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L4

Introduccidn a la segunda edicidon

Es posible que un libro como éste nunca quede por
completo terminado. El éxito alcanzado en su primera
edicion aconsejaba mejorarlo en todo aquello que fuera
posible. En esta segunda, ademdas de corregir erratas y
subsanar errores, se incluyen textos nuevos, capitulos y
notas, y se «inicia» una mejor ordenacién del segundo
volumen, que, si el lector lo estima necesario, no sera
definitiva. También se ha introducido un indice analitico que
mejora el manejo de ambos volumenes.

Como ya se senald en la introduccion a la primera
edicién, hay una tarea pendiente: el estudio de las
aportaciones espafolas a la teoria del arte y a la historia de
las ideas estéticas. Aunque ha empezado a subsanarse esa
situacién con un apéndice que sugiere el camino
emprendido, el trayecto recorrido es todavia escaso.
Esperamos poder dar algunos pasos mas si el libro continua
gozando de las preferencias del lector.

Los cambios introducidos son importantes tanto por su
extensién cuanto por la indole de los problemas y autores
abordados. En todos los casos se ha mantenido el criterio
aplicado originalmente: se requirié de los autores la maxima
informacion y claridad, pero también la mayor libertad y
apertura en la presentacién de sus temas, sin rehuir el
caracter polémico que eventualmente pudieran tener.

Valeriano Bozal (ed.)



L4

Introduccidn a la primera edicidon

La presente historia estudia las ideas estéticas y las
teorias artisticas en relacién al desarrollo de la historia del
arte, la historiografia artistica y la critica, y articula todos
estos factores en la exposicién del proceso de cambio del
pensamiento artistico y estético. No se trata, por tanto, de
una historia de la estética filoséfica, aunque la estética
filosofica sea uno de los ejes que la articulan y constituya
tema especifico de algunos capitulos. Otro tanto sucede con
la critica literaria y con las teorias poéticas, que en muchos
momentos de nuestra época son referentes fundamentales
para la comprensién adecuada de las ideas artisticas y las
concepciones estéticas. El lector advertird afinidades entre
autores y entre temas que en los manuales pasan
desapercibidas. La secuencia cronolégica que esboza
excluye el caracter lineal que viene siendo propio de los
manuales al uso, y lo hace porque tal linealidad tiene poco
que ver con la fisonomia que la historia nos ofrece. Ello no
implica, sin embargo, el olvido de la secuencia temporal o
de las periodizaciones habituales. No obstante, el lector
encontrard algunas «disonancias» de las que el propio texto
dara cuenta.

Se ha escrito sin pretensién de exhaustividad y se
configura como un «mosaico» de textos de indole diferente:
introducciones que situan problemas de caracter general,
capitulos que analizan cuestiones concretas de estética,
critica literaria y artistica, teoria del arte, etc., y notas en las



gque se estudian autores concretos sobre cuya especifica
importancia son pocas las dudas que pueden mantenerse.

Varias son las razones que inducen a este tratamiento. La
tradiciéon de este tipo de estudios es en nuestro pais poco
vigorosa y los trabajos monograficos de caracter histdérico
son limitados. La reflexién estética se ha decantado muchas
veces a favor de la especulacion y ha descuidado el andlisis
historiografico. Esta historia es un instrumento de trabajo
para estudiantes y estudiosos, también, simplemente, para
lectores interesados, pero es, simultdneamente, una
propuesta para mirar la estética y la teoria del arte con una
perspectiva diferente, en la que la informacién no esté
refiida con el rigor tedrico.

El lector es el Unico que puede decidir si se han
alcanzado esos objetivos. El proyecto general fue elaborado
colectivamente, pero los autores han gozado de plena
libertad para enfocar sus temas respectivos de la manera
gue les pareciese mas oportuna y a todos se les ha rogado
gque no ocultasen, en el marco de la informacién, los
problemas, e incluso los rasgos polémicos, que cada uno de
los asuntos tratados podian suscitar. En este sentido, cabe
esperar que los distintos puntos de vista contribuyan a
enriqguecer los temas abordados.

Se advertiran algunas ausencias tematicas, la mas
importante se refiere al pensamiento estético y artistico en
Espafa, que en nuestro siglo ha adquirido una relevancia
antes desconocida. Al proyectar un posible esquema de
temas y autores tomamos conciencia de la dificultad de
presentar un panorama completo, que por si solo ocuparia
un volumen y en el que se implicaria a muchos autores cuya
obra no puede darse por terminada. Sin rechazar totalmente
esta idea, me he limitado a introducir un texto sobre el
autor que, quizd, haya tenido mas importancia en este
horizonte, José Ortega y Gasset. Con esta inclusién no se
pretende sustituir el que debe ser un tratamiento mas



completo y mas complejo, solamente indicar uno de los
caminos que puede recorrerse.

Valeriano Bozal (ed.)
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Origenes de la estética moderna

Valeriano Bozal

Las criticas que aparecen en periédicos y revistas, los
tratados de estética, los ensayos, las historias del arte a las
que tenemos acceso nos resultan tan familiares como los
museos, las salas de exposiciones, las bienales, etc., pero
no siempre fue asi. Este mundo se perfila en un momento
concreto de nuestra historia, el siglo xviui, y configura la
época que se conoce con el nombre de modernidad.
Tampoco, en sentido contrario, es adecuado afirmar que
ofrece en todo un nacer original y definitivo.

Hubo escritos de estética antes del Siglo de las Luces,
aunque no utilizaran este término o no lo utilizaran con el
mismo sentido que actualmente posee, también referencias
criticas, juicios de wvalor, historiadores y modos
historiograficos «escondidos» en las narraciones biograficas
y en las crénicas mas informativas. Son muchos los nombres
cldsicos que merecen ser nombrados, Platén, Aristételes,
Plinio, Vasari, Bellori... Es obvio que algunos escritos pueden
ser considerados como incipientes propuestas estéticas: el
Ion y el Hipias platénicos, la Poética de Aristoteles, el
tratado Sobre lo sublime del PseudolLongino, el Paragone de
Leonardo, la Idea de Bellori... Ahora bien, no cabe duda de
que todas estas propuestas fragmentarias -y fundamentales
para nuestra comprensién del tema- adquieren en el siglo
xvill una fisonomia nueva, mas explicitamente sistematica y
mas autoconsciente de su entidad.



Es en el Siglo de las Luces cuando aparecen los textos
que se consideran fundadores: Estética (1750) de
Baumgarten, Historia del Arte en la Antigtiedad (1764) de
Winckelmann, los Salones (1759 es la fecha del primero) de
Diderot. Pero no debemos ser en esto excesivamente
formales, ni la estética, ni la historia del arte, ni la critica
«nacen» de un texto y tampoco me parece aconsejable
hablar de «textos fundadores» con semejante simplicidad.
Aunque Baumgarten haya formulado el nuevo significado
que adquirira «estética» en la modernidad, ni lo ha hecho
con la precision que seria de desear, ni ha ejercido la
influencia que cabria esperar, ni siquiera es el primero en
abordar las cuestiones que a la estética moderna
conciernent,

Algunos autores ingleses se adelantaron en bastantes
anos y lo hicieron, ademas, con puntos de vista mas amplios
y, a la vez, mas rigurosos y complejos: Addison, Hutcheson,
Shaftesbury... Lo estético no es materia que surja completa
en cabeza de autor alguno, surge en el dialogo intelectual -
muchas veces no sistematico- que a lo largo del siglo se
mantuvo, didlogo que incluia el debate, cuando no su uso,
con los textos del pasado, pero también el que se mantuvo
con la incipiente historia y la critica de arte. En su seno -y
otro tanto sucede con estas dos respecto a la estética- es
donde se configuran los problemas que ya durante muchos
aNos van a seguir acuciandonos.

iPor qué sucede asi y por qué en ese momento? Hay
diversas respuestas a esta doble, y complementaria,
pregunta. Si el lector ha examinado antes alguna historia de
la estética o algun tratado sobre el asunto, es muy posible
gque se haya encontrado con una explicacion interna, esto
es, aquella que busca causas en los antecedentes tedricos -
estéticos o preestéticos, y en general filoséficos- del siglo
xvil. No cabe duda de que ese es un camino ineludible y que
buena parte de las cuestiones planteadas en el Siglo de las



Luces, incluso los modos de suscitarlas y las perspectivas
con las que se enfocan, se producen en el debate con lo
anterior y, en ocasiones, en la continuidad de sus pautas.
Pero, en mi opinidn, es preciso dar un paso mas y alcanzar
una explicacidn, si se quiere, externa: en la configuracion de
las nuevas disciplinas tuvo un papel determinante tanto la
evolucién misma del arte cuanto el sentido de su recepcidn
y gusto, sobre los que las nuevas disciplinas, a su vez,
influyeron de forma decisiva. Ademas, tal como ya se ha
dicho, cada una de las tres, estética, critica e historia,
incidieron no menos decisivamente sobre el respectivo
desarrollo de las restantes, y otro tanto sucedié con la
critica e historia literarias, dramaticas, musicales, etc.

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

Autonomia del arte

En el capitulo IX de su Laocoonte, escribe Lessing que
«s6lo quisiera dar el nombre de obras de arte a aquellas en
las que el artista se ha podido manifestar como tal, es decir,
aquellas en las que la belleza ha sido para él su primera y
ultima intencién. Todas las demas obras en las que se echan
de ver huellas demasiado claras de convenciones religiosas
no merecen este nombre, porque en ellas el arte no ha
trabajado por mor de si mismo sino como mero auxiliar de
la religién, la cual, en las representaciones plasticas que le
pedia el arte, atendia mas a lo simbdlico que a lo bello»2.

Tomado al pie de la letra, el texto de Lessing implica al
menos la cautela, cuando no el rechazo, sobre la mayor
parte del arte producido a lo largo de la historia, en su



mayoria de caracter religioso -o cortesano, o politico, que
para el caso viene a ser lo mismo-, y también del que iba a
producirse después, el neoclasicismo davidiano ligado a la
Revolucién, por ejemplo, o el arte romantico, por no hablar
de nuestro siglo. Ello mismo exige que analicemos con
algun detenimiento la exigencia que tan penosos resultados
podria acarrear, la exigencia de autonomia.

Por lo pronto, no es wuna exigencia estricta o
exclusivamente tedrica, es una cualidad de la practica
artistica que, desde los primeros afios del siglo alienta un
movimiento cada vez mas alejado de las pautas vy
exigencias anteriores. Posiblemente no se hubieran
efectuado cambios tedricos de no ser porque el arte se
encamind hacia la valoracion de cualidades ante todo
visuales y, en general, sensibles. Ese estilo que conocemos
con el nombre de Rococd, que tanto cuesta delimitar a los
historiadores, no es una mera evolucién del Barroco o,
mucho menos, su decadencia. La relacidon, en ocasiones
estrecha, que con el Barroco guarda no debe ocultar los
cambios radicales que introduce. Entre todos, me limitaré a
uno: las cualidades sensibles de los acontecimientos
narrados o de las figuras y objetos representados no son
medios para representar significados distintos de ellas
mismas. No aluden a la gloria divina o a la ceremonia
religiosa, no cantan la excelsitud de lo transcendente o la
magnificencia del monarca. Las cualidades sensibles poseen
valor por si mismas en tanto que producen placer o deleite.
Es su propia materialidad, la textura de las telas y de las
carnes, la animacién de los parques, su vegetaciéon, su
fragancia, la exaltada moderacibn de las escenas
cotidianas, la densidad del firmamento, las formas de los
parterres y las estatuas no menos que la amable vida en el
campo, pero también la excitacion del erotismo y el mirén...,
todos ellos motivos que producen placer a quien contempla
tales escenas o las lee. Un placer, por otra parte, que no
puede reducirse al de los sentidos, aunque en ellos



comience, que no es sblo sensual, aunque también sea
sensual. Un placer mas refinado, mas delicado, gozoso vy, a
pesar de todo, espiritual, placer del gusto, un placer que no
dudo en denominar estético: marca de un ambito nuevo v,
en buena medida, autbnomo.

La autonomia del arte, un proceso que corre en paralelo
con la autonomia del conocimiento cientifico respecto de los
prejuicios y con la del comportamiento respecto de la moral
establecida, es uno de los factores fundamentales de la
modernidad. No es un proceso sencillo, tampoco tiene lugar
de un dia para otro. Aunque aqui nos ocupan, ante todo, los
aspectos tedricos del proceso, éstos son inseparables de la
practica artistica y de la actividad a ella conectada. La
evolucién estilistica por si sola -si tal cosa puede siquiera
imaginarse- no hubiera pasado de un interés minoritario y
seguramente hubiese decaido con rapidez. Si no sucedié asi
fue porque, ademas de la entidad de los artistas y literatos
que la llevaron a cabo, se articulaba con otra serie de
cambios que dieron pie a su desarrollo y paulatina
transformacién, y, en su decurso, a una creciente
consolidacion.

Tres son los factores que sobre este particular resultan
fundamentales (y, a la vez, complementarios): el desarrollo
de la critica, de la historia del arte y de la estética.

Los salones y la critica de arte

Aunque no podemos reducir la critica de arte a una de
sus manifestaciones, si me limitaré aqui a la mas central y
efectiva: la que surge en torno a los salones. Los salones
que a partir de 1725 se realizan en el Salon Carré del Louvre
-de donde toman su nombre- tienen su origen en la
exposicion celebrada en 1667 para conmemorar la
fundacién de la Académie Royale de Peinture et de
Sculpture, una institucién creada por la monarquia francesa



destinada a su mayor gloria, a poner de relieve la
preocupacion del rey por las artes. Esta preocupacion forma
parte, como los historiadores han puesto en claro, de la
«fabricacién» de la imagen del monarca3.

Los salones fueron una institucién real y continuaron
siéndolo a lo largo del siglo xvii, pero produjeron efectos que
desbordan esos limites. En primer lugar, y es posible que
éste fuese un efecto buscado, redujeron considerablemente
el poder de gremios y cofradias, restos de la sociedad feudal
de dificil integracién en el centralismo de la monarquia
absoluta. Ahora bien, junto a éste, otros efectos no
buscados, al menos en sus ultimas consecuencias: el salén
crea un publico que disfruta contemplando y valorando las
obras expuestas, publico que tiene acceso a lo que antes
sélo era privilegio cortesano. El salén difunde las tendencias
y propone gustos, excita el juicio y promueve tanto la
informacion como la critica. En una palabra, aunque de una
forma inicialmente timida, el salon constituye la primera
forma de democratizacidon de la recepcién de las obras de
arte, en claro paralelismo con lo que sucedia con el teatro
dieciochesco y las restantes practicas artisticas.

Los salones cobraron impulso en torno a 1751, afio a
partir del cual se cumple la bienalidad establecida por
Colbert en el siglo anterior. Su inauguracion es una
ceremonia real, se abre el 25 de agosto, dia de San Luis, y
dura aproximadamente un mes. Las academias provinciales,
dependientes de la parisina, celebran también salones y los
gremios y cofradias intentan competir con las academias
pero terminan perdiendo frente a ellas.

El Salon del Louvre fue ampliamente visitado. A tenor de
los folletosguias vendidos se ha fijado la siguiente
estimacién: mas de 16.000 visitantes en 1759, 37.000 en
1781, todo ello en una poblacibn en torno a 600.000
habitantes. El nUmero de artistas también oscila: desde 37
en 1759 hasta 45 en 1781. Con la Revolucion la situacién



cambia radicalmente, el salén se democratiza y todos, no
sélo los académicos, pueden exponer?,

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

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

La historia del arte

La historia del arte no tiene menos importancia que la
critica en la configuracion de la autonomia y, como dicen



algunos autores, de la institucién arte. Al igual que sucede
en el caso de la critica, tal como he adelantado, también
encontramos antecedentes importantes para la historia
antes del siglo xvii. Destaqué la presencia de bidgrafos -
Vasari y Bellori son, quizd, los mas ilustres-, justo es
mencionar con ellos a los historiadores que recibieron de
reyes y ministros el encargo de contar sus vidas y hazafas a
fin de que la posteridad tuviera cumplida noticia de todo
ello. El reinado de Luis XIV fue propicio para esos
historiadores que, como Peter Burke ha mostrado,
contribuyeron de manera decisiva a «fabricar» su imagen.
También fueron historiadores los que se ocuparon de la
Antiguedad, muchas veces con el animo de describir las
ciudades antiguas, las obras desaparecidas 0
fragmentariamente conservadas, las noticias de los
artistas... Pero so6lo ahora se perfila, hablando con
propiedad, una historia del arte.

El interés por la Antigledad y las antigiedades no es
nuevo -y el lector interesado leera con provecho los libros
que sobre el particular ha escrito Haskell®-, pero la Historia
del arte en la Antiguedad que Winckelmann publica en 1764
si es nueva’. Lo son su punto de vista y metodologia, la
estructura que adopta, es nueva la ambicién de historiar
cientificamente el pasado. Dos rasgos me parece
importante destacar en este punto: el primero, el
comentado mas a menudo, el «esquema» en el que
Winckelmann introduce, y explica, el arte griego; el
segundo, no tan utilizado por los historiadores pero no por
ello menos pertinente, su concepcién de la belleza (y,
consecuentemente, del arte), tal como la expone por
adelantado en los capitulos previos a la investigacion
historica.

Si el primero, el esquema, sera de acusado recibo en la
historiografia posterior, que no sélo lo aplicara al arte
griego, sino que lo extenderad a la «vida» de los estilos -



comprendidos, asi, segin una secuencia candnica:
nacimiento u origen, desarrollo, madurez y decadencia-, el
segundo, estrechamente ligado a sus estudios concretos y a
sus concepciones de corte neoplaténico -y, por tanto, fuera
de lugar cuando el neoplatonismo entre en crisis-, implica
una pretensién de generalidad mucho mas rigurosa que la
esgrimida por anteriores estudiosos de la AntiglUedad. Pues
Winckelmann no acopia datos o se limita a ordenarlos segun
un orden cronolégico externo, sino que plantea un concepto
de belleza segun el cual se encadenan relaciones de causas
y efectos, un movimiento de la historia en el que se valoran
estilos y épocas.

No s6lo mirando al pasado. La concepcién
winckelmanniana hace de la Antigledad un pasado que
puede ser futuro para su tiempo -siguiendo la precisa
terminologia de Assunto®-, pauta de grandeza y medida del
valor. Si nos interesa el mundo griego no es por Ila
curiosidad que sus obras suscitan o por la pretensién de
reunir sus manifestaciones: se ofrece como modelo de una
grandeza que quiza nosotros podemos alcanzar también. De
esta manera, Winckelmann no sélo propone un esquema en
el que historiar lo que ha sucedido, sino que, articulandolo
en el presente y en el proyecto de futuro, remite al
protagonista de esa historia, el sujeto que debe cambiar el
mundo y hacerse, también, grande, como lo fueron los
griegos. Solo la asuncion de ese protagonismo permite
hablar de modernidad, y es la afirmacién de tal
protagonismo aquello que la funda, incluso cuando, como
en el caso de Winckelmann, parece correr el riesgo del que
mira hacia atras en exceso. La afirmacion de un sujeto
historico es la condicién de todo cambio posible, también la
definicibn de un sujeto con entidad propia, que no se
disuelva en el destino providencialista de lo que ya esta
dado o de lo que escapa a su poder. El arte no escapa a ese



proyecto de modernidad que un sujeto puede hacer efectivo
y, con él, la posibilidad de una felicidad ahora ausente.

Sin abandonar la pretension de cientificidad que guid
todos sus estudios, Winckelmann pone en primer plano el
que sera problema central de la investigacién
historiogréfica: la determinacion del lugar exacto desde el
que se realiza, su punto de vista, y, con ello, de su
objetividad. Y no soélo por los posibles errores que la
distancia respecto del pasado seguramente permite, sino
por la pespectiva desde la que el pasado se aborda: limitada
por el presente pero también por el proyecto que del futuro
se perfila en ese presente.

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

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



modernidad -tefida ya para siempre de melancolia-; la
melancolia fecundé un movimiento histérico que con su
hacer y su ritmo negaba la vuelta al origen mientras
afirmaba su necesidad. La constancia de aquel anhelo y de
esta facticidad marcaron -marcan- al sujeto histérico.

Historia, critica y estética articulan sus espacios vy
establecen las vias para encuentros que nutren ya toda la
modernidad, trazando su figura, su fisonomia, de una vez
por todas. De esta manera, la autonomia del arte encuentra
un terreno tan abonado como dificil de mantener: desde ella
se vuelve, ahora ya con nuevos brios, sobre la moralidad de
la vida sublime, de la serena grandeza, un programa
estético con evidentes implicaciones morales. El recurso de
la historia desborda los limites de la erudicién y los revival
se viven como refundaciones que sélo esclerotizadas
pueden contemplarse arqueolégicamente.

Ahora bien, esta sublimidad que Winckelmann -y, con él,
buena parte de los tedricos de las Luces- hace suya, puede
mutarse en grotesca si al mirar atras sélo atrds miramos, si
el anhelo no es mdas que un espejismo: el grotesco,
tentacion para las Luces, se hace figura en el angel de la
historia que Benjamin imaginal?, no el que se dirige hacia el
futuro por el camino del progreso y la razén, sino el que
vuela hacia delante pero no ve a dénde se encamina,
porgue su mirada sélo hacia lo que abandona se dirige y su
movimiento no tiene otro sentido que el de la corriente que
mueve sus alas. Este sujeto grotesco, negativo de aquel
otro sublime, le acompana desde los origenes de la
modernidad.

Estética

Las categorias estéticas fundamentales se gestaron en
los primeros anos del siglo xvii en los escritos de Addison,
Hutcheson, Shaftesbury, etc. Todos ellos delimitaron un



espacio cuyos limites fueron precisandose a lo largo del
siglo. Si hasta ahora la belleza habia sido la categoria
central -y muchas veces Unica-, ahora otras compartieron la
definicién de lo estético: sublime, pintoresco, incluso cémico
aunque este concepto tuvo un mas lento y azaroso
desarrollo. Si la belleza habia exigido la aquiescencia del
receptor de la obra de arte, en estos momentos empezaba a
ser bello todo lo que en la recepcién producia un cierto
placer... estético. Esta inversién no fue completa y tampoco
ignoré las cualidades que en el objeto marcaban la belleza:
el debate sobre su condicidn, los topicos de la unidad en la
diversidad, que habian dado juego a la reflexién tradicional,
encontraron nuevo impulso en ese debate. Pero no cabe
duda de que en el mismo instante en que sublime vy
pintoresco acompanan a la belleza, por mucho que se
proclame la final supremacia de ésta, se transforma el
panorama de las categorias y, lo que quizd sea mas
importante, se exige un fundamento nuevo.

Los clasicistas barrocos no dudaron en identificar la
belleza con el ideal y afirmar que éste «mejoraba» las cosas
percibidas por los sentidos, es decir, la realidad empirica,
temporal. De este modo, el placer producido por Ia
contemplacién de una obra de arte se asimilaba, si no a la
contemplaciéon de la Idea, si, al menos, a la de una imagen
que a ella podia conducir. Por su misma naturaleza, la
belleza era perfecta y no podia compartir su dominio con
ninguna otra categoria. Tampoco podia apoyarse en un
sujeto individual que la legitimase (salvo la divinidad, que,
naturalmente, no puede ser considerada «sujeto
individual»). Lo feo, lo grotesco, lo servil de la
representacién del mundo empirico sélo podian justificarse
cuando conducian, indirectamente, a la belleza de la que
carecian. La caricatura, manifestacién suprema de lo
grotesco, era una forma de la satira: contemplando lo
deforme y ridiculo se promovia la perfeccion.



Si en el ambito de la historia el problema se centré en la
naturaleza del sujeto que debia protagonizarla, en el de la
estética es el sujeto que percibe la naturaleza o el que
suponen las obras de arte -trasunto de éste- el que centra
la atencidn. La multiplicacion de las categorias estéticas se
derivaba de la aceptacién de los efectos producidos en la
relacién a ese sujeto, individual en cada caso, colectivo en
términos generales. El gusto era el modo que tenia de
manifestarse en este dominio, no tanto porque proyectase
su gusto sobre los objetos, cuanto porque se formaba en su
contemplacidon y gozo. La pregunta por la naturaleza de ese
sujeto, por la condicion del gusto y, en sentido mas amplio,
la pregunta por la relacién con las obras de arte, el modo de
su recepcion, contemplacién, etc., adquiri6 mucha mayor
importancia de la que hasta ahora habia tenido. En su
respuesta se precisaban los limites y contextura de un
espacio propiamente estético y artistico.

Cuando Addison se atuvo en su reflexion -quiza la mas
moderna entre todas las publicadas a principios del siglo
xvil- a los placeres que producen la «variedad» de los
objetos y/o su «grandeza», y no sblo a la perfeccién de la
simetria o proporciones -que, sin embargo, no ignoré-, y
cuando situé tal placer en el marco de la imaginacién, no
sblo alteré el estatus de la belleza, sino que indicé con
precisién la necesidad de buscar fundamento para el nuevo
panorama. Al sefalar la imaginacidbn como el mas idéneo,
excluia las limitaciones de los sentidos que, con todo,
cumplian un papel decisivo en la produccién del placer
estético en cuanto origen y condicidn inicial del mismo (tal
COmMo sus presupuestos empiristas exigian), pero también se
negaba a hacer del intelecto la fuente de ese placer
estético.

El debate sobre la facultad a la que atribuir Ia
responsabilidad de semejante placer no habia hecho mas
que empezar. En él ocupé la imaginacién un lugar
destacado, pues, facultad intermedia entre el conocimiento



sensible y el intelectual, participaba de ambos sin limitarse
a ambos. Addison la hizo suya, Kant, por razones bien
diferentes, también. Otros autores prefirieron hablar de un
sentido especifico o de una facultad no integrada en el
cuadro de las tradicionales. En el decurso de este debate se
perfild un nuevo significado de «sensibilidad», que, lejos de
limitarse al conocimiento sensorial, a la llamada
tradicionalmente intuicidon sensible, empezé a referirse a la
capacidad y desarrollo del gusto (tanto en lo relativo a las
obras de arte cuanto a la naturaleza y los acontecimientos
de la vida real: una persona sensible era la que, afectada
por una obra de arte o una poesia, respondia a sus
incitaciones, también la que mostraba su delicadeza de
sentimientos ante acontecimientos o individuos reales).

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

Los autores del Siglo de las Luces y el publico en general
-ahora ya empieza a poder hablarse de publico en sentido
moderno- encontraron en el gusto el eje central de ese
territorio. Gusto es, todavia hoy, término bien equivoco, lo
mismo hace referencia a las preferencias subjetivas, incluso
al capricho personal -siguiendo el conocido «sobre gustos
no hay nada escrito»-, que a la formacién de la sensibilidad
de los individuos -una parte de la educacién general- vy a las
maneras de representar el mundo -como cuando decimos
que una montafna es grandiosa o que una puesta de sol es
sublime.

Siempre ha habido gustos y siempre se hablé de gustos.
Es bien conocido que el gusto espanol se identificé en el
siglo xvii con el mal gusto o que, en todo caso, se entendid
como preferencia por la sobriedad, los tonos oscuros -



cuando no, decididamente, el negro-, el empaque, etc. De
la misma manera, el gusto por lo clasico se consideré
siempre -incluso en el seno mismo del Barroco- como un
gusto excelso y magnifico. Ahora, sin embargo, sin perderse
por completo ese sentido, el gusto posee mayor alcance. No
sélo puede formarse y hacerse mas delicado de lo que
inicialmente es, no sbélo permite la cualificacion, positiva o
negativa, de una época, una colectividad o una nacién,
ademas se ofrece en sus juicios con pretensién de
universalidad, al margen del subjetivismo, y como una
forma de «conocimiento» de las cosas que en modo alguno
puede identificarse con la propia de lo sensible -particular y
concreto- o con la del intelectual -abstracto para poder ser
universal.

No voy a ocuparme aqui de los diversos enfoques que
sobre este tema ofrecen los autores del siglo -seran
abordados con detenimiento en los capitulos especificos-,
pero si deseo mencionar las dos grandes vias en las que
estos enfoques se centraron. La primera, también primera
en el tiempo, ya se ha indicado: es la que corresponde al
empirismo, que encuentra su mas brillante exposicién en las
reflexiones que David Hume realizé en torno a la delicadeza
del gusto. La igualdad de nuestra configuracidn fisioldgica y
psicoldégica constituye la base sobre la que se levantan las
diferencias, la mayor o menor delicadeza de cada uno, que
con una formacién esmerada permite elevarse a los mas
altos niveles. Base suficiente, por otra parte, para
permitirnos hablar de juicios de gusto con caracter general
es decir en la espectativa de que sean comprendidos por
todos, aungque no necesariamente aceptados, pues sobre el
contenido del juicio particular caben, como es ldgico,
diferencias de criterio.

La segunda se planted explicitamente como una critica
radical de ésta. Se desarrolla en las criticas kantianas y muy
especialmente en la Critica del juicio. Kant busca un
fundamento a priori y necesario para juicios que en el



empirismo estaban siempre sometidos al supuesto de
aquella igualdad de hecho -un supuesto que, por su
caracter factual, nunca podria convencernos de su
necesidad, porque nunca se conoceria a todos y siempre
podria pensarse en otros sujetos que, ahora desconocidos,
no cumplieran tales condiciones-. El «sujeto
transcendental» que Kant establece en la Critica de Ia
razon pura encuentra en la Critica del juicio su mundo
estético, sustituyendo al «sujeto empirico» de Addison,
Burke o Hume.,

En ambos casos, por encima de esta radical diferencia,
un aspecto comun: la necesidad de un sujeto sobre el que
fundar el gusto. Empirico o transcendental, con una entidad
muy superior a la de aquel que sélo podia mostrar
aquiescencia a la belleza que se le ofrecia (basada en un
ideal en el que no habia tenido intervencion alguna). La
importancia de esta nueva fundamentacion del placer
estético la ponian de relieve, en negativo, las dificultades de
todos aquellos que continuaban siendo partidarios de una
estética préxima al neoplatonismo, una estética que
escapase al sujeto singular, protagonista del placer estético
y responsable de su gusto.

Al mantener la belleza como categoria exclusiva y al
asentar su perfecciéon fuera de la relacion a un sujeto, tenian
gque dar alguna explicacién coherente de lo sublime y lo
pintoresco que no introdujese el recurso a la imaginacion o
cualquier otra facultad similar del sujeto. El mas importante
de todos estos autores, por su claridad e influencia, el pintor
Rafael Mengs, estuvo obligado a convertir esas categorias
en modalidades estilisticas de la belleza, amparandose en
residuos de las retéricas clasicistas ahora nuevamente
releidas.

Es cierto que Mengs relaciond la belleza con «las ideas»,
con lo que parece que hizo amplia concesién al «espiritu de
la época», pues las ideas -en plural- han de serlo de los
individuos que las tienen (con lo que parece separarse de la



