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Introduccion

Desde hace algunos afios se advierte una proliferacién de actitudes que reivindi-
can ambitos propios de actuacion para cada una de las manifestaciones artisticas. La
expresion «recuperacion disciplinary, puesta de moda inicialmente en el campo de la
arquitectura, puede extrapolarse a las restantes artes y a las diferentes disciplinas
teoricas; entre ellas, a la estética. Si, por un lado, se trata de una reaccion saludable y
oportuna contra la disolucion, todavia no lejana, en lo interdisciplinar, que permite
cultivar sin complejos el espesor de cada arte y disciplina, por otro, se revela todo un
sintoma respecto a lo que empezamos a reconocer como nuestra condicion posmoder-
na. En este sentido, la constatacion reiterada del declive de las vanguardias artisticas,
en las acepciones mas ambiciosas de los afios veinte del presente siglo, estd siendo un
verdadero acicate para reflexionar sobre lo que viene llamandose lo «posmoderno,
el «despuésy, lo «postr, la «trasvanguardian, etc., lo cual, a fuer de presumir que es
posible que se volatilice como una moda cultural mas, trasluce un sentir mas
profundo y menos gratuito sobre el callejon sin salida de ciertas versiones, predomi-
nantes hasta fechas recientes, de la modernidad e impulsa una revision del pensa-
miento estético a la busqueda de una nueva identidad.

Nuestra modernidad, en efecto, estd jalonada de acontecimientos, tanto en la
teoria estética como en sus manifestaciones artisticas, que una y otra vez nos
despiertan y avivan la ilusion o nos sumergen en negros presagios. Los optimismos
apenas marchitados de la utopia estética, aliada en sus versiones proximas a lo
tecnologico y lo social, se han diluido en la resignacion, en una rebaja de exigencias,
que favorece el repliegue disciplinar y la revision de los filones que la cultura
filosofica y estética viene explorando desde la Ilustracion.

En el campo de la estética y del arte somos deudores, seamos conscientes de ello
o se nos pase desapercibido, a lo que el propio Hegel denominaba la «llustracion
insatisfecha». Quizas, sean infundadas, vanas o ilusorias, las esperanzas de que
alguna vez quede satisfecha; pero incluso sus tenues rescoldos, sus apagadas cenizas,
son restos de las brasas escaldadas por ella. Da la impresion de que si bien nos
apremia la clausura de muchos de sus postulados, somos incapaces de renunciar a su
herencia, aunque reneguemos de ella, y de que la seguiremos usufructuando como
asi lo hicieron muchos de sus criticos desde los romdnticos, Marx, Nietzsche o
Freud. En efecto, basta sospechar cémo los estados de zozobra e incertidumbre de lo
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estético o los apuros y contratiempos de lo artistico en nuestros dias tienen sus
antecedentes conceptuales e historicos en la consolidacion de la estética, como
disciplina auténoma, en los albores de nuestra modernidad. ;Serd casual que abun-
den las referencias a la Ilustracion, ya sea en la teoria estética, en el arte o en las
querellas arquitectonicas mis vitales? Desde luego que no. Por eso, las motivaciones
que nos impulsan a procurar clarificar nuestra presente situaciéon nos empujan, a su
vez, a rastrear en el otro extremo de un arco histérico que atin no se ha distensiona-
do, a explorar un ciclo temporal todavia inconcluso. Tal vez por ello, la reflexion
estética es indisociable de una teoria de la modernidad y a la inversa —tal como se
han encargado de poner en evidencia los estudios de W. Benjamin sobre Baudelaire
o la Teoria estética (1970) de Th. W. Adorno.

El término modernidad acogera en el presente ensayo dos fases diferenciadas.
Esti referido, en primer lugar, a la construccion de lo moderno o periodo de formacion
que se extiende desde finales del siglo xvi1, promovido por el debate en todos los
dominios artisticos entre los antiguos y los modernos, hasta el primer tercio del si-
glo xix. La construccion de lo moderno no se sustrae a la dialéctica de la estética
durante el siglo ilustrado y es inseparable de la ruptura de los érdenes estables del
Discurso clisico, ya sea en un sentido cognoscitivo, en el estético o en el de la
representacion artistica; se vincula, pues, al abandono del ideal de perfeccion huma-
nista y a la destruccion de la imagen clisica del mundo y del arte, lo cual no disipa su
permanente afioranza. La modernidad, en segundo lugar, en el sentido mas estricto
de modernité, se localiza por primera vez en las Memorias de Ultratumba (1849), de
Chateaubriand, y es encumbrada por Baudelaire, hacia mediados del siglo xix, a la
categoria por antonomasia de una nueva estética.

Lo cierto es que es dificil abordar a ambas: la Estética y la modernidad, sin tomar
posiciones en la atalaya desde la cual otear los vericuetos de un proceso enrevesado
que ha tiempo se inauguré. El cuestionamiento de la estética utépica y la estética
como proyecto o el «descréditor de las vanguardias historicas, asi como su reverso:
la actualidad inusitada de los historicismos, eclecticismos, la revaluacion de los lados
mis oscuros del psiquismo y las dimensiones ocultas de la memoria, todo ello
reenvia a las vicisitudes de la estética desde su fundacién en la época de la Ilustra-
cion, desbrozadas en las matizaciones posteriores sobre su realizacion accidentada en
la historia de los dos ultimos siglos. Desde luego, la estética es una disciplina, un
saber, comprometido con la emancipacion del hombre en sus versiones variadas:
ilustrada, idealista, dialéctica, etc. La tension, que no abandona a lo estético desde
entonces, s¢ ha decantado en los desajustes que afloran desde su despliegue en la
incipiente sociedad industrial hasta los que podemos detectar en las fases mis
avanzadas del capitalismo tardio o del «socialismo real». Tales contratiempos no
parecen imputables tanto a la autonomia, atribuida a lo estético y alcanzada por las
artes, como a las frustaciones de muchos de los objetivos e ideales generales de la
propia Ilustracion. Las siguientes paginas procuran deshilvanar ciertos hilos con-
ductores, ciertos paradigmas de los saberes estéticos desde los albores de nuestra
modernidad, asi como comprometer a la propia estética con esta modernidad y a la
inversa*.

* Este texto se publico por primera vez a finales de 1982 en la Editorial Gustavo Gili, Barcelona.



I. La autonomia de la estética en la Ilustracion

A mediados del siglo xvi la Estética se convierte en la disciplina filosofica de
moda. A. G. Baumgarten bautiza en latin a la misma en su «Aesthetica» (1750), y
discipulos suyos, como G. F. Mcier o M. Mendelssohn, se encargan de divulgar en
alemin sus ensefianzas. Si esto sucede en Alemania, durante la misma década en
Inglaterra E. Burke saca a la luz la Indagacién filosifica sobre el origen de nuestras ideas
acerca de lo sublime y lo bello (1756), D. Hume La norma del gusto (1757) o A. Gérard
el Ensayo sobre el gusto (1759), término sinénimo de estética. Con anterioridad, en
Francia, el P. André, en el Ensayo sobre lo bello (1741), introducia una problematica
que se filtra en la Enciclopedia a través de Diderot, D’Alembert o Voltaire. Si bien no
encontramos la voz «Estética» en su primera edicién ni en diccionarios monumenta-
les, como el Gran Léxico Universal (1735 ss.), o tan ambiciosos, como el Dictionnai-
re de Trévoux (1771), si serd acogida con todos los honores en la Teoria general de las
bellas artes (1771-1772), del alemin J. G. Sulzer, una especie de gran enciclopedia
de todos los saberes estéticos del siglo, y, poco después, quedari consagrada en la
segunda edicién de la Enciclopedia (1778). Al mismo tiempo, la nueva disciplina
alcanza una gran popularidad a través de canales, tan peculiares a este periodo, como
las revistas —primero en Inglaterra, desde The Spectator o The Guardian, vy, des-
pués, en toda Europa—, los Salones en Francia o la ensayistica francesa y alemana.
La Estética, pues, se da a conocer a través de los canales de lo que, desde entonces,
conocemos como la opinidn priblica, una de las grandes conquistas ilustradas.

sNos permiten estos datos sostener que con anterioridad a la Ilustracion no
existe la estética? De ninguna manera. La estética, en efecto, referida a los saberes
difusos o estelares sobre la belleza, el arte o las manifestaciones del mismo, admite
una historia milenaria, esparcida en la reflexion filosofica y teoldgica desde la
Antigitedad. No obstante, el siglo de la Ilustracion representa un hito decisivo no
s6lo a causa de que clabora y pone en juego categorias nuevas, sino, ante todo,
debido a la manera inédita de articular las nuevas y las viejas hasta conferirles un
estatuto teorico y disciplinar nunca logrado. En esta época asistimos a la germina-
cion y floracion de unos saberes cuya red inextricable de raices dispersas no sola-
mente pugna por despuntar, sino por engrosar una nueva rama del tronco filosofico.
Serd en este sentido en el que la Estética conquista su autonomia como disciplina
ilustrada por antonomasia, como una prictica naciente del dominio del hombre
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autonomo ilustrado sobre la realidad. Desde otro angulo, no es fortuito el hecho de
que su despertar y su consolidacion, de 1700 a 1830, venga a coincidir con la
primera fase de la construccion de lo moderno.

La Ilustracién o sus sinénimos Lumiéres, Aufkfdmng y Enlightement designan en
los diversos paises curopeos un fenémeno similar que afecta a las mutaciones
profundas, acaecidas en los ambitos mas variados de la historia humana, entre la
Revolucién inglesa de 1688 y la francesa de 1789. En sintesis, lo podemos entender
en dos sentidos: tiene que ver, en primer lugar, con la educacion, la formacion y el
desarrollo plural de cada persona y del género humano en su conjunto; en su
acepcion mis estricta, la Iustracion es identificada con los poderes reconocidos a la
razén humana. Justamente, expresiones como siecle des lumigres, metifora luminosa
de la razon, traslucen las tareas y efectos de esta facultad humana: esclarecer e
iluminar en todas las direcciones. Si autores como J. P. de Crouzac se referian ya en
1715 a las Lumitres de notre Raison y el articulo de la Enciclopedia la define como
«cette lumiere naturelle elle méme», los alemanes subsumen estos rasgos bajo la
denominacion Iluminismo — Aufklarung—. Ahora bien, la Ilustracion no promue-
ve solamente este esclarecimiento, sino todo un proceso de emancipacion global del
hombre, paralelo a la conciencia que éste obtiene de ser un sujeto auténomo,
autosuficiente. La Estética, en su nacimiento y consolidacion disciplinar, se ve
plenamente comprometida con estos procesos.

Si deseamos acceder a la autonomia de la Estética, es preciso evocar como cada
dominio y disciplina se ven sacudidos y son arrastrados por una corriente arrolladora
que los disuelve y funda al mismo tiempo. La vivencia de la aceleracion impregna a
los mas diversos ambitos del saber. Semejante aceleramiento, inherente al nuevo
vértigo ilustrado del progreso, desplaza los «cuadros», los esquemas espaciales clasi-
cos que ordenaban la realidad, por la sucesion temporal, lo estitico por lo dinamico.
El entusiasmo contagia a todas las actividades y tasparenta cambios profundos. Algo
que, ciertamente, vislumbran los propios ilustrados y que, en 1758, definiera
lapidariamente D’Alembert como «efervescencia general de los espiritus» '. Todo se
discute y cuestiona, desde los principios de la ciencia hasta los del gusto, desde las
cuestiones teologicas hasta las de la economia o el comercio, desde la politica hasta
el derecho civil, ete.

Precisamente, en el dambito del gusto se aprecia una repulsa del rococo, no sélo
por las notas licenciosas y hedonistas de sus fétes galantes, sino por sus cualidades
voluptuosas como: el esprit, la charme o, simplemente en otros paises, como reaccion
al gusto francés. Lo cierto es que, hacia 1750, el gusto griego, como después el
etrusco, se convierte en una mania. El mundo parisino se esfuerza por estar a la
grecque en los muebles, peinados, disfraces, en los exteriores o en los interiores de los
edificios. Efervescencia del gusto que, a no tardar, cristaliza en la purificacion y
simplificacion, es decir, en el Neoclasicismo, como puede apreciarse en los escritos
arquitectonicos de Laugier (1753), en los de Winckelmann sobre el arte griego
(1755, 1764) o en los de R. Mengs (1762) sobre pintura, por no hablar de obras

U Cfr. D’Alembert, Mélanges de litterature, d’histoire et de philosophie, citado por E. Cassier: Filosofia de
la Iustraciin, pagina 18 s. Los titulos en los que no figure referencia de edicién remiten a la bibliografia
final.
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coetaneas como el Panteén de J. G. Soufflot en Paris (1757), el Petit Trianon en
Versalles (1761-1768) o el Parnaso (1760-1761) de Mengs, auténtico manifiesto
de la pintura neoclasica. Efervescencia del gusto, que se trasluce también en sus
preferencias por lo antiguo, por Grecia, Roma, Egipto u otras culturas primitivas y
que vincula a todas las disciplinas en la busqueda de sus origenes.

En este clima de conmociones asistimos a toda clase de fundaciones disciplinares.
La efervescencia remueve lo mas afianzado, promociona los «nuevos principios,
erigidos en la nueva autoridad tras la critica a los modelos e instancias trascedentes,
divinas. Pero, ante todo, la Ilustraciéon proclama para la naturaleza, incluida la
humana, la autosuficiencia, la inmanencia, esto es, lo que es inherente a si misma.
Desde estas premisas se posibilitan los trasvases fundacionales a las esferas de la
actividad humana y a las disciplinas resultantes. En este terreno abonado fructifica la
floracion de la Estética —Baumgarten—, la Historia del arte — Winckelmann—,
la Critica de arte —Diderot y otros— o las Poéticas de las artes —Du Bos, Batteaux,
Lessing—, como nuevos dominios del saber y del discurso ilustrados.

Sin duda, la fundacién de la Estética, en cuanto disciplina auténoma, se perfila
como uno de los vectores mas peculiares de la aportacion filosofica. Su vertebracion
desborda la reflexién abstracta sobre una capacidad del hombre: la conducta estética,
para legitimar, a su vez, la autonomia que estin alcanzando las diversas-artes. La
autonomia de la estética y la del arte son intercambiables en nuestra modernidad.
Desde una sospecha semejante, el nacimiento de la primera no se desentiende del
afianzamiento de una practica artistica a la que se le atribuye un estatuto cada vez
mads auténomo y cuya dilucidacion corre a cargo de la Historia del arte 2, El arte, en
efecto, comienza a liberarse de sus ligazones, de sus funciones tradicionales, es
redescubierto como arte estético y absoluto que busca su propio espacio publico, ya
sean en el campo literario las revistas y ediciones, el espacio escénico en el teatro o
en las artes plsticas el museo —en 1769 se funda el primer museo, el Fridericia-
num de Cassel, en 1792 el Louvre, en 1819 El Prado—. No es anecdético que los
historiadores fijen por las mismas fechas la emergencia de la arquitectura auténoma,
la aparicion del hecho literario en su sentido actual, la del drama burgués y la
novela, la sedimentacion de la poesia en liricz. Tampoco lo es que la propia Estética
se trasmute, no tardando, en una teoria universal o filosofia del arte con el rango de
la disciplina filosofica suprema. No serfa exagerado aventurar que el pensamiento
ilustrado culmina en la Estética. Y lo que es indudable es que la alianza con el arte
auténomo depara a la Estética un destino inseparable de la propia historia de la mo-

dernidad.

La Estética en el proceso de emancipacion del hombre

Histéricamente, la autonomia de la Estética se impone de una manera pausada,
desde el interior de las corrientes clasicistas e intelectualistas, imperantes en Francia, o
a partir de las apuestas mis arriesgadas de la estética inglesa del siglo xviL De

2 Cfr. E. Kaufmann, De Ledoux a Le Corbusier: Origen y desarrollo de la arquitectura auténoma
(1933), G. Gili, Barcelona, 1982; H. Sedlmayr, La revolucién el arte moderno (1955), Rialp, Madrid,
1957; Miiller y otros, Autonomie der Kunst, Suhrkamp, Frankfurt/M., 1972,
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hecho, el nacimiento de la estética gira en torno a las dos guias que reconoce el
hombre ilustrado: la Razdn y la experiencia, que se bastan a si mismas y no necesitan
mendigar justificaciones externas o extrafias. Precisamente, el racionalismo —apo-
yado en la primera— en Francia, Suiza, Alemania, Espaiia ¢ Italia y el empirismo
inglés —basado, como se sabe, en la experiencia— se vertebran como los dos
grandes movimientos estéticos del siglo.

El compromiso de la Estética con la emancipacion humana se lleva a cabo
gracias al nuevo sujeto burgués y al filosofo. El primero actia como condicion, el
segundo como promotor entusiasta de la emancipacion. Desde una perspectiva
histérica inabordable en esta ocasion, los diversos autores coinciden en que el
burgués, en cuanto producto social de la Ilustracion, es ese nuevo sujeto autonomo .
La emancipacion, en consecuencia, no se concibe sin el protagonismo y el acciden-
tado ascenso de la burguesia. La sibisufficientia, esto es, la autosuficiencia, la inde-
pendencia del poder econémico respecto a otros individuos, el ser «duefio de si
mismo», como dird Kant, devienen paradigmas y ejemplos para los miembros de la
sociedad burguesa. En la Enciclopedia, por ejemplo, la propiedad privada otorga las
credenciales de ciudadano, mientras la libertad politica de éste emana de esa tranqui-
lidad interior que le inspira el vivir arropado por su propiedad. Si esto es asi entre los
franceses, no digamos en el liberalismo inglés. La acumulacion primitiva del capital
es la oferta del momento. La autonomia y la libertad de los individuos se determinan
en concreto a partir de una negacion, en plena vigencia de los Estados absolutistas,
de las ligazones feudales asi como, por via afirmativa, desde la vivencia de la
autosuficiencia indicada. Lo relevante es que la autonomia nomina tanto la inde-
pendencia econémica y la lucha por la libertad politica, que culminaria en la
Revolucion Francesa de 1789, como la independencia moral e intelectual del nuevo
sujeto burgués. Y si bien estas aspiraciones permanecen a menudo un postulado que
se ve contrariado por los conflictos historicos del momento, la nueva existencia se
legitima en virtud de un objetivo irrenunciable: la utopia de la emancipacion
humana, de la que la Estética y el arte son algunas de sus manifestaciones.

Como veremos, las huellas de estos suefios dejan sentirse en la fundacion de la
Estética por via negativa y afirmativa. Sin embargo, nos intriga atin mas ver como
este nuevo sujeto auténomo exige un derecho originario a todo, y este percatarse de
sus derechos plurales impregna a sus actividades y conductas. El culto al hombre
autdnomo, al propio yo, se detecta por doquier. Recordemos como la imagen del
hombre sustenta el drama desde Le Fils naturel (1757), de Diderot, o como la
admiracion y el entusiasmo, que despertaban la épica y la tragedia, son desplazados
por una identificacion con los personajes del drama burgués o por una proyeccion
de sentimientos en los héroes de las nuevas novelas. Tampoco es casual que, desde
los alemanes F. G. Klopstock (1724-1803) o Goethe (1741-1832), florezca una
lirica fundida con el yo del poeta. Este culto se plasma asimismo en los géneros
literarios surgidos durante el periodo, como las Cartas, improntas del alma vy
lenguaje del corazén, las novelas epistolares, las autobiografias, los diarios o la literatu-
ra de los viajes, los cuales no han de interpretarse solamente desde el retorno a la
naturaleza lé.jana o salvaje, sino como una basqueda del hombre, como utopia. En

3 Cfr. M. Horkheimer y Th. W. Adorno, Dialéctica del Iluminismo, p. 104.
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novelas como La nueva Eloisa (1761), de Rousseau, o las Penas del joven Werther
(1774), de Goethe, culmina este enaltecimiento del yo. Basten estas evocaciones
para comprobar cémo el desvelamiento paralelo del sujeto por la Estética, sobre
todo en teorias como las de la imaginacién creadora, sintoniza con lo que acontece
en la literatura y el pensamiento coetineos. Sin el concurso del nuevo hombre
auténomo nos est vedado, en verdad, traspasar los umbrales de la propia autonomia
de la conducta estética y, por ende, de la propia estética.

Decia que clffosqfo es el promotor de la emancipacién. Si todavia no se vive una
época ilustrada, si asistimos, como proceso, a la Ilustracién, sinénimo de mayoria de
edad que se expande en diferentes direcciones, no siempre uniformes, en el tiempo y
el espacio. En una opinion difundida, ya se dan las condiciones, los requisitos
historicos, para una conquista de la Razén cuyo objetivo es progresar hacia lo
mejor, hacia la felicidad perfecta del hombre. Frente a los «centros de las tinieblas»
de los enemigos de la razon, brillar la «aurora de la razony; frente al dogmatismo,
la intolerancia y el fanatismo, triunfarin la tolerancia —Natdn el Sabio (1778), de
Lessing, se convierte en un manifiesto de la tolerancia— vy el escepticismo. Urge
ampliar las zonas iluminadas, multiplicar los centros de la luz. La buena nueva de
que la luz ha venido del Discurso preliminar (1751) de D’Alembert a la Enciclopedia,
concluye con el afin de que no queden en el globo terriqueo «espacios inaccesibles a
la luz», como apunta en 1793 Condorcet, ¢l tedrico del progreso. Desde El fildsofo
(1743), de Du Marsais, pasando por numerosos elogios a ¢l dedicados, hasta EI
conflicto de las Facultades (1798), de Kant, el filosofo es la figura portadora de esta
antorcha luminosa. No en vano, Kant reclama y sanciona, a nivel universitario, una
independencia de la Facultad de Filosofia, en cuanto instancia critica, respecto a las
de Derecho, Medicina y, sobre todo, Teologia.

El siglo culmina con una interpretacién de la razon ilustrada como instrumento
de liberacion a esgrimir con decision y valor. En 1784 Kant nos brinda una
definicion, tardia pero esclarecedora, de la Ilustracion al entenderla como «la salida
del hombre de su culpable minoria de edad», aleccionando con la siguiente consig-
na: «Sapere aude! {Ten el valor de servirte de tu propio entendimiento!» *. La Razon,
que ilumina el proceso, se rige por el juicio maduro de la época, por la critica de lo
que se conoce desde entonces como la «razén pura» que se basta a si misma y que no
necesita de auxilios trascendentes. La Razon, pues, es asumida como una capacidad
autoctona que goza de libertad para fijar su propio destino, para pensar, sentir y
actuar con la mirada puesta en unos objetivos validos para todos los hombres. Es en
clla donde mejor se refleja la utopia del mundo ilustrado, un mundo que debe ser
organizado en consonancia con la razén, incluso alli, como sucede en lo estético y el
arte, donde prima el placer. La sensibilidad, la excitacion de los sentimientos, el
tocar el corazon, atribuidos a lo estético, tienen que armonizarse, aunque no
siempre ocurra asi, con la razén. En cualquier caso, queda claro que la vivencia
estética pertenece al hombre, constituye un comportamiento inconfundible de su
humanidad, y a ella se le confia la honrosa, aunque onerosa, tarea de reinstaurar el
equilibrio, la totalidad de su naturaleza, ya sea en la estética inglesa, en Kant,
Schiller o el Absolutismo estético a primeros del siglo x1x.

4 Kant, Beantwortung der Frage: Was ist Auﬂﬁirm}g?, en Werke, vol. VI, p- 53.
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La Estética participa también de la utopia ilustrada de una praxis, en la cual la
Razon, centrada en sus objetivos précticos, procura alcanzar la perfecta felicidad
humana y el bien comin indestructible, eliminar los conflictos en aras de la
armonia. En este marco se encomienda a la estética, las artes, la literatura, etc., el
cometido de conjurar las amenazas psiquicas crecientes provocadas por la misma
realidad historica. Tal vez, esta implicacion con la utopia clarifique el apogeo de la
estética y sus preocupaciones por la formacién y el perfeccionamiento del gusto,
cuya cumbre se alcanzard en la educacion estética del hombre, propugnada por
Schiller a finales de siglo. En todo caso, la estética y el arte asumen la funcion
educadora peculiar a la Ilustracion. Este ideal formativo se aprecia tanto en la
instalacion de los primeros museos de ciencias naturales o de arte, en la proliferacion
de monumentos a hombres ilustres —desde el erigido a Galileo en S. Croce de
Florencia (1737), a Shakespeare en la Abadia de Westminster (1740), hasta el
conocido proyecto de Monumento a Newton (1780 ss.) de E. L. Boullée— como
en el reconocimiento temprano de la sensibilidad estética, interpretada y propuesta
como modelo para quien debe aprender a unificar arménicamente las fuerzas de su
naturaleza, del instinto, con las leyes de la razén. La estética ambiciona también la
utopia de un estado de felicidad en el cual la «cabeza» y el corazén se reconcilian en
una paz sublime e inalterable. Un placer razonable tan envidiable es propiciado por
igual en la estética inglesa de primeros de siglo, en el felix aestheticus, el hombre
estético feliz, de las «filosofias populares» de mediados en Alemania o en la conocida
teoria de la tragedia de Lessing, en las canciones anacreonticas y en las utopias
novelescas, como La historia de Agathon (1767), de Ch. M. Wieland (1733-1813).
Esta filtracion utépica inicial no abandonard sin mds a la estética en nuestra mo-
dernidad.

En realidad, la nueva disciplina se inserta en la dindmica de una razén ilustrada
que, desde un prisma utépico, aspira a hacer participes de sus promesas a todos los
hombres, a obviar los contratiempos y los conflictos reales que se derivan de los
antagonismos de intereses, ya destacados por Kant, de la fragmentacion personal y
social captada por Schiller, de la division del trabajo denunciada por Marx, etc. ;No
serd, acaso, todo esto, una fuente inagotable de tensiones? Asi lo parece, sobre todo
cuando nos percatamos de las ambivalencias que delata desde sus albores. Ya en
1797 el propio Goethe se lamenta de que su siglo hubiera esclarecido muchas cosas
en lo intelectual, pero de que fuera poco habil para unificar la pura sensibilidad con
la capacidad intelectual ®, precisamente el papel mediador que Kant, Schiller y otros
asignaban coetaneamente a la estética.

La estética, sugeria, se alia desde sus albores con la utopia de la realizacién de lo
estético y lo artistico, y ello parece ser uno de sus rasgos recurrentes en la historia de la
modernidad. Por eso mismo, aspira a una universalidad de lo estético —de lo bello,
del gusto o del arte— vy confia esperanzada que sera posible vencer los obsticulos
con los que tropezara en el camino pedregoso de una historia muy supeditada a la
razon teorética, cientifista, pragmatica o instrumental, ecanémica, productivista,
etcétera. Este es el espiritu que impregna a muchas de las concepciones estéticas de
un Schiller, el joven Marx, ciertas vanguardias histéricas, H. Marcuse o E. Bloch,

5 Cfr. Goethe, Kunst und Handwerk, en Schriften zur Kunst, I, p. 68.
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por evocar algunos peldafios basicos. Estas figuras personifican en estética lo que
podriamos llamar el anverso de una modernidad cimentada sobre una historia de la
razén, la de los dos ultimos siglos, que ha primado los esquemas lineales del
progreso —en la acepcion cientifica de un Condorcet a finales del xvii o de la
escuela decimononica del Positivismo—, la progresién ilimitada del primer Ro-
manticismo o los componentes utopicos de la Antropologia desde Schiller y la
Dialéctica del joven Marx y otras escuelas marxistas, La critica a la Razon, desde
Schelling en los albores del x1x a Freud, seri el telon de fondo de lo que podria
denominarse el reverso de la modernidad, es decir, de las actitudes que emergen de la
conviccion de que no es posible contener el lado oscuro de la historia; de la
impotencia para contrarrestar los poderes de la naturaleza; en una palabra, de las
dudas en la Razon y en la racionalidad dominantes, ya sea en el Capitalismo o en el
Socialismo real.

Los «primeros principios» y la afioranza del Orden perdido

La belle antiquité fut toujours vénérable;

Mais je ne crus jamais qu’elle fiit adorable.

Je vois les anciens, sans plier les genoux;

IIs sont grands, il est vrai, mais hommes comme nous;
Et l'on peut comparer, sans crainte d’étre injuste,

le Siecle de Louis au beau siccle d’Auguste... ©

Asi comienza el Poema sobre el Siglo de Luis el Grande, declamado por Charles
Perrault en una solemne sesion de la Academia Francesa en 1687. Con él se abria un
debate cuya sombra planea sobre la «construccion de lo moderno» y sobre la estética
naciente. Boileau, representante insigne de la doctrine classique, se levantaria indig-
nado al final de una sesion, gritando la vergiienza que suponia para la Institucion oir
semejantes insultos. Esto nos da una idea del eco de un debate, conocido desde
entonces como la querelle, que marca la transicion a la Iustracion. Desarrollada por
el propio Ch. Perrault en el Parallele des Anciens et des Modernes (1688-1697) y por
otros, es reconocida por la Enciclopedia como su precursora 7, y sus estribaciones se
prolongaran hasta muy avanzado el siglo xix. La disputa entre el partido de los
antiguos, las «gentes de Versalles», de la Corte —literatos como Boileau, Racine,
La Fontaine, La Bruyere o filosofos como Bossuet— vy el partido de los modernos,
de los «bellos espiritus de Paris» —Ch. y Cl. Perrault, Fontenelle, H. de la Motte,
etcétera—, no solo acaba socavando el clasicismo imperante, sino que suscita la
problemitica del progreso, sintoma indisociable de lo moderno. Dejando a un lado lo
que ello supone para la «construccion de lo modernon, retengo sus implicaciones
para la cuestion del gusto y para la arqueologia de la estética en la modernidad.

La estética ilustrada se afirma a medida que se desvelan las flaquezas de la
doctrine classique del xvi.. No obstante, ésta mantiene su vigencia hasta fechas

6 Ch. Perrault, en Parallele des Anciens et des Modernes, p. 253.
7 Cfr. Diderot, Encyclopédie, en Euf}fdupédif, t. XII, p. 367.
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avanzadas del siglo siguiente y se filtrard en nuestra modernidad como nostalgia de
una unidad, de un equilibrio u orden perdidos. La autonomia de la estética, antes de
su bautizo filosofico, se atisba en la querelle y, a decir verdad, en Francia no progresa
tanto arropada por la inquietud filoséfica cuanto estimulada por la teoria de las artes,
sobre todo la arquitectura, y por el declive de la Retorica, que se inicia hacia 1730.
La querelle incide sobre la teoria estética al separar con nitidez las artes del «genio y
del gusto» de las ciencias naturales, las «cosas de la imaginacion» de los métodos del
raciocinar. La persistencia de la belleza como fenémeno objetivo, dependiente
unicamente de los objetos, que identifica lo bello con lo verdadero y la perfeccion, y
la subordinacion del arte a las matematicas tifien la época y a su pensamiento
estético. Por ello mismo, no debe sorprender el impacto que producen las digresio-
nes de Charles Perrault (1628-1703) cuando, desde posiciones atun clasicistas, se
atreve a distinguir, hablando de arquitectura, entre las bellezas naturales o positivas y
las arbitrarias. Mientras las primeras agradan siempre, con independencia del uso, las
segundas placen debido a que nuestros ojos se han acostumbrado a ellas 0 a que, en
la «subita revolucion de las modas», se sustraen a las normas de lo bello intemporal y
dependen del gusto particular de cada pueblo y época ®. Dialogando sobre la
elocuencia, recurre a los sinonimos de bellezas universales o absolutas contrapuestas a
las particulares y relativas.

Estas distinciones abren una brecha enorme en la estética clasicista y marcan un
hito en la historia de la estética sobre el cual apenas se repara ni, hoy en dia,
podemos hacernos facilmente una idea. Desde Francia irradian a los demis paises
europeos y definen la transicion de una estética basada en las normas a una relativis-
ta, imponiendo una medida doble: si lo bello absoluto se identifica con los antiguos,
la belleza relativa, arbitraria, es asociada con lo moderno. Tal distincién no solo es
asumida por el P. André (1675-1764), cuyo Tratado de lo bello (1741) se convierte
en modelo de los sucesivos compendios, o por F. Hutcheson, H. Home o A. Smith
en Inglaterra, sino que penetra a través de Diderot y Voltaire en la Enciclopedia.
Apoyindose en ella, su hermano Claude Perrault, el arquitecto de la columnata del
Louvre (1667), no solo traslada la querelle a la arquitectura, sino que, secundado por
otro gran arquitecto, el inglés Chr. Wren, proclama la primacia de la belleza
relativa o arbitraria como la base de una nueva estética de la arquitectura. Esta
sacude la estabilidad del codigo clisico, invita a la desintegracion del sistema de los
ordenes arquitectonicos e inicia el debate sobre el caracter artificial del lenguaje ar-
quitect6nico .

Cuando D. Diderot (1713-1784), promotor de la Enciclopedia, revise las opi-
niones mas autorizadas, toma partido decidido por la belleza relativa, como también
lo hard Voltaire. Y anticipindose al caricter transitorio y contingente de la moder-
nidad en Baudelaire, ya nos habla de las analogias o los «emblemas fugitivos» de la
expresion, la poesia, la pintura, la musica, el balanceo de las bellezas en los diferen-
tes artistas o de la variedad de los factores imponderables que condicionan el gusto:

8 Cfr. Ch. Perrault, Paralléle des..., 1. c., vol. I, pp. 138-142; 11, pp. 46-48.

9 Cfr. M. Tafuri, Retérica y Experimentalismo, Universidad de Sevilla, 1978, pp. 243-267; R. Jauss,
La literatura como provocacién, Peninsula, Barcelona, 1976, p. 10 ss.

10 Cfr. D. Diderot, Oeuvres completes, 1, p. 385.
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costumbres, hibitos adquiridos, clima, religién, gobiernos, etc. '°. No obstante, lo
que mds nos sorprende es esa reduccion de la belleza a la percepcion de las relaciones.
Si bien es cierto que J. P. de Crouzac (1663-1748) ya habia sostenido una opinion
semejante a primeros de siglo ', tal hipotesis no alcanza plena vigencia hasta
mediados y tendra unas consecuencias insospechadas. En sus diferentes ensayos '2,
Diderot condensa en este deniominador comun, en la relacion, la infinidad de
nombres asignados a las especies mis variadas de la belleza, rompe de un modo
resuelto el corsé de la belleza absoluta y normativa del Clasicismo y se sittia del lado
de los modernos.

Desde luego, Diderot celebra aun las ideas clasicistas de unidad, orden, propor-
cion, simetria, etc., de ascendencia arquitectonica, como las «relaciones» privilegia-
das. En cualquier caso, estas u otras categorias formales similares del periodo ya no
se subordinan a apriorismos objetivos y fijados de antemano, como sucedia en la
mentalidad clasicista, sino que se deben, mds bien, a los datos extraidos de la
experiencia perceptiva. En deuda como estin con nuestros sentidos, las podemos
calificar de facticas y positivas en la acepcion coetinea de las Escuelas del Empiris-
mo, que concede gran valor a la experiencia, y del Sensualismo, que reivindica el
papel de los sentidos; no obstante, en su conformacion participa también el entendi-
miento. En realidad, el principio estético de la «relacionn se erige sobre las dos guias
que reconoce el hombre ilustrado: la experiencia y la razén; mantiene compromisos
con nuestras facultades perceptivas y con las nuevas instancias de la Razon, la musa
iluminista. Incluso, presintiendo perdida la apuesta clasicista, Diderot recurre a la
siguiente acrobacia: si bien estas nociones formales pueden llamarse, si asi se desea,
eternas, originales, «reglas esenciales de lo bello», «pasaron por nuestros sentidos para
poder llegar a nuestro entendimiento» '?, es decir, son tamizadas por los sentidos
antes de alcanzar, gracias a las operaciones de la razon, ese caricter abstracto e
intemporal con que se nos presentan.

Las recién sefialadas «reglas esenciales» de lo bello remiten, por otro lado, a
figuras tan socorridas durante el periodo en todas las disciplinas, como son los
origenes 'y los primeros principios. Si el francés J. Frain de Tremblay publica a
primeros del siglo el Discurso sobre el origen de la poesia, el italiano G. B. Vico, en Los
principios de una nueva ciencia (1725), inicia esa preocupacion por los origenes que
preside a las mds diversas tentativas fundacionales. Mientras Batteaux en Francia
patrocina en 1746 una reduccion de las bellas artes a un méme principe, que no seria
otro mas que el de la imitacion, un pintor inglés, D. Allan, populariz6 en El origen
de la pintura (1775) la invencion de este arte por una hija de un alfarero corintio que
dibuja el perfil de su amante trazando su sombra sobre una pared. La cabafia rustica,
tan ingenua y deliciosamente descrita por A. M. Laugier en su Essai sur l'architecture
(1753) como origen de este arte que busca sus verdaderos principios en la simple
naturaleza, se convierte en el modelo mis atractivo para el retorno a los origenes y la
fijacion de unos primeros principios en cada disciplina. Estos son, asimismo, obsesi-

"1 Cfr. J. P. de Crouzac, Trité du bean, Amsterdam, 1715, pp. 4-7. .

12 Cfr. D. Diderot, Oeuvres completes, IX, p. 104; Oeuvres esthétiques, p. 387; Investigaciones filosdfi-
cas sobre el origen y la naturaleza de lo bello, pp. 58, 66, 67, 72.

13 Cfr. Diderot, Investigaciones filosdficas sobre el..., pp. 55, 56.
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vos en la estética, como se aprecia en los propios titulos de las obras que se
interrogan acerca de lo original y los origenes de nuestras ideas sobre lo bello y lo
sublime —los ingleses F. Hutcheson y E. Burke, Diderot—, por los principios del
gusto —los también ingleses Alison y R. P. Knight— o por los de las bellas artes
—el alemin G. F. Meier, el italiano F. Milizia, etc.

La condensacion de los principios estéticos en la «relaciény, la imitacion o en
cualquier otro no reaviva las afioranzas del pensamiento metafisico tradicional,
aunque tampoco las disipe del todo, sino que confirma, mas bien, esa preferencia
ilustrada por unificar y encuadrar la variedad de los objetos bellos en ciertas reglas de
aplicacion universal. La nueva autoridad de unos principios que poseen a la vez
rasgos cosechados en la experiencia de los sentidos y en la razon, aun corriendo el
riesgo de propiciar subrepticiamente un cierto caricter normativo, echa por tierra
los modelos prefijados de antemano, los cinones estéticos: la autoridad, la imitacion
clasicista, los ordenes clisicos en arquitectura, y suelen ser simples y poco numero-
sos: la «relaciony, la simplicidad en arquitectura, la naturaleza o la Antigiiedad en el
Neoclasicismo, etc.

La «relaciony, al igual que los demas principios, se levanta sobre la creencia en el
caracter universal, invariable de la Razén y sobre la hipotesis de la «identidad de los
origenesy, es decir, sobre la presuncion de que todos los pueblos del globo poseen,
segtin Diderot, «mas o menos experiencia» de lo bello en virtud de su pertinencia a
la naturaleza humana como sustrato comun. La nueva universalidad debera fundar
sus nuevas reglas de juego a partir de las determinaciones de esa misma Razdn, que
para el filésofo representa lo que la Gracia para el cristiano. Precisamente, en el
Neoclasicismo posterior la universalidad es uno de los primeros rasgos de su gusto,
como se aprecia en la homogeneidad que alcanza su estilo o cristaliza en una de sus
nociones privilegiadas: el Ideal. Los desnudos neoclisicos o la preferencia por las
formas primarias mads puras y abstractas de la geometria elemental en el caso de la
arquitectura traslucen algunas de estas intenciones o ese intercambio permanente
entre la experiencia y la razon.

La hipotesis mencionada filtra un nuevo referente: la propia naturaleza humana,
que serd invocado tanto por la estética francesa y alemana como por el relativismo
mis exacerbado del empirismo inglés. La «identidad de los origenes», derivada de la
constatacion de que la naturaleza humana es comun a los hombres de todas las
¢pocas, se revela como un capitulo mis de esa busqueda afanosa que impulsa el
vuelco a la naturaleza en general y que, por esos mismos anos, tiene sus versiones
teoricas o artisticas mas conocidas en el retorno a lo primitivo y a lo antiguo: el
descubrimiento del lenguaje en los pueblos primitivos, la recuperacion de su poesia,
la revaluacion del Homero, de las arquitecturas romanas y egipcias, del arte griego,
la fascinacion por la arqueologia y por las ruinas, etc.

No obstante, esta presencia de la naturaleza humana como nuevo referente no es
interpretada tanto desde el hombre primitivo a lo Rousseau como de acuerdo con la
tradicion del empirismo y del sensismo, es decir, desde la relevancia otorgada a la
experiencia y a la percepcion, que acompanan al autodescubrimiento del homnbre.
En efecto, la base de nuestra experiencia ha de escudrifiarse, en primer lugar, en
«nuestra organizacion» fisiologica y psicologica. No en vano, la Ilustracion procla-
ma a la fisiologia humana el punto de partida para el conocimiento de la naturaleza
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exterior, ya que con el ser humano se desvela el ser y la verdad de aquélla. La
fisiologia, denominada por entonces la «historia natural del alma», es considerada,
pues, una referencia para la fundacion de las diferentes disciplinas. La estética, como
se deduce de su trato con la percepcion y la sensibilidad, se asienta también sobre este
fundamento. A este respecto, la Histoire naturelle (1749), de G. L. Buffon, y la
Biologie (1800), de J. B. Lamarck, se me antojan los dos extremos de cémo evolu-
ciona la metifora recurrente de la analogia con nuestro organismo, de cémo se forja la
transicion de la «historia natural» sin mas, es decir, de ese retorno a la naturaleza en
general a la «historia natural del alman, esto es, a la naturaleza humana. Si la
estética puede ser calificada de «natural», lo serd en cuanto se confia a la experiencia
y desde que en ella el nimero y la proporcion —Ila mathesis que presidia el
pensamiento clasico— pierden terreno ante la sensacion, la percepcion, el senti-
miento, términos todos para definir la nueva disciplina.

Sin embargo, la autonomia de la estética no se consuma en Francia hasta su
inclusion en la Enciclopedia (1778), lo que supone una consagracion institucional
como nuevo saber, «término nuevo» o «ciencia nuevar entre las filosoficas. Si, por
un lado, designa la filosofia de las bellas artes o «ciencia de deducir de la naturaleza
del gusto la teorfa general y las reglas fundamentales de las bellas artes», por otro, es
entendida «como ciencia del sentimiento» ™. Semejante desdoblamiento derivari,
no tardando, hacia una teoria de la sensibilidad, ese ambito difuso entre la sensacion y
el sentimiento, y hacia la filosofia del arte, que culminara en los primeros afos del
siglo XIx.

El avance que en el siglo xvii supone el percatarse de que los principios
metafisicos y absolutos de la «doctrina clasicista» son un mero capitulo de un ordre
positif, es decir, relativo a cada época histérica, se ve oscurecido por la proclividad
ilustrada a convertir los nuevos «primeros principios», estéticos y artisticos, en un
nuevo ordre naturel, ahistorico, que continta levantando sospechas sobre una conni-
vencia con la doctrina clasica criticada. Tales sospechas no se denuncian solamente
durante el largo proceso de disolucion del orden clisico del discurso y de la
representacion artistica o arquitectonica, en realidad desde primeros del siglo xvu
hasta finales del siguiente, sino que afloran también de un modo subrepticio o sin
disfraces en nuestra modernidad. A nadie se le oculta hoy en dia la atraccién que ha
ejercido y continua ejerciendo el Clasicismo, por no mencionar las ilusiones en el
campo arquitectonico por articular un nuevo proyecto clisico. Todo ello parece
evocar, como una de las constantes de la modernidad, una nostalgia de un Orden
perdido que, sin embargo, se sabe irrecuperable. Da la impresion que lo Cldsico
despunta siempre que un orden positivo, histérico, es reconducido a una supuesta
«naturalidad» neutral cimentada en aquella universalidad ilustrada y parece, asimis-
mo, que toda ambicién por erigir unos primeros principios desemboca en esa
ahistoricidad caracteristica —o ausencia de la historia— que ha dejado cual estela
lejana la Razon en la modernidad. No es fortuito que esta afioranza rebrote en el
declive de algunas de sus versiones y en una coyuntura donde la dispersion de
alternativas artisticas amenaza con sumirnos en el desconcierto. Los sintomas de
todo nuevo Orden se atisban en la busqueda de nuevos principios, en la articulacién

14 Cfr. Sulzer, Esthétique, Diderot, Encyclopédie, t. 111, p. 90,
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de un sistema que procura un espacio permanente, aunque perfectible y adaptable,
de relaciones de orden y composicién, en el carcter ahistérico, atemporal y trans-
misible de los conocimientos —funcién permanente de las Academias—, en la
urgencia por vertebrar un lenguaje universal, tentativas todas que, una y otra vez,
tropiezan con aquella paradoja, desvelada precisamente por la querelle, de la libertad
de invencién, de la arbitrariedad de los lenguajes artisticos una vez desmoronado el
orden del Discurso cldsico. Y, no obstante, éste emerge cual Guadiana en nuestra
modernidad, en ocasiones extremas con violencia, como en los suceddneos de las
normas estéticas impuestas por los regimenes totalitarios, sobre todo el Nazismo.

Los «placeresy de la imaginacion y los poderes del genio

El Clasicismo del Seiscientos quedaba atrapado en la paradoja de una estética de
la imitacién que ve satisfechas sus ambiciones de perfeccion en la Antigiiedad o,
mejor dicho, en una supuesta Antigiiedad, ya que, si por un lado, eleva el arte
antiguo a un ideal incomparable e inalcanzable, por otro, lo propone todavia como
un modelo a imitar. La imitacién de la naturaleza era subsumida, pues, en la
imitacion del arte antiguo. En la querelle el partido de los «modernos» trata de salir
de este circulo cerrado, no tanto porque ya disponga de una nocién alternativa de
perfeccion como debido a que contempla el arte antiguo manteniendo distancias
respecto a la perfeccion del ideal y en virtud de que no valora las creaciones del arte
teniendo solamente presente el baremo imitativo, sino también el principio del
savoir inventer, de la Inventio '°.

La estética del siglo ilustrado gira en torno a esta inversion. La imitacion, en
cuanto categoria central del orden clisico, deviene paradigma de una transicion
accidentada que va desde su vigencia como ley soberana en el clasicismo a la
proclama tardia del final de su reinado. Si bien es cierto que el principio imitativo
logra imponerse hasta muy avanzado el siglo —todavia en el articulo de la Enciclo-
pedia (1765) a ella dedicado se desdobla en imitacién de la naturaleza e imitacion de
los antiguos—, no lo es menos que sus infortunios lo socavan a medida que el orden
clisico de la representacion artistica se desintegra.

La querelle cuestiona el caricter modélico y las versiones dominantes de lo
Antiguo, relativiza sus obras y su concepto de naturaleza pierde los rasgos inmuta-
bles que se le atribuian; promueve una ampliacién de las realidades dignas de ser
imitadas, circunstancia que, sin duda, influye en la consolidacion de géneros como
el llamado drama burgués, la novela o la narrativa. No obstante, mis incisivo que lo
anterior sera el cambio de rumbo de la imitacién cuando la teoria artistica se
desplace a la relacion que se establece entre las obras y el espectador. Segin esta
vision, el arte no tiene solamente la funcién de proporcionar placer, sino también la
de desencadenar toda una gama de emociones psiquicas. Aunque aun imite, ya no
persigue la perfeccién de la imitacion de los antiguos o de la realidad, sino que busca
la perfeccion del efecto, es decir, el suscitar el afecto, las pasiones artificiales. No

15 Cfr. Ch. Perrault, Paralléle des Anciens..., 1, pp- 3, 16, 73-79, 86-87, 127-128; 11, pp. 90, 129;
I, pp. 3, 17, 38, 149, 229-230.
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importa la naturaleza bella, sino, sobre todo, aquella que nos impresiona y despierta
nuestro interés. Esta filtracion del sentimiento y de las pasiones provoca las tensio-
nes primerizas entre la imitacion y la expresion. La inflexion, propiciada por J. B. Du
Bos (1670-1742) y la estética francesa, es asumida por los teoricos de la «sensibili-
dad» y del grupo Sturm und Drang en Alemania —a los que me referiré mis
adelante— ¢ incluso, desde posiciones neoclasicistas, por J. N. de Azara, intérprete
de las ideas del pintor R. Mengs, o E. de Arteaga (1747-1799) en Espafa '°. La
valoracion del sentimiento, un topico en la segunda mitad de siglo, no relaja
solamente una concepcion determinada de la imitacion, sino que posibilita también
una intrusion de categorias anticldsicas, vinculadas a una timida estética de lo feo o
lo patoldgico, y, aun mis, una teoria incipiente de la expresion. Asi se siembran las
primeras semillas de lo que en nuestro siglo fructificaria como proyeccion senti-
mental —Einfithlung— en estética o expresionismo en las artes.

En este contexto del afecto merece una atencién especial la teoria de la sensibili-
dad —sensibility—, que florece en Inglaterra a primeros de siglo en el clima de la
filosofia moral e impregna en seguida a los dramas, las revistas estéticas y morales, a
las novelas, sobre todo a las del influyente S. Richardson (1689-1761). En Francia
la sensibilité sintoniza con una tradicion religiosa muy arraigada, el Pietismo, y
contribuye poderosamente a revaluar el sentimiento. Por doquier, se enarbola como
una tendencia inconfundible del periodo que satisface ciertas exigencias igualitarias
de la emancipacion y deja sentirse en los dominios de la estética y las artes. Los best
sellers literarios, como Pamela o Clarissa (1740-1748) de Richardson, EI viaje
sentimental (1768) de L. Sterne, Las penas del joven Werther (1774) de Goethe o Paul
et Virginie (1787) de B. de Saint Pierre, pagan tributo a esta moda. La alusion a estas
cualidades afectivas se encuentra tanto en la descripcion de las estatuas antiguas que
nos ofrece Winckelmann como en los comentarios de Diderot a los cuadros de uno
de los pintores mis conocidos del periodo, J. B. Greuze, o en la invitacion de J. L.
David a que el alma del espectador vibre con la contemplacion de la pintura.

Sin duda, desde esta teoria de la «sensibilidad» se entiende también la aparicion
de una categoria central a la estética inglesa como es lo sublime, que se aplica a los
fenomenos grandiosos de la naturaleza y, por analogia, a ciertas obras artisticas. La
interpretacion neoclisica de la muerte es una de sus plasmaciones, presente en casi
todas las artes, ya sea la literatura desde las muertes de Clarissa, Werther o Virginia
de las novelas homonimas, la pintura en obras tan conocidas como la muerte del
General Wolfe, del Capitin Cook hasta la de Sécrates o Marat de J. L. David, la
obra escultérica el Genio de la muerte (1787-1792), de A. Canova o los Cenotafios
de la Arquitectura Revolucionaria. No menos implicada con estas temiticas estd la
poética de las ruinas, que, al poner en segundo término el caricter funcional de la
arquitectura, desencadena una gama de sentimientos y asociaciones, cuyo objetivo
prioritario estriba en producir un impacto o efecto, a veces sublime, sobre los
espectadores. A su vez, la ruina se muestra un género ideal para experimentar una
simbiosis entre la naturaleza y la arquitectura, premisa del «jardin paisajistico» y de

16 Cfr. J. B. Du Bos, Réflexions critiques sur la poésie et la peinture (1719), Paris, 1755 ©, vol. I, pp. 47.
ss.; J. N. de Azara, Comentario al Tratado de la Belleza de Mengs, pp. 80, 83; E. de Arteaga, La helleza ideal,
pp- 11, 12, 17.
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la «arquitectura de los jardines» inglesa o alemana. Tanto cuando Diderot evoca la
poesia de las ruinas como cuando Chr. C. Hirschfeld las analiza en su reconocida
obra, Teoria del arte de los jardines (1777-1782), u otros autores nos hablan de la
«arquitectura parlante», el efecto y los sentimientos son su principal intencién
estética. Las diversas teorfas expresivas o sublimes de la estética culminan en una
intensificacion del efecto. Y dado que el lenguaje del corazon es el mismo en todos
los paises, la apelacion a la sensibilidad participa de la universalidad ilustrada. No
en vano, el gusto, localizado por diversos autores como un sexto sentido en el cora-
zon, es universal desde el momento en que todos los hombres se asemejan por este
organo.

El destino del principio imitativo es cuestionado desde otros frentes. Asi, por
ejemplo, las diferencias de las impresiones de nuestros sentidos, que subyacen a las
artes, exigen técnicas artisticas distintas. La estética ilustrada descubre que el hom-
bre se afirma en el mundo por medio de los sentidos. De ahi que la actividad propia
de cada uno de ellos haya dado lugar a uno de los criterios mas socorridos para
determinar la naturaleza de las artes. La pintura y la poesia no representan de igual
manera el mismo objeto; la eleccion de un asunto a imitar no puede descuidar los
medios expresivos o «jeroglificos particulares de cada arte» 7. En efecto, si, por citar
un ejemplo aducido, la pintura trabaja con «signos naturales», motivados, reconoci-
bles en la representacion, la poesia o la arquitectura cultivan los «signos arbitrarios»,
artificiales, instituidos. Las tensiones entre las series motivadas e inmotivadas esti-
mulan la concepcion ilustrada de las artes e impulsan una semidtica naciente de las
mismas, es decir, su entendimiento desde una teoria de los signos muy rudimentaria
que ha desembocado, a través de multiples avatares, en las estéticas del Estructuralis-
mo o de la Semidtica de nuestros dias.

La arbitrariedad o artificialidad de ciertas artes se venia fraguando desde la citada
querelle; mas en concreto, a partir de la primacia que se concedia a la belleza
arbitraria en arquitectura, aunque sea el P. André quien consagre esta categoria en la
estética francesa cuando, al lado de lo bello esencial y natural, considere lo bello
artificial o arbitrario. A su vez, subdivide a éste en lo bello del genio, que se funda en
un conocimiento de lo bello esencial; del gusto, basado en la belleza natural y de puro
capricho, es decir, no apoyado en nada a no ser en la imaginacién del artista '*. La
exquisitez con que se procuran salvaguardar las reglas clasicistas no impide la
irrupcion de ciertas categorias desintegradoras, a saber, la artificialidad en ciertos
lenguajes artisticos y el capricho, adscrito a la imaginacion. La reinterpretacion de la
mimesis, en que se ve envuelta la estética de la arquitectura, es la avanzadilla de un
acontecimiento que se sucede en las restantes artes. La negacion de la arquitectura
como imitacién y la defensa de su naturaleza artificial, arbitraria, iniciadas por CI.
Perrault y Chr. Wren a finales del xvi1, emergen como un puntual desintegrador de
una teoria proyectual inspirada en las proporciones y los 6rdenes del sistema clasico.
Las restantes artes activan una dinimica semejante desde sus propios condiciona-
mientos expresivos. No obstante, al siglo le sacude un extrafio vértigo al sentir las
secuelas de esta arbitrariedad, de esta invasion de lo artificial, que parece presagiar

17 Cfr. Diderot, Oeuvres completes, 1, p. 385; Du Bos, 1. ., I, pp. 84, 114.
8 Cfr. P. André, Essai sur le beau (1741), Amsterdam, 1759, p. 35 ss.
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realidades desgarradoras una vez consumada la crisis del Orden clisico en las
diferentes artes.

La censura y el debilitamiento del principio imitativo discurren en paralelo al
desgaste de un pensamiento, el clisico, que, filtrindose en los diversos saberes, se
articulaba sobre las coordenadas de la semejanza y la similitud. Ahora, en cambio, las
jerarquias imitativas se ven sacudidas por las exigencias de una observacion compro-
metida con el sentimiento, con los medios expresivos peculiares a cada arte, o por
los requerimientos de una observacion mis puntillosa y esmerada a través de
nuestros (‘)rga:ms. y en sincronia analdgica con nuestra constitucion biologica, cone
«nuestro organismon. La permuta de alianzas se ve confirmada desde la «percepcion
de las relaciones» de Diderot, en el canto a los poderes sublimes de la imaginacion
que caracteriza al sentido interno de la belleza entre los ingleses o en la estética
como gnoseologia, es decir, conocimiento sensible inferior, del lluminismo germa-
nico. No obstante, las ambigiiedades fundacionales de la estética, por esta via de
remover los obstaculos, no se despejan hasta que no se lleva a cabo la ruptura
definitiva con el proceder clisico, con aquella ligazén, regulada por la razoén, entre
las cosas ¥ osu rcprcscntaCIOn artlstlca, cn una palabra con aque“a transparcncta quc
personifica a la vez su gran poder vy las flaquezas de ese mismo discurso. En esta
direccion, bajo la impronta de Port Royal —hoy dia conocemos la relacion perso-
nal de los hermanos Perrault y de los «modernos» con esta Escuela filosofica del
Seiscientos, en concreto con P. Nicole y A. Arnauld, asi como su deuda intelectual
para con éstos y B. Pascal—, la semejanza clisica venia siendo desplazada a favor
del signo arbitrario y del lenguaje artificial. Si hasta ahora primaba lo verdadero
sobre lo bello, la naturaleza exterior sobre el arte, el signo natural sobre ¢l artificial,
etc., los papeles se invierten. El signo artificial, de convencion, gana terreno, invade
las manifestaciones artisticas, fomenta una cierta autorreflexion, controla, en suma,
la arbitrariedad apenas descubierta.

A pesar de estas remociones e inflexiones, la estética ilustrada no logra disipar, y
menos rebasar, las ambigiiedades adheridas a las confrontaciones irresueltas entre la
imitacién y la invencion o creacion, entre la naturaleza y el arte, la naturaleza y la
razén, la naturaleza y la naturaleza humana, lo natural y lo artificial, los seres y el
espacio artistico de su representacion, etc., situadas a niveles epistemologicos y
estéticos diversos. Tanto en cuanto se privilegian los primeros términos de la
cadena, sigue hipotecada a los residuos del discurso o de la doctrina clasica; en la
medida en que el interés se desvia con arrojo hacia los segundos, hacia el interior de
la misma representacion, brotan promesas de fortuna todavia incierta.

La lectura de Las Meninas, sugerida por Foucault '?, presenta al lienzo como una
imagen premonitora del alumbramiento ambiguo del hombre como sujeto, ya que
la representacion parece prefigurar un estatuto ambivalente del hombre .como
objeto de un saber y sujeto que conoce. Sin violentar el sentir velazquefio, podria ser
leida también como una metifora estética de la presencia del hombre. Tal vez,
ninguna obra como ésta sintetiza el sujeto estético —artista o espectador— vy la
autonomia artistica ni ofrece mas indices para su identificacién. En realidad, parece

19 Cfr. M. Foucault, Las palabras y las cosas, p. 300.



