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estética: Del griego aisthetikds: susceptible de percibirse por los sentidos.
(ing.: aesthetics, fr. esthétique it.. estetica, al.: Asthetik, port.: estética).
Segin Corominas, aparece primero en espafiol el adjetivo ‘estético’, no
antes de la 122 edicidn del Diccionario de la Lengua Castellana (1884) y es
claramente un cultismo derivado del griego. El sustantivo ‘estética’ no seria
sino un derivado posterior. El adjetivo griego, a su vez, se relaciona con el
verbo aisthanomai, con un valor de ‘percibir por los sentidos’, y también
‘darse cuenta de, comprender’, y con el sustantivo aisthésis: ‘sensacion’.

Parte de la filosofia que se ocupa de la belleza. Por consiguiente,
también de la belleza de la obra literaria. En determinados contextos,
el término es cuasi sindnimo de Poética.

La primera definicion propiamente dicha es la de Baumgarten (1750):
Scientia sensitive cognoscendi et proponendi est AESTHETICA (Logica
facultatis cognoscitivae inferioris, Philosophia gratiarum et musarum,
gnoseologia inferior, ars pulchre cogitandi, - ars analogi rationis)
(Aesthetica 81, apud Schaeffer, 1992: 393), esto es: «La ciencia del
conocimiento y de la representacion sensibles es la estética (I6gica de la
facultad cognoscitiva inferior, filosofia<de las Gracias y las Musas,
gnoseologia inferior, arte del pensar bellg; arte de la analogia de la razén».
Porque, siguiendo a Christian Wolf, su.maestro, Baumgarten diferencia una
facultad superior, consciente y racional, de otra inferior, encargada de
cuestiones poéticas, retdricas.y- artisticas. En su definicion claramente
aparecen enlazados los dos -momentos, sensibilidad y *belleza. Y puede
hacernos pensar indistintamente en la belleza natural y en la belleza
artistica, que es justolo que ocurre siguiendo una larga tradicion en la
Critica del juicio (1790) kantiana. A partir de ella podemos preguntarnos
por el ser de do~bello, su produccién o surgimiento, su relacion o
independencia- respecto de criterios como el de utilidad, por la
caracterizacion de lo que podamos llamar bello, por el modo de percibirlo y
conocerlo, por los criterios de apreciacion de la belleza, por la variacion
histérica- de esa apreciacion (la historizacion, desde luego, surge
posteriormente a Kant)... Una larga tradicion habia vinculado verdad, bien
y belleza; después de Kant, se diferenciaran logica, ética y estética. Es en la
«Introduccion» a las Lecciones sobre la estética (81.1, p. 8), de G. W. F.
Hegel (1832-1838), donde se encuentra con claridad, primero, la
advertencia de que el nombre, por su etimologia, es solo parcialmente
adecuado, y segundo, la determinacién como «filosofia del arte bella». Y
ello porque lo bello artistico, en tanto que generado por el espiritu, sera
siempre superior a lo bello natural (incluso esto dltimo parece un reflejo
«de la belleza perteneciente al espiritu»: como ejemplo, baste pensar en el
largo proceso de invencion del paisaje en la pintura europea). Finalmente,
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siempre segun Hegel, a nadie se le ha ocurrido examinar de forma
sistematica la belleza de los objetos naturales, sino méas bien su utilidad. Lo
dicho bastara para entender la proximidad de la estética a la historia del
arte.

Notese que no hay estética en sentido moderno antes de que se
entienda lo bello como valor y como valor independiente de la moral, lo
cual no es anterior a la llustracion. Es significativo que el sobrino de
Rameau, héroe de la satira homonima de Diderot, sea un personaje
despreciable... excepto por su sensibilidad artistica. Ahora bien, el término
‘valor’ es, en expresion de Franco Volpi (2008: 82), «un parto moderno»,
no anterior a Kant, Lotze y Nietzsche. Los valores, segin Nietzsche, entran
en escena cuando el mundo ideal de herencia platonica  pierde la
importancia moral-religiosa que tenia para la razon préactica, en su lugar:
los valores. Pero valer es valer para alguien y para.una perspectiva
particular, y a partir de ahi toda una constelacion de problemas: si son
subjetivos o pueden tener valor general; si son formales o materiales; si,
naciendo de la historia, pueden mantenerse a‘traves del tiempo; como
conciliar su pluralidad con el caracter de universalidad que pretenden tener;
la «tirania de los valores», que pueden’ convertirse en vectores de
ideologia... Problemas en los que se reconocen facilmente interrogantes
actuales de la estética.

Aceptada la restriccion hegeliana a la estética como filosofia del arte,
podemos perseguir qué han.dicho los filosofos acerca de la belleza y en
particular de la belleza artistica y cuales son los conceptos fundamentales
de esa historia; qué los-artistas o qué cada momento historico acerca del
arte; pero también que estética implicita, que concepcion de lo bello se
desprende de las propias obras o qué categorias y conceptos deberiamos
definir hoy.. Porque salta a la vista que, si bien la estética en cuanto
pensamiento sistematico y articulado no es méas antigua que el siglo XVIII,
lo que llamamos arte acompafia a la humanidad desde siempre. De modo
que algunos piensan en una dimensién estética universal, antropologica,
manifiesta en objetos, actitudes, conductas, valoraciones, a través de
tiempos y culturas. Ciertamente, muchas obras que hoy contemplanos o
leemos han surgido de la mano del culto, el rito, y las necesidades de la
vida, sin una pretension estética en sentido actual. Si hablasemos de una
estética de *Homero, pongamos por caso, deberiamos ser conscientes de lo
impropio de la expresion, a sabiendas de que corresponde su obra a un
tramo del tiempo historico radicalmente diferente del nuestro. Pues es
evidente que los poemas homeéricos demuestran o expresan un sentido de la
forma que podemos intentar formular a partir de lo que él mismo dice en
sus poemas y de nuestra propia concepcion. Y ese espacio, el entre el
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horizonte inicial que intentamos reconstruir y la pretensién de formular qué
nos dice a nosotros, es el espacio hermenéutico, lo que demuestra el nexo
inseparable entre hermenéutica y estética. Pues la pregunta por el sentido
del arte, que es estética, es a la vez una pregunta hermenéutica.

¢ Coinciden estética y teoria del arte? Pudiera pensarse que hablar de
teoria del arte corresponde mejor al hecho de que siempre hay arte, mucho
antes de que hubiera estética explicita. Entendiendo ‘teoria’ con el valor
griego de theorein y theords: el que asistia al sacrificio en representacion
de la ciudad que lo habia encargado para garantizar y dar cuenta de gue
todo se habia hecho correctamente. Asi el término vendria a significar:
‘estar en el juego pero de forma distanciada, contemplandolo para poder
dar cuenta de éI’. Sin embargo, si no se olvida lo indicado, es decir, que la
historicidad del arte es una, de gran evolucion por asi decir;'y la reflexion
consciente y formulada otra, ligada a la *Modernidad, podemos hablar de
estética o de teoria del arte indistintamente, porque el~dominio de una y
otra coincidirian. Pero habria que guardarse de-entender ‘teoria’ en el
sentido propio de las ciencias duras, pues ello.sélo puede conducir a la
desnaturalizacion o la disolucién de lo estético. No es de hoy precisamente
la crisis de la belleza como concepto <trascendental; si que lo es la
estetizacion general de la vida, la problematizacion de la diferencia entre
objeto y obra de arte, y la recuperacion de lo bello natural de un modo
nuevo.

Problema particular es el de la relacion entre estética y poética o teoria
de la literatura. Por ejemplo; para Bajtin (1924: 16): «La *poetica definida
sisteméaticamente debe ser la estetica de la creacion literaria». Y en efecto,
entendiendo la teoriadel arte como lo hemos hecho, *teoria de la literatura
0 poética deberian-identificarse con estética literaria o en ella consistir. Es
sabido, sin embargo, que el *formalismo ruso constituyd la teoria de la
literatura en-ruptura con la estética especulativa del *simbolismo. De hecho
‘teoria’ se acufd sobre el modelo de ciencias como la *linglistica, que se
debatian—entre el objetivismo abstracto saussuriano y el idealismo de
Vossler. Y a lo largo del siglo XX, la teoria de la literatura se fragmenta en
una pluralidad de teorias, que atienden unas al autor, otras a la obra en si,
otras a la recepcion, pero que se muestran incapaces de atender a la
complejidad del encuentro estético en conjunto. Seguramente la parte mas
desarrollada de todo este caudal es la referente al *lenguaje literario, con
una orientacion mas bien *retdrica. Mayor sensibilidad hacia el enfoque
estético mostraron la *estilistica idealista y la *estética de la recepcion.
Pero habremos de preguntarnos mas en detalle por la relacion entre estética
y teoria de la literatura en relacion con las tareas del presente.
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Estudio. No es posible formular los contenidos y tareas de una posible
estética literaria presente al margen de la historia. No hay contenidos ni
tareas intemporales, y sélo podemos definir las nuestras proyectandolas
contra el fondo del devenir del que provienen. Sintetizaremos primero los
pasos mas caracteristicos de esa historia antes de formular contenidos.

I. HISTORIA
I.1. Mundo antiguo

El acontecimiento que llamamos Grecia se constituye a partir de un
hecho fundamental: la irrupcion de la escritura en el mundo_de la oralidad.
Es entonces, entre el siglo VIII y la segunda mitad del s VI, cuando se
componen primero y se fijan por escrito después los poemas homéricos, de
caracter fundacional para Grecia y, junto con la~*Biblia, para nuestra
cultura. En la Iliada y la Odisea cristaliza una larga tradicion oral, un rico
patrimonio de imagenes incluso prehistoricas, pero la tal cristalizacion y su
transmision hasta nosotros es impensable sin la escritura. Y todo arranca de
ellos: la pluralidad de dioses a los que sélo separa de la humanidad el estar
libres de sufrimiento y muerte; que parael griego todo esté lleno de dioses;
la carencia en Grecia de nada semejante a una iglesia o0 un cuerpo
sacerdotal relevante. Todo ello-separa a Grecia del monoteismo. En el
canto VIII de la Odisea se encuentra la primera representacion memorable
de un aedo y su funcién; Musa, hija de Zeus y Mnéme (Memoria), canta a
través de la boca del aedo Demddoco y el canto persigue perpetuar las
hazafas del héroe Odiseo. Es *poesia ligada a la vida colectiva, ain no
literatura contrapuesta a lo practico. En Grecia, en efecto, el poema es
sencillamente un-decir, el decir excelente que asegura la memoria para la
gloria de los héroes. Y en el poema comparece la verdad de las cosas, la
tranquila presencia de las cosas (Martinez Marzoa, 1994: 59). Los poemas
homeéricos proporcionan una imagen simbdlica de lo humano y lo divino
que.inspira todo lo que llamamos Grecia y perdura. Mas tarde, en el mundo
de la polis, el &mbito de la palabra poética se diversifica y su despliegue
acompafa en la entrada en combate, celebra la victoria en los juegos, o
forma parte del banquete, o se contempla escenificado en la tragedia —
heredera del mundo épico— y forma parte del culto religioso y la educacion
civica. Y con la extension de la escritura en la polis —porque en Grecia no
es patrimonio de casta particular alguna—, la prosa, de la que es inseparable,
que permite la aparicion de la filosofia y la retorica. Esta también es
inseparable de la polis: permite aprender a usar la palabra en la asamblea y
dirigir la vida comin —Atenas es un régimen de democracia directa, al
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menos para los varones libres y mayores de edad— y defenderse en los
tribunales. Para lo que es imprescindible el analisis del discurso en res y
verba (nombres latinos que han prevalecido para dianoia y léxis), algo asi
como los contenidos frente a su revestimiento verbal. Sélo si se es capaz de
encontrar los contenidos adecuados para la ocasion —la asamblea, el foro, la
celebracion de los héroes— y revestirlos con las palabras justas se sera
capaz de prevalecer en la vida publica.

En los poetas, en los presocraticos y en los sofistas, que son los
primeros retdricos, encontramos los primeros pensamientos sobre la belleza
y la poesia. Por ejemplo, se relaciona el pitagorismo con el nimero,
entendido cualitativamente: el uno como arché (principio) se opone ‘al dos,
etc.; el nimero rige el cosmos y se liga con el concepto de armonia... La
sofistica —Gorgias (485-380 a. J. C.)- subraya la fuerza“del discurso,
susceptible de hechizo y engafio, pero no por obra del dios'sino de téchne,
esto es, de maestria estudiable y aprendible. La sofistica en general
relaciona palabra, pintura y escultura con un placerformal, se sirve ya del
término mimesis, cuya capacidad de ilusion hace notar y, ya que pone al
hombre como medida de todas las cosas, se ha‘pretendido primer paso para
una estética subjetivista, o sensualista, si Se recuerda la definicion de
belleza como lo que agrada a la vista o-al oido... Sin embargo, la primera
discusidn articulada de lo que consideramos hoy conceptos estéticos esta en
Platon (427-347 a. J. C.). Y subrayamos el hoy porque para él no podia
haber nada semejante a la estética como dominio independiente. La
filosofia de Platon se presenta en constante ruptura con el saber ordinario
acerca de las cosas (doxa), ese saber para cuya tradicion tal valor
modelador tenia Homero. Los interlocutores de Socrates afirman ‘tal cosa
es...” y Socrates les‘interroga por el sentido de ‘ser’ que aparece en sus
afirmaciones, hasta hacerles ver que la respuesta se escapa siempre (que
sean siempre dialogos se explica bien por esto). Asi en el Hipias mayor
Socrates deja claro que no por definir tal o cual objeto como bello deja de
escaparsenos lo que sea la belleza, que ni se identifica con lo adecuado, ni
con lo-Gtil, ni con lo placentero. Pero no hay definicion dogmatica posible,
solo.comparece la posibilidad de definicion en la ruptura con las preguntas.
La belleza en Platon (to kalon) no es, sin mas, la nuestra: «Lo divino es
bello, sabio, bueno y otras cosas por el estilo» (Fedro 246e), y el bien, la
virtud (areté), consiste en saber habérselas con las cosas, con el irreductible
ser de cada una; en la escala de las almas, el poeta, «uno de esos a quienes
les da por la imitacion», figura en sexto lugar, solo por delante del sofista,
el demagogo, y el tirano (Fedro 248b 1-5). Desde la posicién que se
pregunta qué es ser, ontologica, es coherente criticar la mimesis, el ambito
en el que tienen lugar un esto y aquello que no son realmente esto y aquello
(Martinez Marzoa, 1994). Este término, que ya usaron los sofistas y
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preexiste a Platon, se puede traducir por representacion, en el sentido de
hacer presente algo y también poner algo fingido en lugar de algo; algo que
produzca el efecto que propiamente corresponde a otra cosa. Platon
determina los poemas homéricos como *mimesis en la Republica (392d-
393a). El poeta resulta ser creador de apariencias, a triple distancia de la
verdad (597a-598a): es el conocido ejemplo de la cama pintada, que existe
en funcién de la cama real, que el artesano s6lo ha podido producir a partir
de una cierta idea de cama, intangible esta ultima, claro esta, y creada por
el dios. Ahora bien, el dialogo se pregunta por la justicia y para ello ha de
enmarcarla en la pélis. Es natural que Homero y los tragicos, autores-de
ficciones, que pueden acostumbrar el alma al engafio, deban ser rechazados
y sustituidos por poetas que no finjan ser otro en sus poemas y que eduquen
en el respeto a los dioses. Y ello en nombre de la recta educacion, que
persigue construir la justicia en el alma del ciudadano (paideia). Pero hay
otra critica mas, la formulada en el lon (534b-c): el recitador, como el
poeta, son incapaces de dar cuenta de lo que recitan-0 componen, porque
componen no por arte (téchne) sino en virtud demania o enthousiasmos
(de en theos), poseidos por el dios. Asi que €l valor de verdad de los
poemas sera nulo, aungue sean capaces de hechizarnos con su *ritmo o sus
imagenes. Es natural que Platon defina“el poema como imagenes de
excelencia, no verdadera excelencia, y_las artes imitativas, en el Sofista,
como arte de crear apariencias, aunque'a sabiendas.

Aristoteles (384-322 a.dJ.-C.), en su Poética, primera exposicion
enunciativa respecto de la poesia en toda la historia occidental, puede haber
querido dar respuesta a. Platdbn. Hay una contraposicién general entre
poiesis y praxis: las dos-son accion, pero la primera apunta a algo distinto
de si misma, produce algo, la segunda, que es ella misma fin, no. En
Aristoteles es cuestion de ontologia regional, de preguntarse qué es la
poesia: produccion de poiemata, y su dunamis: capacidad, y tambien de
llegar a un,compromiso con la realidad. Se propone estudiar la poética y
sus eide-(hay que entender: sus formas o géneros), y no sin un momento
normativo: cdmo componerlos mejor para que resulten bien. En definitiva:
para Aristoteles es posible una téechne del poeta. Como en Platon, poesia es
mimesis, pero con un esbozo de clasificacion: segun medios, objetos, y
modos de la representacion. Y la mimesis tiene «dos causas, y ambas
naturales (phusikai), pues el imitar es connatural al hombre desde la nifiez
[...] y[...] todos disfrutan con las obras de imitacion». En otras palabras, si
el hombre es susceptible de aprendizaje y aprende mediante mimesis, es
porque forma parte de su naturaleza, de acuerdo con el sentido aristotélico
de phusis: lo que sale a la luz, brota o surge, lo que por si mismo surge,
crece y se consume. De modo que la mimesis no es algo contra lo que haya
que precaverse. El poeta compone, entonces, mediante phuasis, pero
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también debe ayudarse de un saber hacer: una téchne analizable vy
aprendible, la poética. Ademas, la poesia no es rechazable porque dice lo
que ha sucedido «segun la verosimilitud o la necesidad», asi que en una
posible escala iria, por mas universal, por encima de la historia (que sélo se
ocupa de lo singular e irrepetible), y solo por debajo de la filosofia.
Aristoteles analiza la *tragedia segln las distintas causas que ha
distinguido en su Fisica, y asi la causa final (télos) propia de la tragedia es
la katharsis, que parece apuntar a identificacion patética con el héroe y a la
purificacion de las pasiones que esta produce. Las pasiones alteran el
equilibrio, el justo medio, y experimentarlas de forma limitada seria una
especie de curacién. Completando el analisis segun causas, aquello'de lo
que esta hecha la tragedia, su hdle o materia, serian las palabras (Iéxis), su
morphé o eidos seria el mathos (lat. fabula), alma de la tragedia y causa
formal, y aquel por quien esta hecha, el poeta, causa eficiente. No podemos
detenernos en el analisis de la tragedia segun sus partes cuantitativas y
cualitativas, que la Poética analiza con tal penetracion que es referencia
desde siempre para toda la poética occidental.

Por otra parte, aunque en Aristoteles chay también parentesco y
relacion entre lo verdadero, lo bello y lo bueno, apunta la Poética un
concepto de belleza méas especificamente artistico: «Lo bello, tanto un
animal como cualquier cosa compuesta de partes, no sélo debe tener orden
en estas, sino también una magnitud que no puede ser cualquiera; pues la
belleza consiste en magnitud y orden [...] la magnitud debe ser facilmente
visible en su conjunto» (1450b 40-1451a 1-6). Parece la misma exigencia
del Fedro (264c 2-6) platonico: es un canon comun a la Antigliedad el que
hace estribar la belleza.en la composicion organica en que se da proporcion
entre el todo y las partes, como en un ser vivo. Y con ella se relacionan los
conceptos de medida (métron), simetria, armonia y nimero, que se suele
relacionar con-el pitagorismo, pese a nuestro impreciso conocimiento de
este. Es lo que Tatarkiewicz llama la Gran Teoria.

Aristoteles representa el final de Grecia y el comienzo del helenismo,
que.‘conoce merced a Alejandro el Magno la ruptura de los limites del
mundo griego, la ruina de la polis libres, y la aparicion de monarquias de
derecho divino. Con ellas, las helenisticas, aparece el cuidado cultural de la
lengua y la poesia anteriores, que se saben incapaces de igualar. Es la crisis
de los grandes géneros de la pdlis, *epopeya y tragedia, la persistencia de
los prosaicos como el dialogo, y el surgimiento de otros nuevos, parédicos,
tal la *menipea, en los que verd Bajtin el origen de la *novela. La
preocupacion por la conservacion cultural y la seleccion de modelos de
lengua mueve a catalogar y jerarquizar a los autores —el *canon—, y a fijar
sus textos para conservarlos, esto es, los edita, para lo que hay que ser
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capaz de interpretarlos. Restaurar y conservar: es la *filologia, compafiera
de las monarquias alejandrinas, en cuyo seno se esboza una alternativa
interpretativa que habria de dar mucho juego: el literalismo maés
propiamente filologico frente al alegorismo de las direcciones proximas al
estoicismo.

Algo esencial: frente al mundo griego, que rechaza lo indefinido por
imperfecto, ahora lo infinito se valora positivamente. El mundo helenistico,
y esto vale igual para Roma, ante la inconsistencia de cuanto ve, busca
salvacion en un mas alla. Ya no dioses presentes por todas partes,.sino
busqueda de un dios Unico e infinito. Es el ambito ideal para la extension
de los cultos y creencias que prometen esa salvacion, entre los que trinfara
el cristianismo. Lo es también para las escuelas filosoficas ‘helenisticas,
como estoicismo, epicureismo, escepticismo, o neoplatonismo, que puede
identificarse, este ultimo, con la religiosidad pagana.

Precisamente el neoplatonismo o platonismo,<sin mas, convierte en
doctrina lo que en Platdn era tension y apertura dialogica, de hecho es mas
el platonismo que Platon el responsable de lo.que se conoce como teoria de
las ideas. De enorme repercusion sera la doctrina plotiniana de la belleza
como participacion en la forma ideal (Plotino, 205-270 d. J. C.), en el
sentido de las ideas platénicas, cuyo.lugar es el alma, el nods. El alma
pertenece a lo sensible, pero también es presencia de lo inteligible, y es la
forma ideal, inteligible, la que-ilumina lo sensible. Este movimiento,
metafisico y jerarquico, de produccion del mundo sensible y de retorno al
nods y elevacion a lo suprasensible, el bien, que esta por encima del nods,
hara furor en el Renacimiento. Las mimesis de los artistas permiten el
ascenso a la belleza- absoluta, de la que son reflejo, aunque pueden
distraernos de esa belleza ideal, més alla de la cual esté el bien. A lo que
hay que afiadir-que el tal movimiento tiene el caracter de una purificacion,
de vuelta del.alma a si misma, y con ello, de un cierto misticismo. Por otra
parte, la-version de la belleza del misterioso Dionisio Areopagita (s. | d. J.
C.): proporcion y esplendor, se incorporara al bagaje del pensamiento
medieval.

Es preciso recordar, en particular, el tratado Peri Hupsous, (Sobre la
elevacion: De sublime en la habitual traduccion latina, tal vez del s. I d. J.
C.), que a veces se pretende que preludia a Kant. Entre la retérica y la
*critica literaria, ejemplifica con profusion el arrebato que el *discurso
puede producir en el auditorio, que va mucho mas alla de la persuasion.

El mundo romano, que culturalmente podemos incluir en el
helenistico, tradujo mimesis como imitatio. Horacio (65-8 a. J. C.), en su
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epistola Ad Pisones, conocida por la tradicion, y es significativo, como Ars
poetica, introdujo en el concepto una segunda posibilidad: la *imitatio
podia serlo de la naturaleza pero también de los autores mas excelentes,
con una intencién de aemulatio. Lo que se explica bien si se tiene en cuenta
que Roma tiene siempre ante si la cultura griega, y que la clase culta era
bilinglie. Ademés de consejos estilisticos que no se fijan sélo en la obra
sino también en su relacion con el poeta, y de un apunte de teoria de los
géneros, a los que define por sus temas y formas métricas, Horacio repite el
ideal de belleza como proporcion y relacién organica entre todo y partes.
Pero acufia también una formula sintética para la finalidad del poema que
habria de hacer fortuna: «Aprovechar quieren o deleitar los poetas/ o decir
cosas a un tiempo gratas y adecuadas para la vida» (aut prodesse-volunt aut
delectare poetae/ aut simul et iucunda et idonea dicere vitae) (333-334); es
lo ideal que el poeta intente a la vez ambas cosas; 0 en otra-formulacion:
«gano el punto quien mezclo lo dulce y lo util, deleitando al lector a la par
que ensefidndole» (omne tulit punctum, qui miscuit utile dulci/ lectorem
delectando pariterque monendo) (344-345).

En conclusidn, si bien la Antigliedad entiende por téchne (latin: ars)
un ‘saber habérselas con las cosas’ (algo asi como ‘destreza’ o ‘maestria’),
que tiene muy poco o0 nada que ver con nuestro concepto de arte, ha entrado
ya de lleno en «en el reino de la imagen, en el aprecio y la valoracion
publica, civil, de la forma en tanto que forma»: lo que hoy Ilamamos arte
(Jiménez, 2002: 80). Hay que recordar, de todos modos, que, como minimo
en el caso de Platon y Aristoteles, se trata siempre de ontologia y solo en
funcion de ella de acercamientos a la cuestion de la mimesis o imitatio y
maés en concreto del poema (aunque no escasean las referencias a la musica,
la danza y la pintura o la escultura). Y en funcion de la ontologia
igualmente se trata también en Platon de conciencia de que la imagen es
siempre ambivalente, susceptible de ilusién y engafio, de alejamiento de la
verdad, Unica aspiracion de la kalokagathia, esa coincidencia de lo
verdadero, 1o bello y lo bueno que el filésofo persigue. Por mas que,
siguiendo con la ambivalencia, Aristoteles responda a Platon valorando la
produccién de imagenes como algo natural, en un intento de mediacién con
lavrealidad.

Por otra parte, el ambito de la poética coincide en parte con la retorica;
de hecho se vera absorbida por esta en lo que se ha llamado retorizacion de
la poética, cuando en Roma despues de la Republica no sea posible la
oratoria politica y la retdrica se convierta en un arte de escribir. A propdsito
del poeta la concepcion retorica quiere que cualquiera pueda serlo, basta
con aprender las reglas. Frente a ella, la filosofia ve, o bien, como Platén, al
poeta poseido por los dioses, o bien, como Aristételes, reconoce que no
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cualquiera puede ser poeta, pero afade que la naturaleza puede
perfeccionarse mediante técnica. Lo mismo piensa Horacio. A propdsito de
la obra, que esta sea mimesis (latin imitatio) es unanime, aunque con
diversos matices y acentos para sus términos. La retdrica privilegia las
palabras: los mismos contenidos se pueden decir de formas diversas (sélo
asi tiene sentido la retérica); Platon discute en la Republica primero el qué
y luego el como del poema, pero para Aristételes es claramente el mathos
(latin: fabula) el alma de la tragedia, y mas en general, del poema;
constituye su morphé, su *forma o causa eficiente se dira luego. Ideal
comun es el que quiere proporcion organica entre el todo y las partes.
Finalmente, la Antigiedad discute el efecto de la obra, y enfrenta
didactismo y hedonismo. Platon reconoce el hechizo del poema-pero lo
critica en cuanto paideia; Aristoteles apunta a un telos, un efecto propio y
especifico que define cada género (al menos es asi en la tragedia). Horacio
ve la perfeccion en la sintesis de ambos ideales, didactismo'y hedonismo.

La evolucion posterior no se explica sin’ el cristianismo. El
cristianismo se presenta en el mundo antiguo.con pretension de verdad
absoluta y Unica, en ruptura radical con el pensamiento y el arte paganos.
Su tesis esencial: «el 10gos se hizo carne» (Kai ho l6gos sarx egéneto, Juan
1, 14), es decir, el absoluto trascendente, lo Unico en verdad consistente e
inteligible, ha entrado en un momento del tiempo historico. Escandalo para
los griegos, dice Pablo de Tarso.-Por ello y porque el hecho historico en
que se basa esta en la Escritura, el cristianismo a la vez buscara explicarse
y explicar, para lo que recurrird a la retérica y el arte de su tiempo.
Ademas, muchos de sus mejores representantes tienen formacion retorica —
es el caso de Agustin.de Hipona (254-430 d. J. C.) o Basilio de Cesarea
(¢330?-379 d. J. €)—. Pero siempre, fatalmente, se moverd entre la
asimilacion y la_desconfianza o incluso el rechazo de cualquier cosa que
suene a paganismo; y siempre habrd de preguntarse por la relacion de la
poesia y el-arte con Dios, y a fortiori, entre la belleza y Dios. Nétese que
introducitla cuestion de la belleza en relacion con el Dios infinito es algo
nuevo, que solo el cristianismo hace posible. Y que en el aspecto practico
se-modula en forma de qué posicion adoptara la teologia ante la belleza y el
arte. Hay una ultima cuestion a la que el cristianismo contribuye, ya
sefialada por Auerbach: la erosién de la concepcion jerarquica de la
Antigliedad por la que s6lo pueden ser héroes los personajes elevados. Si la
satira menipea o los dialogos de Luciano pueden reirse de dioses y héroes,
los héroes del Evangelio son esos personajes bajos que hasta entonces casi
solo podian ser motivo de burla.

La *Patristica es el primer momento del cristianismo, de ascetismo
riguroso, y conoce condenas absolutas de todo lo pagano, por ejemplo, la
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de Tertuliano (¢160-220? d. J. C.), aunque también la posicion de Agustin,
que conserva la concepcidn clasica de la belleza como proporcion entre el
todo y las partes y la vincula con el agrado y con los conceptos de unidad,
medida y numero, forma y orden. Pero no se aprecia lo sensible sino por
iluminacién del alma. Dios, en cualquier caso, estd por encima de todo
como la suma belleza. Basilio (;329?-378 d. J. C.) en A los jévenes, sobre
cémo aprovechar las letras griegas, invita a estos, nuevos Odiseos, a
aprovechar las letras profanas —filosofos, prosistas y poetas— viendo en
ellos «como en sombras y espejos, con el ojo del alma...» (II, 30) una
preparacion para la *verdad que solo se encuentra en la Escritura, .cuyo
valor absoluto se ha afirmado desde el principio. Como se puede ver, se
mantienen concepciones antiguas, siempre condicionadas a las limitaciones
tajantes de la recepcion del mundo antiguo. Y la cultura medigeval sera en
buena medida comentario de esa herencia.

1.2. Edad Media

Los medievales desarrollaran un intenso .esfuerzo de elaboracion
especulativa del concepto de belleza, que consideran un trascendental, esto
es, un atributo del ser. Lo bueno es inseparable también para ellos de lo
verdadero y lo bueno, aunque ahora el-Sumo Bien es el Dios cristiano.
Nada de este pensamiento llega a las;poéticas y retdéricas medievales. En
cuanto al arte, se ve como oficio, en‘todo caso subordinado al conocimiento
divino. Aunque tampoco escasean las reflexiones acerca de lo bello, a
veces como reflejo de la belleza divina, pero otras de puro gusto por la
belleza sensible natural y artistica (Eco, 1987: 14). Para el conflicto entre
poesia y escolastica es expresiva la gran sistematizacion de Hugo de San
Victor (¢1096?-1141) en el libro Il del Didascalicon: la enarratio
poetarum de la retérica antigua ha desaparecido; se distinguen artes y
appendentia artis, apéndices de las artes (768D), de las que las primeras
tienen por materia una parte «cierta y determinada de la filosofia»; las
otras, obra-de los poetas, solo «acostumbraron a extender breve materia con
largos-rodeos de palabras» (769A-769B). Lo que hay de verdad en los
apéndices es lo aportado desde las artes, por lo que su lectura solo se
justifica para los ratos libres.

Por importante que sea la estética de la luz —apreciable en el Paraiso
dantesco—, la posicion mas articulada e influyente es la de Tomas de
Aquino (1225-1274). Ya es significativo que aparezca de forma dispersa a
lo largo de su obra. El bien es lo apetecible y se divide en honesto, util y
deleitable (Suma I, g. 5, art. 6), pero Tomas hace un esfuerzo por distinguir
lo bello del bien:
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Lo bello y el bien son lo mismo porque se fundamentan en lo
mismo, la forma. Por eso se canta al bien por bello. Pero difieren en la
razon. Pues el bien va referido al apetito, ya que es bien lo que todos
apetecen [...] Lo bello, por su parte, va referido al entendimiento, ya que
se llama bello aquello cuya vista agrada. De ahi que lo bello consista en
una adecuada proporcion, porque el sentido se deleita en las cosas bien
proporcionadas como semejantes a si, ya que el sentido, como facultad
cognoscitiva, es un cierto entendimiento. (1, g. 5, art. 4).

Se aprecia el valor definitorio de la *forma, el criterio de”la
proporcion, y la concepcidn relacional de la belleza, cuyas condiciones son:
«Primero, integridad o perfeccion, pues lo inacabado, por ser inacabado, es
feo. También se requiere la debida proporcion o armonia. Por ultimo, se
precisa la claridad, de ahi que lo que tiene nitidez de color sea llamado
bello» (I, g. 38, art. 8). Donde se ha relacionado la ultima-con la tradicién
del neoplatonismo y con la estética de la luz, Son caracteristicas
intelectuales, incluso la claritas, que ademas de con'la nitidez tiene que ver
con el resplandor de la forma.

Un rasgo muy fisondmico de la cultura medieval es el alegorismo, la
vision vertical que ve en cada cosa el correlato de otra desconocida, del
méas alld. Todo tiene un sentido mas-alla del aparente. La Patristica se
enfrentaba con la necesidad de_ demostrar que el Antiguo Testamento
anunciaba el Nuevo, que culminaba la Revelacion. Los medievales
seguiran esa huella y sistematizaran el *quadruplex sensus, método, aunque
no directamente estético,.de’‘enorme trascendencia para la interpretacion de
obras de arte (informa-la obra entera de Auerbach o de Frye). Y su
racionalizacion masperfecta la encontramos en la séptima de las
Quaestiones quodlibetales de Tomas de Aquino, que resumio luego en el
prologo de la Suma de teologia (art. 10). Dios no s6lo puede ajustar las
palabras a que signifiquen algo sino también hacer que la cosa significada
signifique.a su vez figuradamente otra cosa. Asi que la verdad se manifiesta
en la Escritura de forma doble: el primero es el *sentido literal, propuesto
por-las palabras del autor; el otro, segun el cual las cosas son figura de otras
cosas, es el espiritual o mistico (allegoria in factis). Ahora bien, la verdad
espiritual «se ordena a dos fines, a saber: a creer rectamente y a obrar
rectamente». Pues bien, el sentido que se aplica a obrar rectamente es el
*tropoldgico o moral; mientras que en el primero es preciso distinguir un
sentido tipico: los personajes y sucesos del Antiguo Testamento como
figura del Nuevo y un sentido anagogico referido a la marcha de la Iglesia
militante hacia el juicio final y el cielo, de lo que ambos Testamentos son, a
su vez, figura. Tenemos asi sentidos literal frente a *alegérico y dentro de
este, el propiamente alegorico (0 mistico o tipico), el tropologico y el
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*anagogico. En cuanto a *pardbolas o *metéforas se resuelven en sentido
literal (allegoria in verbis), Gnico al alcance de la poesia profana. Es, en
conjunto, una concepcion de la humanidad como un gran relato de
salvacion, que la Edad Media sitla en un mas alla trascendente y la historia
posterior se encargaria de reformular como, por ejemplo, la larga marcha
de la necesidad a la libertad. Pues bien, en la misma época, Dante (1265-
1321), en su Epistola a Can Grande, en el Convivio, y en el De vulgari
eloguentia, inauguraba una defensa de la poesia secular —a la que aplicaba
la misma doctrina de los cuatro significados reservada hasta entonces a la
Escritura— que proseguirian Bocaccio (1313-1375) y Petrarca (1304-1374)
en la carta X de sus Familiares, hasta independizarla de la tutela teoldgica.
Por primera vez se comprendia que el vulgare era algo distinto del latin, y
requeria por tanto una escritura diferente de la antigua, pero a su.nivel,

1.3. Humanismo

El *humanismo, iniciado por Petrarca, es.una gran estructura
ideoldgica de nuestra cultura que, en lucha primero.con la escolastica y mas
tarde con el racionalismo de la nueva cienciaccuyo advenimiento él habia
facilitado, podemos extender hasta el s. XVVIN. Es undnimemente admitido
que el humanismo, que reconoce en cla Antigiedad un momento de
humanidad ideal, aporta una nueva sensibilidad, enfrentada a la de los
medievales. Consecuentemente lleva a cabo una importante recuperacion
del pensamiento antiguo, por locgeneral en polémica con la escolastica, y
este polemismo contribuye. a fijar una preceptiva, que es quiza la
caracteristica mas acusada.’De un lado estan la tradicién horaciana y la
retorica, aunque diferentes respecto a las de la Edad Media. De otro, es un
lugar comdn distinguir una primera etapa platonica o neoplatonica,
centrada en la primera traduccién integra de Platon (1484), llevada a cabo
por Marsilio Ficino (1433-1499) en la Academia de Florencia, a la que
habria que afiadir la de Plotino (1492). Una segunda etapa seria aristotélica:
podemos.-usar como referencia la primera edicién de la Poética comentada
por Robortello, en 1548, y su traduccidn italiana por Segni en 1549 (hasta
el ‘Arte nuevo de Lope cita a Robortello). Con lo que tendremos la
cuadruple tradicion del pensamiento critico humanista: *platonismo,
*horacianismo, retoricismo y *aristotelismo. Es un racionalismo incipiente,
que reconoce la dignidad del hombre y pone a la Naturaleza en el centro, y
que se vera sometido a numerosos embates. Primero por la crisis religiosa
que parte Europa en dos (la Dieta de Ausburgo es en 1530, y la paz del
mismo nombre que rubrica la ruptura en 1555; Trento tiene lugar entre
1543 y 1563), y luego por la nueva ciencia de Descartes y Galileo, en un
proceso que alcanza hasta la *Ilustracion.
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Garcia Berrio (1977-1980) ha hecho notar el peso de Horacio —habia
sido el unico testigo de la poética clasica a lo largo de la Edad Media—,
pero de un Horacio «acomodaticio», modificado seglin tres tendencias
basicas: aristotelizacion, retorizacion y falsa conciencia de su personalidad
méas especifica. De las tres grandes dualidades, en cuanto al poeta:
ingenium/ arte; en cuanto a la obra: verba/ res; en cuanto a la finalidad de
la literatura: delectare/ docere, el humanismo acentud el segundo miembro
de cada correlacion, configurando asi una ideologia artistica mas bien
conservadora. En torno a esas dualidades se producirian todas las grandes
polémicas que llegan, de una forma u otra, hasta el s. XVIIIl. No se-debe
ocultar, sin embargo, la presencia de una corriente mas proclive a
reconocer el deleite como finalidad del arte. Y por primera vez se-legra una
concepcion estética de la obra literaria autbnoma de la retdrica, que se
expresa en *materia y forma (en sentido aristotélico: Weinberg, 1961, ha
historiado la polémica al respecto) asi como en la dialéctica entre genio y
gusto como expresion de autor y publico. A partir dedmediados del s. XVI,
es decir, con la difusion del aristotelismo, el debate estético entre los
humanistas se centrara en el concepto de imitacion. No en vano es la edad
de la critica: se discuten todas las posibilidades en torno a la imitatio: esta
ha de ser «buena», «artistica», «bella», «imaginativa», «original», de las
leyes de la naturaleza mas que de sus apariencias, de esta como deberia ser
mas que como es, la imitacion . deberia entenderse como ficcion...
(Tatarkiewicz, 1992: 306); en general, los platonicos se mostrardn mas
abiertos a la libre fantasia,los aristotélicos puros se mostraran mas
moderados, y los horacianes_suelen tomar el principio como imitacion de
modelos. En Espafia, hasta 1580 predominan las retoricas. A partir de esa
fecha, las poéticas, que discuten aproximadamente los mismos problemas
que las italianas. También entre nosotros los platonicos defienden el furor
poético, frente ados aristotélicos. Tal vez la mas interesante —no la Unica—
sea la Philosophia antigua poética (1596), de Alonso Lopez Pinciano, que
estructurada.en forma dialogada y disribuida en trece epistolas contiene una
doctrina-inteligentemente aristotélica, no sin aprovechamiento de algunas
doctrinas platonicas y horacianas. Como muestra, frente a no pocas
poéticas de su tiempo, Pinciano entiende bien la tesis de que es la mimesis
la que hace el poema, no el *verso. Ademas situa en el deleite la principal
finalidad y realiza un auténtico esfuerzo por independizar la poesia del
discurso de la moral o de la ciencia. Demuestra alguna sensibilidad para sus
contemporaneos, por ejemplo, apunta la importancia del concepto, antes de
Gracian. En cuanto a su posible influencia en Cervantes es materia
controvertida.

La opinion de W. Tatarkiewicz es gque, en conjunto, progresivamente
la imitatio se vio sustituida por la *inventio, lo que conduce a la idea de que
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el arte puede ser mas bello y perfecto que el objeto que imita, la naturaleza.
Asi Ficino, que ya en 1482 escribia que el arte es mas sabio que la
naturaleza; o Vasari, que en 1550 proclamaba que la naturaleza habia sido
vencida por el arte. La primacia de la invencion abriria el paso a una
verdadera estética de la maravilla, tan propia del XVII.

Problema estético central para el humanismo es el surgimiento de
géneros nuevos —lo que hoy llamamos novela en sus muy variadas
direcciones, desde la caballeresca y la *pastoral hasta la *picaresca o al
nuevo teatro— que no encajan en la *preceptiva. En nombres como
Rabelais, Cervantes, o Shakespeare, encontraria voz —segin Bajtin="una
antiquisima tradicién de cultura oral y carnavalesca, que contribuirfa a su
espiritu antidogmatico. Y ante ellos la preceptiva humanistica.disponia de
dos opciones: el rechazo dogmatico en nombre de la" fidelidad al
pensamiento antiguo, o la acogida y el esfuerzo de reflexion. La primera
opcion se ve representada en Minturno (1500-1574), autor de la primera
formulacion de la teoria de los tres géneros canonicos en De poeta (1559),
con la consiguiente reunificacion de lo que hoy Hamamos lirica, que luego
recogera y contribuira a asentar Cascales,(1564-1642) en sus Tablas
Poéticas (1604). Para Minturno, no habiendo dicho nada Platon o
Aristoteles acerca de los romanzi, simplemente no son poesia. Otros, mas
abiertos, como Cintio, Pigna o Tasso,‘se hacen eco de los nuevos géneros:
es el problema cervantino de la posibilidad de una *épica en *prosa (DQ I,
47). O las polémicas entre detractores y apologistas del nuevo teatro en
Italia, Inglaterra o Espafia, que se dejan ejemplificar con el Arte nuevo de
hacer comedias (1609). O las que se dieron en torno al Dante o al
Decamerodn o al Pastor-fido (o al gongorismo, en Espafia). Unas y otras
suscitaron discusiones” importantes acerca de los conceptos de verdad
artistica y *verosimilitud, *decoro, libertad compositiva, sumision o
emulacion de modelos. Podemos decir que se trata de una version temprana
de la *querelle des anciens et modernes, tan fisiognomica del XVII francés.

Elaristotelismo producira en el Seiscientos, ya contemporaneamente a
los primeros pasos de la nueva ciencia, toda una serie de obras de autores —
Peregrini, Gracian, Tesauro, Sforza Pallavicini— que pretenden definir,
valorar, y estudiar la *agudeza, el *concepto, que se enmarcan en lo que
hemos llamado estética de la maravilla. Como ha demostrado Mercedes
Blanco (1992), el *conceptismo es fendmeno de alcance europeo general,
aunque su autor més relevante fuera, sin duda, Gracian (1601-1658). Para
Croce (1910), el problema comudn a la estética del XVII es considerar la
forma como *ornato, en otras palabras, no conseguir romper con una
concepcién retorica de la forma. Sin embargo, en la Agudeza y arte de
ingenio (1648) el concepto consiste en un ornatum apoyado en el iudicium,
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que combina elocutio y dispositio, y encuentra asi un cimiento aristotélico,
del que, sin embargo, le separaba el abandono del justo medio y de la
mimesis (Monge, 1966). El *ingenium —relacionado con la inventio que, ya
lo advertimos, tiende a sustituir a la imitatio— es una facultad creativa, asi
que su &mbito es el de la hermosura, frente a la verdad, que lo es del juicio.
Y, dado que entre las especies de agudeza se cuentan poemas enteros,
como la Odisea, puede verse en la *Agudeza una nueva disciplina, entre
retorica y estética, que cierra el largo periodo de transformacion del
aristotelismo renacentista, pero en lucha con él. El Seiscientos conoce
ademas las ya aludidas polémicas entre antiguos y modernos, cuyo punto
algido llegara en 1637, con el estreno de Le Cid, y luego, vencida-ya del
lado del clasicismo, L ’Art Poétique, de Boileau (1636-1711), publicada en
1674, de fuerte influencia en la llustracion, que representa eltriunfo del
normativismo en la teoria de los géneros. Sus principios son bien
conocidos: razon, buen *gusto, sentido comun, comprension de lo universal
bajo las apariencias individuales, vision de la naturaleza como una entidad
ideal muy proxima a la razon, admision de un je ne sais quoi irreductible a
los preceptos... El otro polo es el empirismo, quevenia prestando creciente
atencion a la investigacion de los procesos-psicologicos implicados en el
arte. Hume (1711-1776) abriria paso en’ esta materia al relativismo
moderno y los empiristas acabaran Cpor alumbrar una teoria de la
*imaginacion, como facultad distinta.de la *fantasia, que tomara su forma
maés perfecta en la Biographia literaria (1817) de Coleridge (1772-1834).
El desarrollo de la psicologia” empirista necesariamente reforzaria el
individualismo sensualista. que contribuyé a romper las generalidades
neoclasicas.

Pero la asimilacion, y superacion del racionalismo y del empirismo
del XVIII viene«dada por Kant (1724-1804) en la Critica del juicio (1790),
que supone el verdadero comienzo de la estética moderna. Es significativo
que la Critica del juicio sea un intento de mediacion entre el ambito de los
fendmengs, con que trata la razon pura, y el de la actuacion libre, de la
razonpractica. Los juicios de gusto, reflexivos, no estan determinados por
universal alguno. Juzgan, segun su cualidad, «mediante una satisfaccion o
un descontento, sin interés alguno» (85); segin su cantidad placen
«universalmente sin concepto» (86); segun la relacién «sin la
representacion de un fin» (817); y segun la modalidad «bello es lo que, sin
concepto, es conocido como objeto de una necesaria satisfaccion» (822).
En otras palabras, en el juicio de gusto se capta de forma inmediata una
armonia entre la representacion de un objeto y el sujeto que reflexiona, lo
cual resulta placentero. Es importante la centralidad de la forma libre de
finalidad cognoscitiva o practica alguna, que proclama la autonomia del
arte. Pero haciéndose eco de dos figuras presentes de una u otra forma en el
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pensamiento anterior, Kant sitla ademas lo bello en la *dialéctica que se
establece entre, de una parte, el *genio, talento natural que no se somete a
regla alguna, sino que las funda (846), y de otra, el gusto, que juzga
mediante la imaginacion «unida quiza con el entendimiento» (81) y el
sentimiento de placer o dolor que le produzca al sujeto lo juzgado. Asi lo
bello se ve de modo relacional e intersubjetivo, sin permitir dogmatica
alguna; es mas, se da una antinomia entre que el gusto no se base en
conceptos y que al mismo tiempo apele a universalidad. Pero es que debe
tener validez intersubjetiva la armonia entre imaginacion e intelecto que
suscita el objeto bello. Luego el gusto es educable, lo que dejara Jlarga
estela, ilustrada y romantica.

Otra importante distincion kantiana, relacionada con la ausencia de
representacion de fin en lo bello, es la diferencia entre belleza libre y
adherente (816). Ejemplos de la primera son las flores, de.cuya finalidad o
funcion hacemos abstraccion cuando las admiramos, «los dibujos a la
grecque, la hojarasca para marcos o los papeles pintados”. Mientras que la
segunda —la adherente— no hace abstraccidén de «un concepto de fin que
determina lo que deba ser la cosa». No se juzga la belleza de una persona al
margen de que sea persona. Lo que supone ganancia y no pérdida, ya que
exige, para el arte bello, imaginacion, entendimiento, espiritu y gusto (850),
sin reducirse a mero formalismo o esteticismo (Wahnon, 2000). De ahi que
prefiera Kant la poesia a la oratoria en cuanto a valor estético, porque
«conduce un libre juego de“la imaginacion como un asunto del
entendimiento» (851), por-lo que da mas de lo que promete al
«proporcionar, jugando,. alimento al entendimiento y dar vida a sus
conceptos por medio.de la imaginacion» (ibidem). En otras palabras,
permite pensar muchary llegar a ideas.

Hay otros.dos motivos que no se pueden pasar por alto. Uno es el de
lo *sublime; otro el del genio. Lo sublime tiene que ver con el conflicto
entre imaginacion y razon, suscitado por la representacion de un hecho en
el que-triunfa el poder de la naturaleza, ante el cual nos sentimos débiles
pero-’con una dignidad moral en la cual nuestra «humanidad [...]
permanece sin rebajarse» (828). No hace falta recordar el partido que los
romanticos sacarian de este analisis. En cuanto al genio, «es el talento (dote
natural) que da la regla al arte» (846). Es decir, que en vez de someterse a
reglas es capaz de dictarlas él mismo y es la garantia de que el arte sea
bello, en tanto «revela en sus formas la aparente espontaneidad de la
naturaleza». Ahora bien, garantia unica posible del éxito del genio es el
gusto, que es capaz de reconocer lo bello en cuanto tal y, «si bien le corta
mucho las alas y lo hace decente y pulido, en cambio, al mismo tiempo, le
da una direccion» (850).
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Dijimos al principio que la Critica del juicio intenta establecer un
puente entre la razon pura y la razon practica, puede decirse que expresa la
«desconocida raiz comun» a los distintos modos del discurso humano
(Martinez Marzoa, 1987). Ella «interpreta el arte, no ya para comprender el
arte, sino para comprender el mundo» (Vercellone, Bertinetto, Garelli,
2003: 38). Terminando con la actitud normativa, al trazar un ambito propio
e independiente para los juicios de gusto y desligar lo bello de cualquier
interés o finalidad, Kant proporciona por primera vez, mucho mas que
Baumgarten, un espacio autonomo para la estética, que tendrd un peso
decisivo en el pensamiento entero de la modernidad.

En el caso de Espafia, Luzan (1702-1754), con su Poética,-aparecida
en la temprana fecha de 1737, cumplio un papel de avanzada; no vale la
pena detenerse en las diferencias que se han observado.en la segunda
edicion, de 1789. Sus modelos son mas bien italianes- o directamente
clasicos, y su criterio relativamente independiente. Luzé&n no olvidé hacer
una breve historia del teatro espafiol, al que critica por extravagante,
aunque alabando su ingenio. Para Lazaro Carreter (1949), Luzan habria
supuesto un intento de renovar la literatura-espafiola desde una posicion
clasica, pronto sofocada por la generacion’siguiente, que aclimataria ya
directamente en Espafia el *Neoclasicismo francés. EI mucho menos
conocido Esteban de Arteaga (1747-1799), como tantos jesuitas expulsos,
desarrollaria su labor en Italia; y.aunque ciertas ideas de La belleza ideal
(1789) han atraido el interés de.algunos criticos porque parecen anticipar el
*Prerromanticismo, nada -contarian en la evolucién del pensamiento
espafol. Pero es interesante recordar como su idea de belleza («consiste en
perfeccionar la naturaleza imitandola con el metro o verso, que es su
instrumento»), conserva cierto sabor aristotélico y retérico, frente a la
kantiana.

1.4. Estética post-kantiana y *romantica

Wellek (1965-1986) ha considerado que en el periodo comprendido
entre-1750 y 1840 se fraguan muchas de las ideas vigentes a lo largo del s.
XX. 'Y desde luego, a la altura de 1800 ya se ha perfilado el sistema de las
artes de un modo parecido a la actualidad. Es un proceso largo que se habia
iniciado doscientos afios antes, en progresiva ruptura con el sistema
medieval del *trivium y el quadrivium (Kristeller, 1951-1952), del cual es
signo claro la sustitucion de la expresion bonae artes, aun presente en
Vico, por *belles arts, en Les Beaux-Arts réduits a un méme principe, de
Batteux (1746).
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El centro del pensamiento se sitla resueltamente en Alemania. Nos
referiremos a Goethe (1749-1832) y Schiller (1759-1805), encuadrados
primero en el *Sturm und Drang y pronto en el clasicismo de Weimar, al
Circulo de Jena (F. Schlegel y Novalis) y al *idealismo (Schelling y
Hegel), pero procediendo mas por problemas generales que por
individualidades. Desde luego, el concepto de imitatio, central de una
forma u otra hasta Kant, ahora se ve desplazado por los de expresion o
creacion; y la belleza romantica acoge por primera vez resueltamente lo
feo.

En la estética kantiana, tal vez por su posicién fundacional, falta el
momento histdrico. Sin embargo, la sensibilidad historica pasa @ primer
término por obra de varios autores contemporaneos de Kant. Lessing
(1721-1781) y Winckelmann (1717-1768) exaltaron con visién renovadora
el arte helenico e iniciaron una reaccion antifrancesa y un-historicismo que
culminarian en Herder. Al primero se debe el Laokoon (1766), que discute
la confusion tradicional del ut pictura poesis horaciano en favor de una
poesia fiel a su propia naturaleza, que consiste en.signos que progresan en
el tiempo frente a los espaciales de la pintura.cPero es Herder (1744-1803)
quien enlazaria la poesia con la musica, la imaginacion y el *mito;
reclamaria una historia literaria universal; identificando el lenguaje con el
espiritu de cada nacién, volveria los ojos hacia la *poesia primitiva y
popular; y quien no se confinaria;en fin, en un *nacionalismo estrecho,
sino concebido como momentos en el camino de la Humanidad. Una
acufiacion hay, comin a varios autores, que no busca tanto caracterizar el
pasado cuanto el presente-romantico, sélo definible mediante contraste:
Schiller contrapone poesia ingenua y sentimental; Goethe equipara clasico
con sano y romantico’con enfermizo; para F. Schlegel (1772-1829), frente a
la poesia griega-la-romantica se caracteriza por ser interesante; Schelling
(1775-1854) pone frente a la mitologia antigua la alegoria del cristianismo.
Lo que importa es que se ha perdido la vision de un pasado ideal e
intemporal; propia de la querella de antiguos y modernos; en su lugar surge
una nueva encrucijada: algunos, como Herder o el propio Goethe, forjan el
mito;-con antecedentes en Vico, de la poesia como lenguaje puro preldgico.
Otros, en cambio, como Schlegel o Novalis, se orientan hacia el futuro y
pondran como ideal la “poesia universal progresiva” (fragmento 116 de
Athendum), esto es, la novela, libre de canon clésico alguno y abierta a
todos los registros y lenguajes. No es extrafio que se haya podido reconocer
en Bajtin un continuador del *romanticismo de Jena. Otros como Schelling
o el propio Hegel (1770-1831) veran en el teatro, *drama o tragedia, el
género superior. Pero comun a unos y otros es la necesidad de deducir los
géneros. Una vez que Kant declara que es imposible decir nada acerca de
las cosas en si y solo es posible hablar a proposito de nuestro modo de
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conocer las cosas, la filosofia post-kantiana (Fichte) pondra resueltamente
el centro en un yo absoluto. Pero entonces la cuestion de los géneros no
puede ser materia de investigacién empirica o historica, sino especulativa,
esto es: deductiva. Se ve muy bien en las Notas y disertaciones al Divan de
Oriente y Occidente (1827) de Goethe, con su contraposicion entre la
multiplicidad de los géneros histéricos y las tres formas poéticas naturales
(los archigéneros de Genette). El caso es que la cuestion de los géneros
quedara inseparable de la cuestion de la historicidad, y el idealismo (y
Victor Hugo en el prélogo a Cromwell, 1827) girara incansablemente en
torno a los tres grandes géneros, mientras que Jena quedaria como intuicion
aislada de la posterior expansion del género novelistico. Por cierto que
fisiognomico, y ligado con lo anterior, es el proyecto de una nueva
*mitologia como forma de intervenir en la sociedad moderna; el deseo de
escribir una nueva Biblia (F. Schlegel, Schelling); la vision.en Schiller de
la poesia como educadora de la Humanidad... Es caracteristico de esta
estética romantica hablar en términos de ‘Humanidad’y, a diferencia de la
actitud propia del Humanismo, ya no situar en el-pasado la humanidad
ideal. Grecia esta presente en los romanticos, pero o bien integrada en el
sistema (Schelling o Hegel), o bien como pérdida (Holderlin).

Desde luego, la forma mas elaborada de estética en relacion con la
historia y de inmensas repercusiones es la de Hegel y, frente al
fragmentarismo de Jena, de ambicion sistematica. Aunque Hegel consagré
varias paginas de su Fenomenologia del espiritu (1807) al analisis de
Antigona, las Lecciones. sobre la estética (1832-1838), pdstumas,
constituyen su obra fundamental. Hegel definio el arte como «la apariencia
sensible de la idea» (81.1.3), es decir, en relacion con el espiritu que se
reconoce asi mismo;-lo cual se plasma histéricamente. De ahi que afiadiera
un tercer paso alpar clasico/ romantico de F. Schlegel: el arte simbdlico, en
el cual hay una deficiencia de contenido, inadecuado a la forma, que situo
Hegel en Oriente; luego vendrian el clasico (de perfecta adecuacion), en
Grecia; y>por fin el arte cristiano o romantico (el contenido, infinito,
desborda la forma), que se abre a lo cotidiano, lo interesante, lo feo
(Introduccion: 56-61). Por otra parte, las artes se situan en relacion con esta
estructuracion, de modo que arquitectura y escultura son por antonomasia
simbolicas y clasicas, y pintura y musica, roméanticas. En cuanto a la
poesia, es universal, pero empieza a superarse a si misma en direccion a la
filosofia. Hegel comprende muy bien la intima ligazon del arte romantico
con el momento burgués que él esta viviendo (Eagleton, 1990). Aungue en
el conjunto de su sistema, el arte, cuya cima se alcanz6 ya en el mundo
helénico, estd destinado a ser superado por la filosofia y la religion: es su
afirmacion del arte como cosa del pasado, en otras palabras, la famosa
muerte del arte.
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Pero la estética post-kantiana no se agota en la historizacion y los
géneros. Unos y otros reflexionaron también sobre la concepcion de la obra
y su relacion con genio y gusto, dicho sea en términos kantianos, o, si se
prefiere, autor y recepcion.

Goethe, inicialmente discipulo de Herder, participa inicialmente de la
estética del genio; luego vera en la naturaleza una multiple productividad,
cuyos conjuntos deben ser comprendidos a través de la capacidad estética
de captar la armonia entre el todo y las partes. La reflexion sobre la
naturaleza y sobre el arte coinciden en Goethe, que subrayaria el caracter
de totalidad organica de la obra literaria y, al estudiar a Shakespeare ‘con
especial fervor, lo convertiria en uno de los emblemas distintivos de la
nueva edad. Y una teoria que dejaria honda huella: la distincion entre la
*alegoria y el *simbolo, superior el segundo porque, sin“desdibujar la
concrecion de la imagen, representa la idea general como algo vivo, asi
como el fendbmeno singular manifiesta las leyes de la naturaleza. Pero
Goethe no esta demasiado lejos de la estética kantiana.

El pensamiento mas original respecto de daobra y la relacion estética
es el de los romanticos de Jena, de dificil acceso por su deliberado
fragmentarismo. Su punto de arranque: «En lugar [del filoséfico], los
romanticos postulan el discurso literario, que identifican con el discurso
poético. Asi nace la poética romantica, en tanto que lugar de refugio del
discurso ontoldgico, al que la filosofia (a traves de Kant) se confiesa
incapaz de dar albergue» (Schaeffer, 1983; 1992). La poesia pasa a ser, a la
vez, esencia del arte y voz de lo Absoluto, ontologia estético-poética desde
la cual se critica el mundo contingente. En otras palabras, lugar de una
verdad que sobrepasa las obras, que siempre la realizan de modo
imperfecto: es la *ironia romantica, que reviste asi valor metafisico y no
retorico. Se entiende poesia en el sentido del aleman Dichtung, capaz de
englobar la prosa de la novela: «Y todo arte que no tiene su esencia en las
palabras .del lenguaje tiene un espiritu invisible, y este es la poesia»
(Schlegel, Dialogo sobre la poesia: 113). Para los romanticos, «el arte es
una.determinacion del medium de la reflexion» (Benjamin, 1920: 97). Todo
lo.real vive y piensa y en la medida en que es capaz de reflexion, de
conciencia de si, se encuentra con la poesia, que es tendencialmente la
esencia del arte. Lo cual tiene dos consecuencias de importancia. Una es
que filosofia y filologia resultan inseparables (lo mismo que critica e
historia). La otra, que la critica resulta imprescindible: «El conocimiento en
el medium de reflexion del arte es la tarea de la critica». La obra para
existir ha de limitarse en una forma —el espiritu fijarse en la letra—; la critica
vendra a desarrollar la tendencia de la obra y, si en esta no hay germen
ideal alguno, deberd ser aniquilada mediante el silencio. Sin confundir
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forma absoluta, ideal (el germen ideal o tendencia susceptible de desarrollo
critico) con forma expositiva, que vendria a identificarse con lo que hoy
podriamos llamar estilo verbal de la obra. Y las obras viven y crece su
sentido en la medida en que dan pie a la critica, que cuando consigue
relacionar la obra finita con la infinitud del arte, hace lo que se llama
romantizar. Varia asimismo la concepcion de clasico; ya no se limita a las
obras de la Antigliedad, se determina por la reflexion filoséfica: «Todos los
escritos clasicos nunca son comprendidos, por ello deben ser eternamente
interpretados y criticados». Con lo que reencontramos la doctrina de la
interpretacion patristica.

1.5. Crisis de la estética sistematica. Postidealismo

Postidealismo implica que las multiples reacciones contra el sistema
de Hegel lo presuponen, que siempre esta ahi. Se dan-varias dialécticas
entrelazadas en las cuales reconocemos algunos origenes del presente. Una
enfrenta *positivismo y antipositivismo. El positivismo, fundado por A.
Comte (1798-1856) pretende una clasificacion del sistema de las ciencias,
que deben alcanzar el estadio positivo, en.el cual se atienen a hechos
accesibles a los sentidos y buscan formular leyes y establecer relaciones
causales. Este modelo de ciencia positivista, que desplaza a la enciclopedia
especulativa del idealismo, impregna de su espiritu sistematico a la
filologia en general, a varias de las.grandes historias literarias nacionales y
la valiosa y todavia util Historia de las ideas estéticas (1883-1891) de
Menéndez Pelayo (1856-1912), autor no exento a la par de hegelianismo,
que forjé la aquella sintesis-de historicismo y filologia tan propia de nuestra
critica.

El antipositivismo corresponde a Wilhelm Dilthey (1833-1911), que
se propuso liberar a la historia de cualquier a priori (como el sistema
hegeliano) v~ garantizar su cientificidad explicandola iuxta propria
principia{(Ferraris, 1988: 110). Intenta mostrar Dilthey que las ciencias del
espiritu~son positivas ellas también, pero que es preciso un dualismo
epistemologico que surge de la peculiaridad misma de la historia. Para lo
cual es precisa una critica de la razon histérica, que abordd en su
Introduccion a las ciencias del espiritu (1883). La razon historica tiene un
campo propio, irreductible a procesos naturales: «La realidad histérico-
social en la medida que se ha observado en la conciencia de los hombres
como noticia historica» (Dilthey, 1883: 33). Y unos fines, especificos de
las ciencias del espiritu: «Captar lo singular, lo individual de la realidad
histérico-social, conocer las uniformidades que operan en su formacion,
establecer los fines y reglas para su futura plasmacion». Dilthey quiere
entender la vida misma, concebida como interaccién entre individuos, que
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se ha diferenciado en arte, religion, derecho (el espiritu objetivo hegeliano).
Ahora bien, dado que las *ciencias del espiritu descansan en la relacion
entre vivencia, expresion y comprension, su método sera el hermenéutico e
historico, lo que sera igualmente de aplicacién a la estética. Esta investigara
el espiritu de las obras de arte como expresion de la psicologia creadora de
los artistas: la «viva historicidad del arte», a fin de restaurar «la relacion
natural entre arte, critica y publico». De ahi el llamamiento a hacer frente al
desafio que en su tiempo representaba el naturalismo.

Pero hablamos de varias dialécticas. Y hay autores, que, a veces €on
rasgos positivistas, desconfian profundamente y hacen la critica del sujeto
de la sociedad burguesa; hoy se los conoce como *«hermenéutica de la
sospecha». En Marx (1818-1883) y Engels (1820-1895), las-opiniones
sobre estética aparecen en su obra de modo disperso. La clave radica en el
analisis de la determinacion del arte —producto de la superestructura
ideoldgica— por la infraestructura econdmica, determinacion respecto de la
cual Marx y Engels evolucionaron hacia una comprension dialéctica de
flexibilidad creciente: es la concepcién de la ideologia —cuyo ambito viene
a coincidir con el espiritu objetivo de Hegel—.como conciencia falsa. Asi la
belleza s6lo existiria como categoria histérica concreta y habria que
estudiar las formas de lo ideoldgico, que tienen una cierta autonomia: es la
famosa pregunta por la validez actual<del arte griego, cuando su mundo ha
desaparecido. Un nucleo de pensamiento relevante viene dado por la
literatura «de tendencia». Es<la observacion de Engels de que Balzac
representaba la realidad aun en contra de sus propias convicciones
ideoldgicas; la exigencia.de-tipicidad para un arte realista; la advertencia de
que la obra literaria no-debe exhibir una propaganda aparente; el peligro de
que el arte sea un factor de alienacion...

Como en el caso de Marx, la atencién de Freud (1856-1939) al arte es,
aungue relevante, marginal respecto de su obra, puesto que el verdadero
objetivo _es conocer la mente humana para curar sus enfermedades. La
literatura es importante para el *psicoanalisis: a) como creacién; b) como
sintoma del autor; c) tomando el texto como control de lo anterior; d) el
lector (Castilla del Pino, 1994). Desde el angulo de la estética, la principal
aportacion seria su hipotesis explicativa de la creacion literaria. En El poeta
y los suefios diurnos (1908) Freud esboza una teoria completa: la literatura,
como el juego y la fantasia del adulto, constituye un mundo propio del
poeta, que le compensa de los sufrimientos de la vida: «Un poderoso
suceso actual despierta en el poeta el recuerdo de un suceso anterior,
perteneciente casi siempre a su infancia, y de este parte entonces el deseo,
que se crea satisfaccion en la obra poética, la cual del mismo modo deja ver
elementos de la ocasion reciente y del antiguo recuerdo»; pero el poeta
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mitiga «el caracter egoista» de sus suefios dandoles una forma que explica
el placer estético, preliminar al mas hondo del despertar de nuestra propia
psique. Es una vision del artista entre fantasia y principio de realidad, y del
arte como sublimacién. A ella hay que afadir su teoria del simbolo o de
categorias como el *Witz o lo siniestro.

Jung (1875-1961), el segundo gran inspirador del psicoanalisis, afiade
al inconsciente individual freudiano el colectivo, deposito de imagenes de
la Humanidad que coinciden en religiones o tradiciones miticas dispares, la
alquimia, algunos autores... Hay en Jung otros conceptos importantes,.pero
lo mas préximo a una estética literaria es el ya aludido *inconsciente
colectivo, asi como los arquetipos que emanan de éste, expresién-humana
de la vida universal, que sirven como patron de configuracion de los
simbolos. Distintas escuelas criticas del siglo XX se inspirarian en Freud o
en Jung.

Nietzsche (1844-1900), también encuadrado en’la hermenéutica de la
sospecha, representa la critica méas radical de_ la ciencia positivista y la
sociedad que la ha producido. Nietzsche habia leido a Schopenhauer (1788-
1861), para quien el mundo es una especie.de ensuefio, el sujeto nada méas
que realizacion de ese impulso oscuro que es la voluntad y el arte no otra
cosa que objetivaciones de esa voluntad, en gradacion ascendente hasta
culminar en la musica (Martinez Marzoa, 1994). En EIl nacimiento de la
tragedia (1872), primera obra-nietzscheana, la tragedia se identifica con el
ser mismo, de modo que responder a qué es la tragedia es responder a qué
es ser (Martinez Marzoa;” 1994). En Nietzsche, la representacion es
ensuefio, esto es, forma'gue se contrapone a la embriaguez que disuelve el
principio de individuacion, *lo dionisiaco. Soportar el horror de la
disolucion supone’ traducir en figura (*lo apolineo). El arte es la
contraposicion~misma de ambos principios y la tragedia objeto de la
atencion nitzscheana, porque expresa de forma modeélica esa misma
contraposicion. Euripides, infectado del *prosaismo socrético, representa la
muerte 'de la tragedia, aunque en el distanciamiento irénico del dialogo
socratico reconoce Nietzsche el origen de la novela. El ensuefio esta en la
base de toda objetivacion, entre las cuales la ciencia, que siempre viene
después del arte, tal como aparece en Verdad y mentira en sentido
extramoral (1873). Al olvido de la originaria plasticidad estética de la
referencia y a su sustitucion por un descolorido sentido general se le llama
verdad y sélo entonces surge la correlativa nocion de mentira. Asi, el arte
en Nietzsche reviste un alcance ontologico y metafisico; es ademas fuerza
capaz de soportar el vacio de la existencia; y no hay mas verdad que el
desenmascaramiento de los falsos valores que constituyen la cultura.
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I.6.A. La estética en el siglo XX. El problema de la relaciéon entre
teoria de la literatura y estética a que aludimos arriba surge con el
nacimiento de aquella, por obra del Circulo de Moscu, en 1915. Sus
integrantes serian tachados de formalistas por el nuevo poder soviético y
pasarian a la historia como formalismo ruso. La fecha de 1915 hace pensar
en la *vanguardia (el futurismo ruso) y en la Gran Guerra, verdadero
comienzo del siglo XX. La exaltacion de lo moderno méas alla de
confrontacion alguna con lo antiguo era ya clara en Baudelaire (Vercellone,
Bertinetto, Garelli, 2003: 197); él mismo habia abierto el arte a la gran
ciudad y la multitud, pero también a lo feo y lo decadente, en todo lo._cual
se podia reconocer un impulso inicial roméantico. Pero el cuestionamiento
de la belleza y de las propias artes alcanza en la vanguardia una
magnificacion de una intensidad superior. Parece haber cierto paralelismo
entre ella y la voluntad de la joven teoria de la literatura de romper, ademas
de con la critica académica de su tiempo, con la estética especulativa y con
el *simbolismo; y de buscar ademas un modelo en la nueva linglistica y en
la fenomenologia y su pretension de constituir una-filosofia cientifica. El
vinculo entre *formalismo ruso y checo, el *estructuralismo e incluso la
*semidtica y su posterior amplio desarrollo. y“despliegue son factores que
han llevado a que se engloben como teoria de la literatura tanto corrientes
sensibles a la estética como otras que-no lo eran tanto o no lo eran en
absoluto. Pues la atencion principal se.centro en el lenguaje literario y con
una orientacion retdrica; el nombre neorretérica de una direccidon bien
conocida habla por si solo. Encrealidad, el intento més declarado de hacer
estética de forma explicita;, sistematica y con voluntad de abarcar la
totalidad de la evolucidn literaria fue el de Bajtin y su grupo, que definié
sus posiciones a partir-de la estética europea de principios de siglo y en
polémica con el formalismo, pero que solo fue conocido fuera de Rusia en
la década de 1980. Es también el mas influyente hoy, aunque no quepa
ignorar como factor lo tardio de su llegada a Occidente.

Consideremos algunos nombres y tendencias —no todos— de relevancia
para laestética:

a) El *idealismo italiano cuenta con un nombre como el de Benedetto
Croce (1866-1952), al que debe mucho la historia de la literatura espafiola.
Para Croce el arte es conocimiento intuitivo de lo singular y el &ambito de lo
estético no se subordina al de lo verdadero, lo bueno o lo atil. Ahora bien,
dado que la intuicidn se constituye en el acto de expresarse, intuicion es
expresion. No hay contenido pensable sin forma, solo es pensable la obra
en su irreductible individualidad y queda fuera de la estética cualquier
concepto como el de lo tragico, lo comico, o los propios géneros literarios.
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A Croce, muy discutido, no se le puede negar la consecuente radicalidad de
su idealismo.

b) En relacién con la filosofia de la vida es preciso recordar a Ortega y
Gasset (1883-1955), también influido por la fenomenologia, que se ha
referido a cuestiones estéticas ocasionales, pero sobre todo en La
deshumanizacion del arte e ldeas sobre la novela (1925). El arte, para
Ortega, expresa la vida «como realidad radical». En su libro de 1925,
Ortega analiza la ruptura con el realismo y el patetismo propia del arte de
principios del s. XX, sefiala la centralidad de la *metafora y vincula arte'y
juego. En Meditaciones de El Quijote (1933) rechaza la interpretacion
alegorica unamuniana, diferencia con claridad épica y novela y.de hecho
funda el cervantismo moderno.

c) *Marxismo. Bajo este rotulo se agrupan tendencias muy diferentes
por su posicion ante la estética y el concepto de. *ideologia. Ya hay
polémica a lo largo de los afios de Lenin, con.nombres como los de
Plejanov o el propio Lenin y Trotsky acerca desi han de admitirse obras
que no expresen abiertamente un contenido. revolucionario. Pero el mayor
pensador del marxismo clasico es Lukacs (1885-1971). Solo podremos
aludir a su iniciacion hegeliana (El alma-y las formas, sobre el ensayo; y
Teoria de la novela, con una filosofia de la novela). Nucleos de su
pensamiento son: la teoria del «reflejo», que afirma la determinacién social
de la literatura, pero previene contra su reduccién mecanicista a manos del
sociologismo vulgar; la categoria de totalidad organica, predicable de la
literatura; la exigencia de necesidad interna en la obra, tomada del método
dialéctico; la concepcion del *realismo y la exigencia de tipicidad,
esencialidad y representatividad de personajes y situaciones; la censura del
arte moderno, por-refugiarse en un subjetivismo casi solipsista y por no
situarse en la direccion del avance historico hacia el socialismo. Hay que
mencionar entre sus muchas obras su monumental Estética, que se esfuerza
en vincular la mimesis con la teoria del reflejo, como fundamento para
aislar la-peculiaridad de lo estético.

Pero es preciso citar ademas a Adorno (1903-1969) y la Escuela de
Frankfurt (Horkheimer y Marcuse, al menos), con su defensa de la
vanguardia como reveladora de la alienacion del mundo moderno, que les
situaba en polémica con Lukacs, y su vinculacion entre arte y produccion.
Es caracteristica la idea de arte como negatividad, como Unico espacio que
expresa la utopia contra el totalitarismo implicito en el capitalismo
avanzado. Walter Benjamin (1892-1940), ligado y a la vez independiente
del marxismo de Frankfurt, se revela como uno de los pensadores mas
profundos y agudos de este siglo, con sus reflexiones sobre la critica
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romantica, el teatro aleméan, el poder de la técnica y la masificacion sobre el
arte —la pérdida del «aura» de la obra—, el arte del narrador, ademas de sus
estudios sobre Baudelaire, sus tesis sobre filosofia de la historia, etc. Sera
de los primeros en acercarse al problema de la estetizacion general de la
vida a partir del desarrollo del capitalismo.

En cuanto al estructuralismo genético de Goldmann (1913-1970), su
teoria contiene dos momentos nucleares. Por una parte, la afirmacion de la
autoria literaria como fendmeno, en esencia, colectivo: el escritor
constituye la mediacion dialéctica que da forma a una concepcion del
mundo, aungue, en rigor, solo los grupos sociales son capaces de engendrar
estas. De ahi que se precise, y es el segundo punto, proceder al analisis
estructural de la obra, a fin de definir la homologia esperable entre su
estructura y la estructura social; de ésta habra emanado, en altimo analisis,
la concepcidn del mundo que se plasma en la obra.

Ni se debe olvidar a Galvano della Volpe (1895-1968), que se sirvio
de la glosematica danesa para dar forma a su critica del gusto, que ha
historiado ademas; ni el marxismo de TerrycEagleton, que ha intentado
historizar la experiencia estetica.

d) Algunos autores de la *fenomenologia, de influencia ubicua en el
siglo XX, se han centrado a partir de-Husserl (1859-1938), su fundador, en
la investigacion del objeto y la fruicion estéticos (Vercellone, Bertinetto,
Garelli, 2003). Roman Ingarden (1893-1970) ofrece una de las mas
importantes respuestas contemporanes a la pregunta por el ser de la obra
literaria. En Das literarische Kunstwerk (1931) tiene a la vista un objetivo
y un enemigo. El.enemigo es el psicologismo, y el objetivo, el
descubrimiento de-la naturaleza ontoldgica de la obra, que escapa a la vez
al realismo (objetos exteriores al sujeto) y al idealismo (objetos que solo
existen en el-sujeto). La obra literaria no es ni ideal —por ejemplo, la figura
geomeétrica=, ni real como un hecho empirico o0 un hecho historico: es «un
objeto’~-de conocimiento especial», «un sistema de conceptos
intersubjetivos». La obra depende para su existencia de actos intencionales
de ‘autor y receptores sin identificarse simplemente con tales actos. Se
apoya en una base material que permite su reproduccion posterior a través
del tiempo, pero se compone de cuatro estratos: a) el fonico, por ejemplo,
aliteraciones... b) el semantico: correlatos objetivos intencionales de actos
mentales que se repiten siempre que se encuentran los mismos significados;
c) el estrato de los objetos y estados de cosas proyectados por la serie de las
oraciones gramaticales; d) la perspectiva bajo la cual estos se manifiestan.
Gracias al soporte material y a lo accesible de los niveles fonico y
semantico, la obra literaria trasciende las experiencias psicoldgicas tanto
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del autor como de los receptores y se constituye en objeto intencional
intersubjetivo. Los enunciados del lenguaje literario son «cuasi juicios»,
con valor de verdad solo para el mundo de la obra, y su funcién consiste en
servir de base para una experiencia estética. Ingarden llama «estéticas» a
cualidades actualizadas a partir de rasgos «artisticos» de la obra en si,
relacionados con la armonia polifonica establecida entre los cuatro estratos
por la intencion del artista.

Aparte de Merleau Ponty o Sartre, otro nombre de la fenomenologia
consagrado sobre todo a la estética es Mikel Dufrenne (1910-1995), que ha
investigado el objeto estético. Se ha sefialado la presencia~de la
fenomenologia en los autores de la estilistica idealista, de amplia.presencia
en Espafia (Vilarifio, 2001).

e) *Ontologia. Para los autores de la *hermenéutica-filoséfica no es
cuestion del ser de la obra literaria, sino del ser y de como la poesia, porque
se trata por lo general de poesia, expresa la verdad. El Heidegger (1889-
1976) de ElI origen de la obra de arte (1935) procede al analisis
fenomenoldgico de la cosa para aclarar el origen de la obra de arte. Esta es
materia configurada que remite a algo més alla de si misma. Las obras de
arte, en el museo, aparecen fuera de-su mundo; donde lo conservan,
expresan la lucha entre el cielo y-la tierra, esto es, entre el horizonte
cultural que ellas mismas abren_.y-la base fisica que las hace posibles
(Vercellone, Bertinetto, Garelli,2003). Parece, pues, que el arte apunte a
otra forma de apreciar las cosas, una que las arranque de la alienacion en
que las vemos habitualmente, simples objetos para el mercado (Leyte,
2006). De ahi la idea de-que el arte es «la puesta en obra de la verdad». Es
lo que hace la poesia; el decir creador y primero al que Heidegger acude
una y otra vez, porque poesia y pensamiento se mueven en un decir
eminente en una relacion oscura pero esencial, a la que se opone el
pensamiento técnico que amenaza con arruinar el mundo.

En-Gadamer (1900-2002) la experiencia del arte ocupa un lugar
estruetural en su monumental Verdad y método (1960). Verdad y método
empieza por la tal experiencia buscando un &mbito de verdad diferente al
de las ciencias naturales e independiente de ellas. Dando un rodeo por las
ciencias del espiritu y el humanismo aparece la estética, ontoldgica en tanto
que vincula arte y verdad: sélo si revela el ser puede el arte proporcionar
conocimiento y ser objeto de comprension y no solo de goce. En
consecuencia, Gadamer critica lo que llama la distincion estética, que ve el
arte solo como apariencia bella, sin contenido cognitivo alguno. La tarea de
la estética consiste entonces en fundamentar el arte como forma de
conocimiento. ¢En qué consiste su modo de ser? Gadamer se sirve del
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concepto de juego como hilo conductor, porque el juego, como el arte, no
es ningun objeto ante los sujetos en si de los jugadores y separado de estos.
Jugar es representar, pero ademas de enérgeia hay un érgon repetible, es
decir, hay obra. Se recupera asi el clasico concepto de mimesis:
representacion es el modo de ser de la obra de arte. En cuanto a la
temporalidad propia de lo estético, Gadamer la piensa segun el modelo de
la fiesta: cada una es diferente y sin embargo siempre es la misma fiesta;
como la obra de arte, simultanea con quienes la aprecian con aspiracion a
permanecer. Por otra parte, Gadamer rehabilita la ocasionalidad, porque la
ligazdn con la ocasion originaria es inseparable de la obra y porque con-los
cambios la misma distancia histérica se ofrecerd siempre de un.‘modo
distinto y se apreciaran en ella aspectos distintos. La conclusion es-clara: el
concepto de representacion (hacer presente) vale para todas las-formas de
arte, lo que no quiere decir que cualquier representacion seaartistica, claro
estd. En el caso de la literatura, sin despreciar la peculiaridad de la lectura
frente a otras formas de reproduccion artistica, recupera Gadamer la idea de
conservacion espiritual que ha producido desde el-canon de los clasicos
hasta el concepto de ‘literatura universal’ de Goethe: no son mera historia,
sino que, aungque su mundo originario se haya perdido, siguen teniendo
algo que decir. Ahora bien, si la comprension pertenece al acontecer de
sentido de un texto, y si el arte se entiende no s6lo como forma, sino por lo
que dice y sin olvidarse de su referencia a un mundo, «la estética debe
subsumirse en la hermenéutica».-En otras palabras, hay que preguntarse
por el sentido mismo del arte,<Y~en la disyuncion entre reconstruccion del
sentido originario de la obra (que es lo que pretende la filologia) o
integracion, personificadas en Schleiermacher y Hegel, es imposible revivir
la vida que se fue, sine-que la esencia del espiritu historico consiste en la
mediacion del pensamiento con la vida actual (Gadamer, 1960: 222).
Mediacion que se equipara con la verdad del arte. La estética de Gadamer
no se agota en Verdad y método, sino que se prolonga en multiples
estudios, pero todos parten de alli. De particular relieve es Texto e
interpretacion (1984), donde aborda la interpretacion literaria.

Por lo general, los autores de la hermenéutica filoséfica han llegado a
ella a partir de la estética o bien han desembocado en esta: es el caso de
Luigi Pareyson (1918-1991) con su estética de la formativitta; o de Paul
Ricoeur (1913-2005), con su imprescindible Temps et récit (1983-1985); o
de Gianni Vattimo (1936). Por otra parte, no es dificil advertir la presencia
de Heidegger en autores de la estilistica como Spitzer (1887-1960) o en la
interesante polémica con Emil Staiger (1908-1987).

f) Estética de la recepcion. Hans Robert Jauss, discipulo de Gadamer,
en sus famosas tesis de 1967 ve en la renovacioén de la historia literaria una
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alternativa tanto a la propia historia positivista como al estructuralismo.
Nucleos de su pensamiento son: la historicidad descansa en la experiencia
del lector; es central el concepto de *horizonte de expectativas; rechazo al
empirismo simplista; atencién a la estética situada en el lector. En la
practica, una hermenéutica centrada en el gusto, que quiere a la vez
salvaguardar la aportacion del formalismo. Jauss (1972, 1977) hizo luego la
apologia de la experiencia estética frente a Adorno y Gadamer, y ha
intentado historiarla en términos de poiesis, aisthesis y catharsis.

La linea protagonizada por Iser acentla el papel del lector como
constructor de la obra. Parte de los huecos de indeterminacion de Ingarden,
que se concretan a lo largo de la lectura. Como esta se extiende en el
tiempo, hay que tener en cuenta las preconcepciones del lector; 1o variable
de su punto de vista, y el surgimiento de imagenes en élL.<Es importante
para Iser la nocién de lector implicito. En conjunto, mediante la atencién al
«proceso de anticipacion y retrospeccion de la lectura, al desarrollo del
texto como acontecimiento vivo y a la impresion resultante de
conformacion con la realidad» (Iser en Mayoral, 1972 237) se trata de
explicar como surge la gestalt correspondiente-al texto, y como el autor se
hace presente en la conciencia del lector.

g) Semiotica. A pesar del-.remoto origen aristotélico de su
terminologia y del mas cercano enla teoria médica de los sintomas, el
nacimiento proximo de _a“ semiologia 0 semidtica se sitla
independientemente en Saussure (1857-1913) y Peirce (1939-1914), pero
pasa a primer plano en-la-década de 1970 como marco englobador. La
linguistica saussureana,-con su objetivismo abstracto, habia servido de
inspiracion al formalismo ruso, a los teoricos del *Circulo de Praga y al
estructuralismo..Los formalistas, bajo la influencia de los primeros pasos
de la lingtistica funcional, de la fenomenologia y de la filosofia de la
ciencia, se propusieron constituir la poética (la teoria de la literatura) como
ciencia. El'objeto de esta habia de ser la *«literariedad», aquello que hace
de un texto literatura (algo asi como la langue saussureana, que subyace las
manifestaciones-obras de la parole). ElI fundamental concepto estético del
formalismo es el de *desautomatizacién, definido por Sklovski (1893-
1984): el lenguaje poético reactualiza la percepcién rutinaria, que vuelve
invisibles los objetos. El Circulo de Praga (1926) perfilé la delimitacion de
los usos utilitario y poético del lenguaje y formulo la necesidad de historiar
la serie literaria para conectarla luego con las demas series culturales.
Mukarovsky (1895-1971) preferiria hablar de *«funcion estética», al
extenderse a otros sistemas de signos ademas del linguistico; introdujo la
distincion entre «artefacto» y objeto estético; e hizo el valor estético
dependiente de las normas historicas variables. Jakobson (1896-1982), ya

—30-



estética

en EEUU, dio la formulacion mas influyente de la funcion poética, en el
marco de las seis del lenguaje que distingui6. Pero a partir de 1970, la
insatisfaccién con lo que se llamd acceso intrinseco a la obra literaria y los
limites de la nocidn de literariedad resultaban patentes. La semiotica paso a
primer plano. La semiotica viene a ser co-extensiva con el conjunto de las
ciencias humanas; por lo tanto, se trataba de contemplar cuestiones ya
examinadas bajo el rotulo formalista o estructuralista desde un punto de
vista nuevo: el que toma en serio la afirmacion de que la literatura es un
sistema de signos, que a su vez presupone el de *comunicacion como
marco. Todo lo cual exponia a la indefinicion o a una mera renovacion
terminologica. De entre sus autores, Morris (1971: 420) apuntd” una
reflexion estética: su concepcion de la obra de arte como signo-iconico,
compuesto, a su vez, de una *estructura de signos cuyo designatum es un
valor. Hay que aludir aqui a la extensa obra de Umberto Eco. En Opera
aperta (1962) problematizo la relacion entre arte y forma en el arte
contemporaneo, caracterizado por una apertura que 'no llega al caos;
posteriormente, a partir del concepto peirciano de *semiosis ilimitada (todo
signo se define por otros signos que se definen por otros signos...), se ha
orientado hacia la semidtica general, con subrayado del papel del lector; y
ha abarcado desde la estética medieval hasta'la teoria de la *interpretacion.
En cuanto a la *semiotica soviética (Eseuela de Tartu), surgid al principio
de la década del sesenta, fuertemente-marcada por el auge de la cibernética.
Atencion a muy diversas materias,‘centralidad de los conceptos de sistema
y oposicién, creciente historicismo, son algunos rasgos que la
distinguieron, a los que se pueden afadir ecos del Circulo de Bajtin. Se
debe recordar sobre todo. la obra de Lotman y en particular su Estructura
del texto artistico (1970). Son importantes: a) la concepcion del *texto
artistico como signo-doblemente codificado; b) la concepcion de la cultura
como *sistema de ‘modelizacion secundario, o, lo que es lo mismo, como
un mecanismo de estructuracion del mundo que sigue las pautas
categoriales..del lenguaje natural; c) el anélisis de la cultura como
codificacion plural, que pone en relacion la literatura con otros aparatos
ideolagicos como, por ejemplo, la critica literaria, la norma estética, etc.

Solo podemos abordar aqui algunos de los problemas para la
construccion de una estética literaria. La estética, que no se ocupa solo de
literatura, no puede dar sin més por descontado el carécter de arte de esta.
En Verdad y método (1960: 215-216), Gadamer afirma una relativa
continuidad entre literatura en el sentido de arte literario y en el mas amplio
de conjunto de textos transmitidos por la escritura, llegando hasta la prosa
cientifica: «La diferencia “esencial” entre estos “lenguajes” distintos reside
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evidentemente en otro aspecto, en la diversidad de la pretension de verdad
que plantea cada una de ellas». Es decir, no es solo una cuestion formal,
sino de contenido. Tal diferencia se elabora en Texto e interpretacion (en
Verdad y método Il) como contraste entre antitextos, como los chistes;
pseudotextos: rellenos retoricos sin contenido; y pretextos, como los relatos
de suefios en el psicoanalisis. Frente a ellos, los textos eminentes, en los
que el sentido no hace desaparecer la letra, que se mantiene con caracter
normativo, son textos de modo ejemplar. Y esta ejemplaridad,
naturalmente, enlaza la cuestion del caracter artistico con la historia y la
variacion significativa de los propios términos ‘arte’, desde la téchne griega
hasta hoy, y del antiguo ‘poesia’ hasta el actual ‘literatura’. Asi como con
el hecho reconocido de que textos compuestos con una intencion muy
distinta de la artistica pueden ser vistos hoy como literarios. Es rasgo
significativo de los textos eminentes la transmision historica tenaz y el
hecho de tener algo que decir a través del tiempo. Recordando a Benjamin
—no hay documento de cultura que no sea a la vez un documento de
barbarie—, ¢es preciso ver en tal transmision solo un-triunfo del poder, que
habria silenciado todas las voces alternativas? Lo cierto es que, si bien se
silenciaron voces, muchas otras sobrevivieron por los caminos mas
insospechados. Y no pocas obras canonicas las han asimilado y
transmitido, del mismo modo que la Iliada y la Odisea son escritura, pero
nos permiten asomarnos a la oralidad:

Dijimos que no son tantos los esfuerzos a favor de una estética
literaria, si se comparan con la totalidad de los nombres y las corrientes
consagrados al estudio de la literatura, y como mas explicito el de Bajtin.
Procede preguntarse,-entonces, por las implicaciones de la definicion
bajtiniana: «La poética definida sistematicamente debe ser la estética de la
creacion literaria» (1924). Pues dista de ser unanime que la estética deba
ser la guia.de los estudios literarios. Por ejemplo, tanto el *nuevo
historicisme.como los *estudios culturales, como no pocos criticos que se
inspiran-e€n Foucault ven en la estética una falacia que enmascara intereses
de clase o de poder. En lo que ellos hablan de texto, la estética debe hablar
de-obra de arte y objeto estético, y la eleccion de unos u otros términos no
es”indiferente. Pero es que, ademas, si se acepta que las obras nos dicen
algo, incluso a través de distancias histdricas que nos separan radicalmente
del mundo que las vio nacer, la estética —ya lo vimos— formara parte de
todo aquello que debemos entender, esto es, sera hermenéutica y esta es la
primera afirmacion. En otras palabras, no basta con interrogarse por el
sentido de las obras, la mera existencia del arte, su funcion en relacion con
la totalidad de la vida, la variabilidad histérica de ambas son también un
interrogante.
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1.1.

Hemos hablado de objeto estético. Se entiende por tal, habitualmente
—Bajtin, Mukarovski, Ingarden, Dufrenne...—, el contenido de la
contemplacion estética dirigida hacia la obra, un contemplar desinteresado
que se fija en la obra en si y la aprecia como creacion intencional. El
encuentro de contemplador y autor en la obra constituye el objeto estético:
por ejemplo, la hoy omnipresente masica de fondo, tanto que llegamos a no
oirla, nos acompafia siempre, pero sin actividad estética nuestra. Se
entiende la obra material, externa, lo que Mukarovski llamaba ‘artefacto’,
«como la realizadora del objeto estético, como el aparato técnico de la
realizacion estética» (Bajtin, 1924: 23). De modo que en el caso de la
literatura, la obra material vendria a coincidir con el texto, mientras que la
segunda es resultado de la contemplacion estética, que se guia por la
constitucion de la obra material, en la que reconoce a su.vez la actividad
estética del autor. No se trata, por consiguiente, de una pura impresion u
ocurrencia subjetiva, ni de un transponerse del sujetoen la obra, o de una
empatia, la estética de la *Einflhlung de Vischer; Lipps y Worringer. La
actividad del que contempla esta ligada, por principio, por la estructuracion
de la obra y por lo que esta tiene que decir;.que es vinculante. Se notara que
la concepcion anterior no elimina ni contradice el espacio de la filologia,
pues esta, al reconstruirlos e historizarlos, nos proporciona los textos, sin
los cuales, sencillamente, no hay estética posible. Ahora bien, si editar es
una cierta forma de interpretar,“tampoco la filologia deberia volverse de
espaldas a la estéetica, que se-propone comprender la creacion artistica y su
significado estético.

1.2.

El concepto-de objeto estético nos conduce ante la distincion entre
material, forma'y *contenido. Si se recuerda que para Aristételes el muthos
es la forma’de la tragedia y la materia el lenguaje, mientras que para el
formalismo ruso forma se identifica con lenguaje entendido al modo
funcionalista y con procedimientos de construccion, se apreciara la
variabilidad del término. Tatarkiewicz registra al menos nueve valores.
Notemos, de entrada, que la distincion forma/ contenido lo es del anélisis,
no es nada en si. Distinguiremos el material verbal, al que pueden sumarse
los recursos compositivos o de construccion, de la forma y el contenido; al
modo como en la escultura, por seguir el ejemplo bajtiniano, el marmol —
material— se ve delimitado por la forma de un dios, por ejemplo, lo que nos
permite apreciar una celebracidn del cuerpo humano. Pero lo que hay entre
forma y contenido es una tension inseparable. Y que conviene relacionar
con el autor y el contemplador cuyo encuentro constituye el objeto estetico.
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De modo que podemos decir: el autor, mediante la elaboracion de un
material dado, somete a forma —«unificacion intuitiva, individualizacion,
concrecion, aislamiento y conclusion»— esa «realidad del reconocimiento y
la accion ética, reconocida y valorada» (Bajtin, 1924: 37), que apreciamos,
nosotros lectores, como contenido.

1.3.

Afiadamos ahora que la tal distincion conduce a otra, también
bajtiniana, que se da entre formas arquitectonicas (término de origen
kantiano) y formas compositivas. Como ejemplo de las primeras, la
individualidad estética (o forma del objeto estético), la forma de
autosuficiencia (el finalismo interno propio de la obra de arte),-la forma de
lo lirico, lo tréagico, lo *cémico, el *humor, la heroificacion, el tipo, el
caracter, el ritmo... Claro que podriamos citar otras-que Bajtin no
mencionod, por ejemplo, lo siniestro. En cambio, las formas compositivas
organizan el material (verbal) y se valoran segun. realicen o no la forma
arquitectonica. El ejemplo es bastante grafico: da forma de tragedia, que
individualiza un acontecimiento y un caracter, el tragico, selecciona una
forma compositiva adecuada: la dramatica. Como ejemplo de formas
compositivas, la novela y el drama, organizaciones peculiares y especificas
de las masas verbales. Por ejemplo, la novela realiza «la forma
arquitecténica de acabamiento artistico de un acontecimiento historico o
social, que constituye una variante de la culminacion ética» (Bajtin, 1924:
25). Hay formas que se, pueden entender alternativamente como
arquitecténicas y como- compositivas. Un caso revelador es el ritmo:
percibido de modo sensorial es compositivo, mientras que «orientado
emocionalmente, referido a su valor de ambicion y tension internas, al que
da fin, es arquitecténico». Si bien se mira, segun esto, tanto el trabajo del
formalismo ruso, como la *narratologia —*neorretdrica—, como la propia
retorica, y mas en general, todo el mucho trabajo consagrado al analisis y
descripcion del lenguaje literario encuentra su lugar aqui. En efecto, se trata
en muchos casos de valiosos analisis e inventarios de recursos
compositivos, cuya limitacion solo aparece cuando pretenden agotar el
analisis y comprension de lo que es literatura; o cuando quieren regirse por
un modelo de ciencia que, en el fondo, es el de las naturales. Pues la tal
comprension necesita de la hermenéutica y, digdmoslo sin miedo, de la
filosofia. Y esta ha de situarse justamente respecto de esa tradicion de
pensamiento con la que quiso romper el formalismo.
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1. 4.

La distincidn entre categorias compositivas y arquitectonicas tiene que
ver, se habra advertido, con un problema central para una perspectiva
estética, cual es el de los géneros, constituyente de la poética desde su
misma fundacion. Pues comenzaba asi Aristoteles: hablemos de la poética
y sus eide (singular eidos), esto es, sus formas, por consiguiente: sus
géneros. Al fin y al cabo, ‘poesia’ o ‘literatura’ son abstracciones. Goethe
dej6 el problema en la contraposicién entre formas naturales, los
archigeneros de Genette, definidos por las formas de enunciacion; -y
géneros histdricos. Desde luego, hoy no hay nexo necesario alguno’entre
géneros y contenidos, formas, ritmos... Un proceso imparable chacia la
ruptura de todo limite, iniciado en el *Romanticismo, ha conducido a la
disolucion. Y sin embargo, para la estética seria posible “reconocer en
cualquier forma compositiva una forma artistica determinada, asi, por
ejemplo, la *novela idilio. La estética bajtiniana abordo-el problema desde
un enfoque maltiple: a) la teoria de la enunciacioncy la consideracion del
género como una clase de enunciados (EI marxismo y la filosofia del
lenguaje, EI método formal en los estudios literarios); b) la distincion entre
géneros primarios, orales, y secundarios, jescritos y en muchos casos
elaboracion de aquellos (Estética de la creacion verbal); c) el analisis de la
posicion relativa del autor respecto del héroe y el contemplador (Estética
de la creacion verbal, Hacia una filosofia del acto ético. De los borradores
y otros ensayos); d) la grandiosa dialéctica entre risa y seriedad que,
aplicada al conjunto de la literatura vista como gran evolucion, tiene el
caracter de un gran relato-(La cultura popular en la Edad Media vy el
Renacimiento); e) analisis de géneros en concreto, en particular, la novela,
pero también la liricar(Teoria y estética de la novela, Hacia una filosofia
del acto ético. De los borradores y otros ensayos).

La definicion méas explicita de género lo ve como «totalidad artistica
[...] doblemente orientada en la realidad [...] hacia los oyentes y los
receptores y hacia las determinadas condiciones de la ejecucion vy
percepcion. En segundo lugar, una obra esta orientada en la vida, desde el
interior, por asi decirlo, mediante su contenido tematico» (Bajtin, 1928:
209). Ahora bien, ello, junto con el hecho de que las posiciones de autor,
héroe, lectores o contempladores son también definitorias, explica que los
distintos géneros se liguen con la dialéctica entre las distintas estéticas,
regidas en el fondo por la ya mencionada entre risa y seriedad. L. Beltran
(2002, 2004) ha desarrollado esa dialéctica que Bajtin solo dejé apuntada.
La primera de las estéticas seria la auroral, de la tradicion, que explica, por
ejemplo, a Homero, la tragedia atica, el cuento oral. Luego, la sociedad de
clases se expresara en las estéticas del *patetismo y el *didactismo. A la
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primera corresponden el biografismo y los medios de construccion del
héroe, la palabra sentimental, el *melodrama y el *tremendismo, el *idilio,
el lirismo, el dramatismo... Al didactismo, desde la *novela de aprendizaje,
de ambientacién urbana, y el cuento literario, hasta, naturalmente, el
*ensayo; con el didactismo se relaciona la estética del *hermetismo, que
aborda los evangelios considerados como problema estético y aspectos de
la poesia desde el Romanticismo hasta hoy. De la fusion de patetismo y
didactismo surge el realismo, en el que, gracias a artistas como Rabelais o
Cervantes, toma cuerpo la utopia estética de la Modernidad: ya no es
cuestion de héroes o sabios, sino de la expresion de la diversidad universal.
Finalmente, la risa, que, surgida en la supuesta unidad originaria del
mundo, sigue operando como fermento que combate la seriedad, y-permite
apuntar al triunfo final de la vida. Con ella se vinculan la *parodia, la
*satira, el *didlogo socratico, la *menipea, la *ironia... géneros todos
decisivos para la formacion de la novela, que representa.el futuro. No hace
falta decir que para este analisis el de la *ficcion se subordina al de la
enunciacién y a la relacion autor/ héroe/ contemplador, etc., en otras
palabras, que el logicismo no resulta relevante.

1. 5.

El problema de los géneros,.sobre todo entendido de la forma
apuntada, conduce ante el de la interpretacion: al fin y al cabo, ver en la
novela dialdgica de Dostoyevski el punto de llegada de una tradicién
milenaria y a la vez una direccion de futuro constituye una interpretacion vy,
como tal, no libre de polémica. EI mero hecho de dar por supuesto que hay
que interpretar o que es.natural interpretar cualquier obra de arte ya ha sido
discutido. Por ejemplo, Susan Sontag (1964) escribio contra la
interpretacion, porque ensefiaba a ver cosas que tal vez no estaban en
absoluto en la obra. Frente a lo cual se puede decir que ver un objeto como
obra de arte'ya es interpretarlo, lo que vale tanto para el hacha de silex hoy
en el museo como para textos no concebidos en principio como literatura.
Ademés, el problema de la interpretacion es inseparable del de la
comprension frente al juicio, en otras palabras, de la critica. Pues de una
parte esta la validez mayor o menor de las interpretaciones; de otra, l0s
valores que se aprecian en las obras al juzgarlas, o, lo que es lo mismo, la
verdad que en ellas se reconoce. Ser una obra de arte ya es un valor. Y el
problema de la valoracion ha sido multiple e histérico. Los modos de
*valoracion se pueden clasificar con Hirsch (1976) en extrinsecos, como el
platonico; basados en el género literario, como el aristotélico;
individualistas, como el de Croce; genéricos (en el sentido de criterios muy
amplios), como el horaciano prodesse et delectari; e intrinsecos. A la altura
en que escribia Hirsch, lo propio de la actualidad se movia entre el criterio

— 36—



estética

intrinseco, que acaba por desembocar en la dificultad extrema para valorar,
y el relativismo. Lo dicho no estaba ni esta refiido con que se use la obra
literaria como documento historico, como expresion de una psicologia,
como instrumento politico o social: todos ellos serian ejemplos de
valoracion extrinseca y muestras de que pueden verse las obras de formas
ajenas a la estética.

Detengamonos en algunos ejemplos. R. Barthes (1964) concibid la
critica como un *metalenguaje empefiado en reconstruir las reglas de
formacién de sentido de la obra. Asumiendo que el ser de la literatura es-un
sistema de signos, la mision de la critica consistiria en desentrafiar su
funcionamiento. Por ello, afirmaba Barthes, es tautoldgica, pues secreduce a
«decir con retraso» lo ya dicho, pero sabiéndolo el critico, censciente de
que cumple su tarea al aproximar su propio lenguaje critico, -suministrado
por su época, al de la obra. No se podra medir su labor.con criterios de
verdad —no hay objeto con el cual contrastar sus afirmaciones— pero si de
validez, segun recubra mas o menos con su discurso €l del autor estudiado.

Haciendo abstraccion de la dimension social, 1. Richards (1929) se
ocupo en un libro bien conocido —traducido con el titulo Lectura y critica—
de codificar los principales escollos para el lector, desde la excesiva
tendencia a visualizar las imagenes hasta reacciones convencionales por
presuposiciones erroneas, sin olvidar la interferencia de recuerdos
personales inadecuados. De -modo que, como se ha afirmado bien
graficamente, no solo debe conocer el receptor de la obra el codigo general
del idioma, sino «aprenderel idioma personal del autor». Pero Richards
presentaba a sus lectores textos sin autor ni referencia historica alguna y
esas son unas condiciones de lectura de laboratorio.

Dado el peso de sus aportaciones en este terreno, sera Gtil exponer lo
que Frye (1971) denomind «la falacia critica»: si se acude al estudio de la
literatura.en busca de valores, estos se desvanecen, o, lo que es lo mismo,
el critico-reflejara de modo inconsciente los valores cominmente aceptados
en suépoca; si se estudia por mero amor al conocimiento, se adquiere un
sentido de los valores. Planteado de otra forma, el critico tiende a canonizar
valores que son los de su momento y a reconocerlos en obras de otras
épocas a las que ya se valoraba de antemano. La Unica conclusion posible
la extrae el propio Frye: la tarea del critico consiste en reconocer, en ver lo
que tiene delante; en una palabra, la funcién critica consiste en preparar el
acceso directo del lector a la obra, absteniéndose de cualquier juicio
valorativo que solo serviria para poner en evidencia la idiosincrasia
personal del que juzga.
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Otra posibilidad es la de analizar el propio lenguaje de la critica, asi
Aschenbrenner (1974). Lo interesante es que el critico caracterice la obra, y
que el juicio, que se ira deduciendo de esta caracterizacion, la corone
finalmente. No se debe confundir *caracterizacidbn con *descripcion:
aquella implica una proyeccion del critico y un dialogo hermenéutico —
aunque Aschenbrenner no utilice esa palabra— entre aquel y el autor. Por
otra parte, este proceso es posible si hay una comunidad de lenguaje, lo que
supone una comunidad de valores (Aschenbrenner, 1974: 18); aunque cada
uno los apreciara a su modo y con su propio énfasis, asi que comunidad de
valores no implica unanimidad de juicio. Lo cual abre el paso-a-la
posibilidad de estudiar el vocabulario critico y los valores que entrafia,
como hizo el autor citado en su The Concepts of Criticism (1974): es una
interesante conclusion que los valores aplicados a las distintas-artes vienen
a ser los mismos.

En conclusién, que las respuestas mas frecuentes a lo largo del siglo
XX han diferido segun se fijasen en formas y estructuras, o bien tomasen
en consideracion el caracter signico de las obras y, en consecuencia, su
remitir a algo mas alla de si mismas, pero que-selo existe por ellas:

a) Las que podemos reunir bajo el +6tulo del formalismo centraron su
atencion en el texto y en su capacidadde controlar, gracias a su compleja
estructura, la experiencia del lector: ésta deviene estética porque hace
revivir una percepcion de la realidad anquilosada por lo cotidiano. Viene a
ser lo que afirma la desautomatizacion de Sklovski. Mas tarde el
estructuralismo, siguiendo-en gran medida el camino formalista, pero
radicalizandolo, se -concentr6 en descifrar las tales estructuras,
proscribiendo cualquier tipo de valoracidn por subjetiva.

b) En el ambito de la semidtica se prestd a este problema una mayor
atencion. Cemo sabemos, Morris en su Esthetics and the theory of signs
(1971) concebia el signo artistico como «un signo icénico cuyo designatum
es un-valory», valor que puede ser humano, social... El analisis estético
culmina en el juicio estético acerca de si la obra de arte cumple eficazmente
su-funcion de expresar valores por medio de un sign-vehicle; lo principal en
este punto es que no se confunda el nivel de discurso del juicio con el
previo del analisis.

c) Al deseo de integrar lo social intentd responder Mukarovsky. Su
estética —que se proclama «objetivista»— concibe la obra como signo, cuyo
significado remite al contexto total de los fendmenos sociales, y como
mediacion entre su creador y la colectividad: en tanto que objeto estético se
arraiga en la conciencia colectiva. Son muy interesantes ademas sus
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reflexiones sobre la variacion de las normas y *expectativas del publico.
Aunque el autor checo no se refiera al problema del juicio artistico, se
desprende de su pensamiento que la obra cuya estructura mejor cumpla la
«desautomatizacién» de la percepcion y que mas ricamente exprese su
época, sera la mas valiosa. Al insistir sobre la necesidad de un enfoque
dialéctico y funcional de las relaciones entre obra literaria y publico, sin
excluir el momento histérico, Mukarovsky esbozd una mediacién entre el
marxismo Yy el formalismo (piénsese en su «funcién estética», tan proxima
a la «dominante» formalista).

En conjunto y a lo largo del siglo anterior, o bien se adoptaba la
posicidn intrinseca, o bien se proscribia o huia del momento valarativo, o
bien se analizaba el lenguaje de la valoracion; pero no quedaba del todo
claro, con la excepcion, tal vez, de Mukarovsky, el origen.de los valores.
Ello testimonia la incomodidad de la teoria literaria ante este problema. En
torno a 1980, de la mano de la ética, se acentua el discurso de los valores.
En el ambito que nos ocupa, se plantearon dos extremos. El primero seria el
de la *teoria empirica de la literatura. Aceptado que el vacio estructuralista
acerca de juicios y valores solo favorece la aparicién de juicios implicitos,
la tal teoria, que se queria integradora, introdujo explicitamente el valor
literario como un momento real del proceso, bajo la forma de un concepto
de tres «lugares»: un texto literario,“que tiene valor para un lector, con
respecto a un estandar dado (Groeben, 1981: 384). Esta concepcion era
incluso susceptible de estudio mediante tests o de cierta preformalizacion vy,
dicho sea de paso, si bien puede ofrecer ensefianzas sociologicas, poco
ilumina el problema en si,

El otro extremoseria el relativismo radical representado por Barbara
Herrnstein Schmidt+(1990). Su punto de partida, representativo de los
Cultural Studies, era la consideracion de los valores como una falacia
encaminada-a encubrir intereses sociales. Critica tanto el supuesto valor
formal, intrinseco al texto, como el placer estético, para sefialarlos como
producto de un complejo proceso de evaluacion en el que entran desde las
valoraciones del autor, mas o menos implicitas, hasta la critica informal o
especializada, pasando por la seleccion que supone el mero hecho de la
edicion. La conclusion es desoladora: no hay norma en apariencia general
que no encubra los intereses de la casta dominante; es preciso luchar, por
tanto, contra cualquier intento de objetividad critica.

¢Hay alguna alternativa posible? Volvamos sobre El concepto de
critica de arte en el Romanticismo Aleman de Walter Benjamin (1920). La
obra de arte se determinaba alli como forma, que es la objetivacion de la
reflexion propia de la obra, que procede de la idea que justifica su
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existencia. La critica se apoya, pues, en si la obra permite esa reflexion o
no y se caracteriza por tres rasgos: a) la mera criticabilidad de la obra
representa la evaluacion positiva de la misma; b) no hay mas escala de
valores que el reconocer la obra como arte; ¢) lo malo no es criticable, sino
aniquilable mediante el silencio (Benjamin, 1920: 118-119). La critica
continuda, pues, la reflexion implicita en la obra, si es que esta existe. Una
concepcidn de la evolucion de las formas artisticas completaria esta teoria,
al permitir ver cada obra como medium de la reflexion enlazado con el
momento histdrico que la vio nacer. Con lo que se recupera la expresion de
la verdad como clave valorativa, y de paso, se conecta teoria con practica
critica, al modo como sugiere la propia estructura del libro de Benjamin.

Ahora podemos regresar al problema de las formas de la
interpretacion, después de haber ganado la conciencia de la conexion con la
valoracion, y, en ultimo término, con el problema de la verdad. Y la verdad
es que las formas de la interpretacion, desde la patristica, son multiples. La
filologia necesariamente ha de buscar establecer el sentido literal,
reconstruyéndolo en funcion del horizonte comin al autor y los primeros
lectores. Y el historiador necesariamente ha. de cefiirse a él, entre otras
cosas, porque cualquier alusion a un hecho historico, sometida a critica,
puede dar el terminus ad quem Yy el terminus a quo para la datacion de la
obra. Lo que no es banal, puesto que permite, sencillamente, el anclaje en
la historia. Digamos que la filologia presupone que hay una interpretacion
que es la correcta frente a las otras y en su ambito es mejor hablar de
validez. De hecho, en este .ambito puede darse, con todas las precauciones
que se quiera, el progrese: nuestras ediciones en muchos casos superan las
anteriores. Sabemos, -ademas, desde Tomas de Aquino, que el sentido
literal es el que tiene verdadera fuerza argumentativa. Sin embargo, la
comprension estética necesariamente implica otra dimension, si es que
tiene que valorar el lenguaje del arte, que es el de las formas. Y aqui, como
ha hecho notar Agamben, dificilmente podemos decir que nuestra vision de
la Sixtina 'de Miguel Angel, por poner un ejemplo, sea mejor o mas
profunda que la del papa Julio II, tan comprometido con la obra que la
seguia de cerca e intervenia en ella activamente. Ni, por volver a la
literatura, ocupa la poesia en nuestras vidas el espacio que ocupaba la
tragedia en la de cualquier ateniense del tiempo de Pericles. Parece que en
el &mbito de la literatura haya que pensar mas bien en términos de gran
evolucion. Para una concepcion de conjunto que determina o se fija en qué
sentido se orienta esta, parece que las obras encuentran un criterio
valorativo fiable: si van en el sentido de esa evolucion y la enriquecen, o
bien se desvian o se oponen a ella y con qué titulos. Pues no hay por qué
despreciar lo que parece ir a contracorriente. El lenguaje de Bach con su
obsesién por la polifonia parece ir contra la evolucion de la musica de su
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tiempo, pero no hay compositor que se respete que no esté o haya estado
obsesionado con Bach. Bajtin ha pensado en términos de gran evolucién, a
él pueden sumarse tanto Auerbach como Frye, para la hermenéutica
filos6fica de Gadamer es tema central. Tanto Frye como Auerbach han
mencionado expresamente el quadruplex sensus medieval. Por ejemplo, si
bien se puede hablar de Frye como parcialmente estructuralista por su afan
de sistema, de hecho cree en significados sustanciales y no meramente
relacionales. Y desde luego, su Anatomy of Criticism (1957) sigue en su
organizacion cuadripartita la teoria de la interpretacion medieval: rigen la
literatura leyes identificables, cuatro categorias (lo comico, lo romantico; lo
tragico y lo ironico) que corresponden a cuatro mitos, modos y géneros,
con un sentido ciclico por el que el esquema se repite. En el-caso de
Auerbach (1958), nos ha dejado un esbozo de método que-define su
pensamiento en relacion con la hermenéutica histdrica iniciada por Vico y
situa sus diferencias con Spitzer en que él, Auerbach, ha-atendido més a lo
general y a iluminar con sus investigaciones el desarrollo historico europeo.
En Figura (1938) hizo notar que la interpretacion-tipologica es puramente
cristiana, como ligada a la historicidad expresada en las Confesiones
agustinianas. Y en Mimesis (1942) ha perseguido la expresion literaria de la
realidad, en vez de buscando una definicion de realismo, aplicando el
método tipoldgico, que ve en unos textosescogidos el anuncio de la verdad
que se persigue. Al gran relato implicado en la concepcion bajtiniana nos
hemos referido ya, baste afiadir que; como nota L. Beltran (2004), implica
la interpretacion anagodgica que.se proyecta hacia el futuro.

1. 6.

Pues bien, ¢qué clase de verdad es la que se desprende de estas
formas de interpretacion? El problema es tan amplio al menos como el de
la interpretacién.”La concepcion clasica de la verdad como coincidencia o
adecuacion dela comprension a la cosa poco o nada tiene que hacer aqui. Y
tampoco <una version contemporanea radical como la del primer
Witgenstein, de que si solo tiene sentido la proposicién que expresa un
estado de cosas, lo estético formaré parte de lo mistico, de lo que nada se
puede decir. Es Heidegger en El origen de la obra de arte uno de los
primeros que vincula obra de arte y verdad, frente a la tradicion de
relacionar esta con la ldgica, y aquella con la estética, sin puente o
conexion alguno entre ambas. Gadamer continuara esa reflexion. Pero, de
hecho, la concepcion bajtiniana implica también una verdad, la de la
humanidad no escindida en clases que celebra en la fiesta la renovacion de
la vida. Cuya tradicion se mantiene soterrada bajo el cristianismo vy
reaparece en forma de carnaval hasta encontrar voz en los artistas que
consiguen sintetizar ese hilo con el de la cultura letrada. La de Heidegger y
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Gadamer es la verdad como desocultacion, que en el lenguaje de la poesia
deja aparecer como iluminaciones, fogonazos que rasgan por un momento
la alienacion de la existencia impropia. La de Bajtin se pretenderia verdad
histdrico-social y antropologica. Tampoco la de Frye carece de un
trasfondo metafisico; frente a ellas la de Auerbach es quizad la que mas
claramente se mantiene en el ambito literario, como una especie de
reduccidn agnostica del quadruplex sensus teoldgico. En fechas mucho mas
recientes, Steiner (1989) ha postulado que «todo arte y literatura serios [...]
constituyen un opus metaphysicum». La verdad en todos los casos es de
otro orden al clasico examinado arriba. Ni se confunde con que don Quijote
de verdad exista en el &mbito de la ficcion, caso que tiene que ver mas bien
con la coherencia interna del mundo de la obra y su capacidad para tomar
cuerpo en la imaginacion de los lectores. Para lo que nos ocupaes mas bien
que las obras nos hacen ver algo que, sin correspondencia.con estado de
cosas alguno, reconocemos como la verdad de nuestrachumanidad y ello
vale tanto para la version heideggeriana como paracla bajtiniana o la de
Steiner. Al fin y al cabo, solo el ser humano puede decir ‘ser’. Y ya la
Critica del juicio afirmaba que reconocer algo:como bello no muestra la
adecuacion de una figura a un concepto;.sino el libre juego de la
imaginacion a la posibilidad de conceptos en‘general: eso es la finalidad sin
fin (Martinez Marzoa). Digamos pues; para terminar, que nada como la
obra de arte pone en juego y nos.‘hace apreciar el ser humanos de la
humanidad.

Naturalmente, el reconocimiento de la verdad, fundamento de la
dignidad del arte, dista de ser unanime en la critica. Ademas del arte, en
principio todo, desde a-naturaleza hasta cualquier creacion humana, todo
puede ser objeto de‘contemplacion estética y, como contrapartida, todo
puede ser elaborado estéticamente. Pero en la actual sociedad de la
globalizacion,cesa posibilidad ha devenido en estetizacion de la vida, ya
anunciada por Benjamin en los afios del advenimiento de la sociedad de
masas. Lawvanguardia cuestiono el museo y la diferencia entre objeto y obra
de arte, Hoy, al tiempo que la accesibilidad del arte ha crecido como nunca
antes, lo ha hecho también el espacio del espectaculo y lo espectacular, y se
ha producido una verdadera saturacion de iméagenes. Es un territorio
complejo que da de si para extensos mapas de palabras clave como el de
Fusillo (2009: 193 ss). Es facil advertir que ese es espacio abonado para el
resurgir de la afirmacion hegeliana del arte como pasado, con la diferencia
de que lo que en Hegel tenia una productividad discutible: la superacién del
arte por otras formas de verdad, se ve hoy directamente como la muerte del
arte, que alcanza a la literatura: la muerte de la novela, del libro, etc.
Seguramente es lo propio de un cambio histérico, que implica el
hundimiento de un mundo y el surgimiento de otro aun no definido, pero
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que desde luego ha producido un descentramiento general. No es extraiio el
auge de corrientes escépticas o de un criticismo que acaba por disolver la
diferencia entre texto y contexto, y con él, la posibilidad de estética. Tal es
el caso de los Cultural Studies y del New Historicism. Pero hay ademas
toda una veta de la estética contemporanea, ligada de una u otra forma, al
menos en origen, a la filosofia analitica —Goodman, Beardsley, Danto— y
con ellos algunos historiadores del arte, como Gombrich, que han
reflexionado sobre la percepcion, contra el «mito del dato absoluto». Se
han centrado en el caracter simbdlico del arte (Goodman) y en su contexto
social e institucional —no hay percepcion aislada o pura—, hasta llegar a una
«destitucion filosofica del arte» (un titulo de Danto). El resultado’final
viene a confluir una vez méas en variaciones sobre la muerte. del arte:
«después del fin del arte» es otro titulo de Danto. Dicho sea como muestra
de que el panorama es amplio y conflictivo y de que no_todo el mundo
suscribe la actitud digamos constructiva arriba esbozada.
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