-,
que a la formación de la sensibilidad de los individuos -una parte de la edu-
cación gene ral- y a las maneras de representar el mundo -como cuando deci-
mos que una montaña esgrandiosa o que una puesra de sol es sublime.

Siempre ha habido guStOS y siempre se habló de gustos. Es bien conocido
que el gusto español se identificó en el siglo XVII con el mal gusco o que, en
(Oda caso. se entendi ó como preferencia por la sobriedad, los tonos oscuros
-cuando no, decididamente, elnegro-, el empaque, etc. De lamisma manera,
el gusto por lo clásico se cons ideró siempre - Incluso en el seno mismo del
Barroco- como un gusto excelso y magnífico. Ahora, sin embargo, sin perder-
se por completo ese sentido, elgusto posee mayor alcance. No sólo puede for-
marse y hacerse más delicado de lo que inicialmente es, no sólo permite lacua-
lificación, positiva o negativa, de una época, una colectividad o una nación,
además se ofrece en sus juicios con pretensión de universalidad, al margen del
subjetivismo, y como una forma de «conocimiento» de las cosas que en modo
alguno puede ident ificarse con la propia de lo sensible - particular y concreto--
o con la del inrelecrual e-abstracto para poder ser universal.
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No voy a ocuparme aquí de los diversos enfoques que sobre este tema
ofrecen los autores del siglo -serán abordados con detenimiento en los capí-
tulos especfficos- , pero sí deseo mencionar las dos grandes vías en las que
esros enfoques se cent raron. La ..primera cn el-eiempov-ya'"
se ha indicado: es la que corresponde al empirismo, que encuent ra su más
brillante exposición en las rellexioncs queRav.ía1iume-rcalizó en torno a la
delicadeza del gusto . La igualdad de fisLQlógica y psi-
cológlca l i Dasesobre laque se diferencias....la...
o
elevarse a los más al toS niveles. Base por otra pane, para permi-
tirn os hablar de juicios de gusto con carácter general es decir en la especta-
tiva de que sean-comprendid6sp or todos, aunque no necesariamente
tados, pues sobre el cO!}Jenido:-del '[uicio particular caben. como es lógico.
di ferencias de criterio.

La segunda se planteó explícitamente como una crít ica j adicalde ésta.
desarrolla -en las criticas kantianasy de/

j uicio. Kant Duscal:úí [ un(lamento a priori y necesario para ju icios que en el
empirismo estaban siempre sometidos al -supuesro de -aqüeltl iguatdada e
hecho - unsúpuesró qúe, por su caractéi-·Tacjiii1;'"ñuhól podrfaconvencer-
nos de su necesidad , porque nun ca a todos Y.. siempre podría
pensarse en no cumplieran tales con-
diciones-. El «sujeto transcendental.. qu,; establece en la Critica de la
razón pura encuent ra estiWcO;--sustituyen-
do al ..sujeto empírico') de A9-dison.\Burke o Hume.

ambos casos, de.-esrá' radical diferencia,
suiet<.?, sobre el que Empírico o

transcendental, con una ent idad muy superior a la de aquel qüeSOlo-podía
mostrar aqUJescenciaaIa6elIeza que se leofrecía (basada en uñ iaearen el
querio'Hahíá tenido intcrténtlüñ álguna ):'"I:a importancia de esta nueva
fundamentación del placer gt,reIicvc. en negativo, las difi-
cultades de todos aquellos que continuaban siendo partid arios de una esté-
tica próxima al neopla tomsmo. una estética que escapase al sujeto singular.
protagonista del placer estético y responsable de su gusto .

_ Al mantener la belleza comg..cÚegaria exclusiva y al asentar su perfec-
/ ---- ción fuera de la relación a un sujeto, tenían que dar alguna explicación cohe-

rente de lo sublime y lo pintoresco el recu rso a la imagi-
nación o cualquier otra faculta similar del sujeto. El más importante de
todos estos autores, por su claridad-e-irrfluencia, el pintor Rafael Mengs.
esrnvo obligado a converti r esas categorías en modalidades estilísticas de la
belleza. amparándose en residuos de las retóricas clasicistas ahora nueva,
mente releídas.
Es cierto que Mengs relacionó la belleza con ..las ideas». con lo que pare-

ce que hizo ampl ia concesión al «espíritu 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 concesión:
la Belleza, escribe como resumen del capítulo 11 de sus Reflexiones sobre la
belleza y gusto en lapintura, "proviene de la conformidad de la materia con
las ideas. Las ideas provendrán del conocimiento del destino de la cosa: este
conocimiento nace de la experiencia y especulación sobre los efectos gene·
rales de las cosas: los efectos se miden por eldestino que elCriador ha que-
rido dar a la materia; y este destino tiene por fundamento la distribu ción
graduada de las perfecciones de la Naturaleza. Finalmente, la causa de todo
es la inmensidad de la Divina sabidurfa-".

La esquemática argumentación secuencial de Mengs tiene la virtud de
poner de relieve en pocas palabras aquello que se esconde detrás de .. nues-
tras ideas»: la causa final y la inmensidad de la divina sabiduría. Si ello es así,
el sujeto sólo tiene que aguzar su ingenio para advertirla y prescar asenti-
miento. El sujeto no es fundamento ni garant ía 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 difusión de las ideas de Mengs no hacía sino mos-
trar la complejidad en cuyo marco fue configurándose el nuevo pensamien-
ro estético.

Uf picturapoesis

La autonomía del arre no se extiende sólo frente a otras actividades o
funciones, afecta también al interior de las artes y tiene su más clara mani-
festación en la crisis del ut pictura poesis. El tópico horaciano, eje funda-
mental de la teoría humanista del arre y la literatura , había venido ampa-
rando una concepción según la cual la pintura era como la poesía. Ahora, la
crítica de Lessing ponía de relieve que e1lenguaje de la poesía y el de la pin-
tu ra no sólo eran distintos sino por completo contrapuestos. Ello afectaba
tanto a la condición de los asuntos representados por una y otra cuanto a la
crítica que de las obras podía hacerse. Propio de la poesía era la narración de
las acciones y de los caracteres en el decurso de las acciones, propio de la
pintura y la escultu ra la representación de los objetos y de las figuras".

Lessing no hacía más que volver sobre dos conceptos tradicionalesde las
arres, artes del tiempo y artes del espacio. Su novedad no radicaba en este
pumo, que había dado abundante juego en los diferentes debates sobre la

" A. R Obras, Madrid, Imprenta Real. 1780, 8.
" Elleceor int eresado encontr:ar<Í un buen estudio en el ya célebre libro de R. W. l.ee, Ut pietura

ptusú. La trona humanística tk lo. pintura (!l.h drid , Cátedra , 1982), aunque ofrece un:¡ interpretación en
== o JllMOrvador:ade la de Lessing.
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dispar nobleza de las artes, su capacidad de representación y verosimilitud,
etcétera. Su novedad radicaba en el enfoque ahora utilizado: el lenguaje.

Ya no se trataba de dilucidar si las imágenes pict óricas representaban
mejor o no la realidad que la palabra poética, o si ésta era más noble que
aquélla en cuanto que afectaba a la mente y no dependía de la manualidad .
Ahora lo que se afirmaba es que las imágenes representaban, de acuerdo con
su propi a naturaleza lingüística. aspectos que las palabras, de acuerdo tam-
bién con su específica naturaleza lingüística, no podían aprehender: la pin-
tura no era como la poesía. Y este lino ser como" fundaba un modo nuevo
de ver y una manera también nueva de entender la adecuación (un concep-
to fundamental para la teoría humanística): la que existe entre la cosa y el
lenguaje que la d ice.

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

A su vez, esta diferencia de lenguaje, fundamento de una auronomta
radical, no accesoria. obliga a volver sobre un problema que ha sido plantea-
do desde puntos de vista diferent es: el del sujeto. Si cada arte posee un len-
guaje prop io, ¿cómo tiene e! receptor acceso a cada uno de ellos? No, desde
luego, a parti r de facultades específicas, sino gracias a la imaginación: ..lo
que encontramos bello en una obra de arte no son nuestros ojos los que lo
encuentran sino nuestra imaginación a través de nuestros ojos. Así pues, si
una misma imagen puede ser suscitada en nuestra imaginación por medio
de signos arbitrarios [las palabras] y por medio de signos naturales [los ico-
nos], en los dos casos debe surgir en nosot ros la misma sensación de com-
placencia, aunque no en elmismo grados".

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

" Laocoonu, edte. c¡r., 96. La identificac ión de los «signos ubirnuios> con Ju palabras y de los _sig_
nos naturales» con los iconos sed a part ir de ClM mome nto un tópico . u naturalidad del icono se afir-
mará a panir dc la prctendida naturalidad de su significación. b'"-<awen el-parecido naIUral. ; por elcon-
trario , los sonido, que constituyen las palabras serán por comple-roarbitrarios respecto de lo. objetos
rJ"rid" . por ellas.
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