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Introduccién

Los capitulos del presente volumen recogen textos escri-
tos entre 1955 y 1963. Terminan en esta fecha porque los
estudios de la segunda parte anuncian, acompafian o comen-
tan las investigaciones contenidas en Opera Aperta, que es
de 1962. A partir de esta fecha mi trabajo se ha centrado en
las relaciones entre estética y comunicaciones de masa (véa-
se Apocalittici e Integrati) para terminar orientandose —fase
actual de mi trabajo de investigacién— en torno a una te-
matica de la comunicacién tratada con instrumentos semio-
légicos. La tercera parte de este volumen, Problemas de mé-
todo, comprende dos articulos de 1963, que pueden interpre-
tarse al mismo tiempo como un balance y como una intro-
duccién al trabajo que estoy realizando en la actualidad y
que ha hallado su expresién mas reciente en La Struttura
Assente, 1968.

En la primera parte se recogen escritos histéricos y teé-
ricos. Los primeros acusan la influencia de las experiencias
historiograficas adquiridas en mis primeras investigaciones
acerca de la estética medieval (Il problema estetico in San
Tommaso, escrito en 1954 y publicado en 1956, y Sviluppo
dell’estetica medievale, obra de 1959). Los escritos teéricos,
por el contrario, a través del examen de diversas posiciones
estéticas contemporéaneas, tienden a una discusién del con-
cepto de arte.

El problema de la definicién del arte —sin embargo— no
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constituye simplemente el tema cxplicito del dltimo ensayo
de la primera parte, ni aparece unicamente presente en el
examen de la estética de algunos filésofos contemporéneos:
vuelve a aparecer, en su forma més problemética, en los es-
tudios de la segunda parte, donde las nociones teéricas se
ponen a prueba frente a las poéticas de vanguardia, alli
donde aparentemente desaparecen todas las definiciones teo-
réticas expuestas hasta hoy por la estética. El ensayo final
de la segunda parte, Dos hipdtesis sobre la muerte del arte,
trata, en efecto, de demostrar cémo los instrumentos utili-
zados por la estética especulativa pueden servir todavia para
«poner en forma» las manifestaciones mas extremas del arte
experimental de nuestros dias. Asi, discutiendo las formula-
ciones de la estética tedrica y enfrentdndolas a las instan-
cias de las nuevas poéticas, el objeto de este libro méas que
«la definicién del arte» es «el problema de la definicién
del artes».

No es casual el hecho de que el presente volumen co-
mience con un examen de la estética de Luigi Pareyson (o, al
menos, de la fase de su pensamiento que culmina en Este-
tica - Teoria della formativita): en realidad todos los estu-
dios de esta obra acusan las influencias del clima intelectual
en el que he vivido, en torno a la Escuela de Estética de Tu-
rin, y documentan de diversas formas la asimilacién, a tra-
vés de los inevitables acentos personales, de los temas de la
estética de la formatividad.

U. E.
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Primera parte

Estudios histéricos
y tedricos






La estética de la formatividad
y el concepto de interpretacién

Una investigacién acerca de los problemas estéticos tie-
ne necesariamente que partir de lo que ha constituido la
experiencia crociana: entre otras cosas porque una de las
caracteristicas de esta doctrina fue la de afirmarse no sélo
entre los filésofos, sino, fundamentalmente, entre todos aque-
llos que hacen profesién de critica literaria y artistica en
general, y que no pretenden de la disertacién estética tanto
la resolucién de los mas arduos problemas metafisicos, como
una iluminacién acerca de los fenémenos artisticos que cons-
tituyen el objeto de su anélisis asi como ciertas indicaciones
generales acerca del caracter, los limites y el valor del ejer-
cicio concreto de lectura que tienen entre manos. Pero, al
mismo tiempo, no debe ignorarse que el triunfo de las teo-
rias crocianas contribuyé a circunscribir una amplia zona
de la cultura estética italiana en una especie de 4mbito pro-
vinciano, apartandola de una serie de investigaciones que se
iban desarrollando en otros paises; y aunque toda esta pro-
blemaética era rechazada no tanto por cerrazén mental cuan-
to por el convencimiento de haber ya alcanzado y superado
sus limites, esto no impide que durante afios hayamos per-
manecido con frecuencia al margen de una batalla de las
ideas expresada en un lengnaje que nos iba resultando cada
vez més extrafio.

Una concepcién del arte como hacer, hacer concreto, em-
pirico, industrial, en un contexto de elementos materiales y
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técnicos: un concepto del fenémeno artistico como organis-
mo regido por toda una legalidad estructural, concepto que
ignoraba y, en cierto sentido, superaba las diferencias entre
poesia y literatura, y en algunas doctrinas incluso las dife-
rencias entre arte y artesanado; el demorarse en discusio-
nes de preceptiva, la valoracién del elemento «inteligencia»
en aquel contexto creador que se nos habia definido como
exclusivarhente fantastico: todo esto y otros razonamientos
engendraban desconfianza y reservas; y, en cualquier caso,
apuntaban un mundo de problemas que la estética crociana
parecia haber resuelto, al menos confindndolos al &mbito de
los pseudo-problemas.

Hasta estos ultimos decenios no se ha producido en Ita-
lia (aunque ya en épocas de Croce hubo pensadores que in-
tentaron soluciones personales; baste citar el nombre de
Baratono) un florecimiento de la investigacién orientada a
la reconsideracién de las ultimas experiencias estéticas euro-
peas y americanas, desde Bergson hasta Dewey, desde las
experiencias de la Algemeine Kunstwissenschaft y de los teé-
ricos de la Einfiihlung hasta los desarrollos de la fenome-
nologia y de las investigaciones sociolégicas encaminadas a
una atenta consideracién de todos los fenémenos de la evo-
lucién del gusto y de los estilos.

En el contexto de este fenémeno la «estética de la for-
matividad» de Luigi Pareyson'!' ocupa un lugar destacado,
tanto por la amplitud del intento como por la forma carac-
terfstica con que el autor (sin dejar de mantener un didlogo
vivo con los temas de la estética idealista italiana) asume
los resultados y las aportaciones de gran parte de los estu-
dios extranjeros contemporaneos; y al mismo tiempo saca
provecho de esas experiencias concretas de trabajo que son
las poéticas y que, aunque constituyen el programa opera-
tivo de un artista o de un critico (con lo que resultan inca-
paces de explicarnos el concepto del arte en general y la
obra misma de los demas artistas, lo cual es tarea de la
estética, en cuyo seno todas las poéticas hallan su justifi-
cacién), ofrecen, sin embargo, un precioso repertorio de
perspectivas, indicaciones, experiencias artisticas vividas,

1. Esbozada en una serie de ensayos aparecidos entre 1950 y 1954 en la revis-
ta “Filosoffa”, la teorfa de la formatividad halla su formulacién organica en
Estetica - Teoria della formativitad, Turin, ed. de *“Filosofia”, 1954; 2.* ed. Bolo-
nia, Zanichelli, 1960.
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ofreciendo por ello al filésofo un material indispensable de
elaboracién.

En el contexto de este punto de vista estético, amplio y
nada provinciano, analizaremos la teoria de la formatividad
de Pareyson, la cual, a la solucién idealista del arte como
visidn, opone un concepto de arte como forma, en el que
el término forma significa organismo, formacién del carac-
ter fisico, que vive una vida auténoma, arménicamente cali-
brada y regida por leyes propias; y a un concepto de expre-
sion opone el de produccion, acciéon formante.

1. La formatividad

Toda la vida humana es para Pareyson invencién, pro-
duccién de formas; toda la laboriosidad humana, tanto en
el campo moral como en el del pensamiento y del arte, da
lugar a formas, creaciones orgénicas y terminadas, dotadas
de una comprensibilidad y autonomia propias: son formas
producidas por el trabajo humano tanto las construcciones
teoréticas como las instituciones civiles, las realizaciones co-
tidianas y los hallazgos de la técnica, asi como un cuadro o
una poesia.

Al ser toda formacién un acto de invencidon, un descu-
brimiento de las reglas de produccién de acuerdo con las
exigencias de la cosa que ha de realizarse, queda, por con-
siguiente, afirrnado el caracter intrinsecamente artistico de
toda realizaciéon humana. Revalorizada la dimensién artistica
de toda produccion de formas, surge, a pesar de todo, la
necesidad de hallar un principio de autonomia que diferen-
cie la formacién de la obra de arte de cualquier otro tipo
de formacién. La filosofia idealista crociana, definiendo el
arte como intuicién del sentimiento, habia claramente afir-
mado cémo, por consiguiente, aquél no era moral ni era co-
nocimiento: Pareyson, por el contrario, parte de un concepto
personalista de unitotalidad de la persona, la cual especifica,
en cada ocasidn, su actividad formante en direccién especu-
lativa, practica, artistica, permaneciendo siempre —unitaria-
mente— pensamiento, moralidad, formatividad: «Sé6lo una
filosofia de la persona es capaz de resolver el problema de
Ia unidad y distincién de las diferentes actividades, ya que
explica, en base al caracter indivisible y a la ipiciativa de la
person2, como toda operacién exige siempre tanto la espe-

15



cificaciéon de una actividad como la concentracién de todas
las demas: si el actuar perteneciera al espiritu absoluto, no
-existiria diferencia entre las diferentes actividades y todas
se reducirian a una sola». Por ello, del mismo modo que en
una operacién especulativa interviene el compromiso ético,
la pasién de la investigacién y un sabio caracter artistico
que guia el proceso de la investigacién y la disposicién de
los resultados, asi en una operacién artistica interviene la
moralidad (no como norma exterior de leyes vinculantes, sino
como compromiso que hace concebir el arte como misién y
- deber, impidiendo concretamente a la formacién el seguir
otra ley que no sea la de la obra que ha de realizarse); por
tanto interviene el sentimiento. (pero no concebido como ele-
mento exclusivo del arte, sino mas bien como matiz afectivo
que asume el compromiso artistico y en el cual se desarro-
lla); e interviene la inteligencia, como juicio continuo, vigi-
lante, consciente, que preside la organizacién de la obra,
control critico que no es ajeno a la operacién estética («ape-
nas empieza a manifestarse la reflexién y el juicio —advertia
Croce— el arte se disipa y muere...») y no es tampoco el
soporte de la accién creadora, fase de reposo y reflexién he-
terogénea para un pretendido momento puramente fantasti-
co; sino que es movimiento inteligente hacia la forma, pen-
samiento que tiene lugar en el interior de la operaciéon for-
mante y se orienta a la realizacién estética. A
* Por consiguiente, dada esta coexistencia de actividades
en la persona-que actiia en su totalidad, lo que distingue el
arte de las demas iniciativas personales es el hecho de que
en aquél todas las actividades de la persona van dirigidas a
una intencién puramente formativa: «En el arte esta forma-
tividad, que afecta a toda la vida espiritual y hace posible
el ejercicio de las restantes operaciones especificas, se espe-
cifica a su vez, se acentia en una prevalencia que subordina
‘a si todas las restantes actividades, asume una tendencia
‘auténoma... En el arte la persona... forma tinicamente para
formar, y piensa y actia para formar y poder formars.
Estas afirmaciones, y la definicién del arte como «pura
formatividad», podrian originar equivocos, especialmente en
el caso de que se asociara el término forma a rancias que-
rellas de forma-contenido o forma-materia: pero toda pre-
suncién de un estéril formalismo sucumbe cuando se refiere
a un concepto de forma como organismo, cosa estructurada
que en cuanto tal lleva a la unidad elementos que pueden ser
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sentimientos, pensamierntos, realidades fisicas, coordinados
por un acto que tiende a la armonia de esta coordinacién,
pero que procede de acuerdo con leyes que la obra misma
—que no puede abstraerse de los mismos pensamientos,
sentimientos, realidades fisicas que la constituyen— postula
y esboza en su hacerse.

Ademas, «formar por formar» no significa formar la nada:
contenido de toda formacién especificamente tal es la misma
persona del artista. Esto no quiere decir que la persona del
artista entre en la obra como objeto de narracicn; la per-
sona que forma se define como parte de la obra formante
en calidad de estilo, modo de formar; la obra nos narra,
expresa la personalidad de su creador en la trama misma
de su consistir, el artista vive en la obra como residuo con-
creto y personalfsimo de accién. «La obra de arte pone de
manifiesto en su totalidad la personalidad y espiritualidad
originales del artista, denunciadas, antes que por el tema y
el argumento, por el modo personalisimo y tinico que ha evi-
denciado al formarlas.

Pierden asfi significado las discusiones acerca de los tér-
minos de contenido, materia, forma... Contenido de la obra
es la persona misma del creador, la cual, al mismo tiempo,
se hace forma, porque constituye el organismo como estilo
(determinable en toda lectura interpretativa), modo en que
una persona se ha forrnado en la obra y, al mismo tiempo,
modo en el cual y por el cual consiste la obra. De forma
que el mismo argumento de una obra no es mas que uno
de los elementos en los que se ha expresado la persona ha-
ciéndose forma.

2. La materia del arte

Un arte entendido como formacién —para estudiar otro
aspecto fundamental de la doctrina que estamos conside-
rando— es un arte que no puede ignorar el caracter fisico; -
la ilusién crociana de una figuracién totalmente interior cuya
extrinsecacion fisica fuera un simple aspecto accesorio, de-
.jaba virgen una de las zonas maés ricas y fecundas del mun-
do de la creacién. Croce unia inseparablemente la intuicién
a la expresién (y recordaba que no existe una imagen dis-
tinta del sonido o del color que puede expresarla; de forma
que para €l la imagen nacia ya como cuerpo expresado),
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pero separaba la expresién de la extrinsecacién. Como si la
imagen pudiera surgir como sonido o color sin la existen-
‘cia de un concreto ejercicio sobre la estructura fisica en
formacién como continua referencia, soporte y sugerencia.
Por esto, contemporaneamente al florecimiento (y a pesar
de la influencia) de la estética crociana, filésofos y artistas
hacfan objeto de un cuidadoso anélisis el problema de la
materia en el arte, de ese didlogo con la materia indispen-
sable en toda produccién de arte: en el que la presencia de
la estructura fisica como resistencia permite avances, obs-
taculos, sugerencias de accién formativa.

Son estos los problemas que preocupan a Pareyson, anali-
zando con agudeza esa actividad dialogal a través de la cual
el artista, limitdindose frente al obsticulo, halla su ma4as
auténtica libertad; porque de la confusién de las aspiracio-
nes vagas pasa al problema concreto de las posibilidades del
material con gue se enfrenta, cuyas leyes va poco a poco
traspasando al cuadro de una organizacién que las convierte
en leyes de la obra. Andlisis éste que se realiza en base a
una amplia documentacién de experiencias de artistas, que
van desde Flaubert a Valéry y Strawinsky, con lo que la
definicién teorética nace de un precioso repertorio de solu-
ciones formativas.

La materia, por lo tanto, como obstaculo en el que se
ejercita la actividad creadora, que resuelve la necesidad del
obstéaculo en leyes de la obra: establecida esta definicién ge-
neral, uno de los aspectos mas caracteristicos de la doctrina
de Pareyson consiste en haber referido al concepto de ma-
teria todas aquellas diversas realidades que chocan y se in-
terfieren en el mundo de la produccién artistica: el conjun-
to de los «medios expresivos», las técnicas transmisibles, las
preceptivas codificadas, los diversos «lenguajes» tradiciona-
les, los instrumentos mismos del arte. Todo esto viene -asu®
mido bajo la categoria general de «materia», realidad exte-
rior sobre la que trabaja el artista. Una antigua tradicién
retérica puede ser asumida al mismo nivel que el méarmol
sobre el que se esculpe: como obstaculo elegido para co-
menzar la accién. La misma finalidad a la que aparece desti-
nada una obra funcional debe considerarse como «materia»:
un conjunto de leyes auténomas que el artista ha de saber
interpretar y reducir a leyes artisticas.

Nos acude ahora a la memoria una contraposicién que
Tilgher establecia entre Croce y Valéry: «Croce hace de la
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actividad poética algo que va creando sucesivamente su me-
tro'y su ritmo, su ley; Valéry afirma que la verdadera poe-
sia s6lo sale a la luz en lucha contra el obstaculo constitui-
do por la métrica y el lenguaje tradicionales». Pues bien, de
acuerdo con la estética de la formatividad, el artista, for-
mando, inventa efectivamente leyes y ritmos nuevos, pero
esta originalidad no nace de la nada, sino como libre reso-
lucién de un conjunto de sugestiones, que la tradicién cul-
tural y el mundo fisico han propuesto al artista bajo la
forma inicial de resistencia y pasividad codificada.

« De todo lo dicho se desprende otro aspecto de la doctri-
na estética de Pareyson: la produccién artistica consistira
en un intentar, un proceder a través de propuestas y esbo-
zos, pacientes interrogaciones de la «materia». Pero esta
aventura creadora tiene un punto de referencia y un térmi-
no de comparacion. El artista procede a través de intentos,
pero sus intentos estan guiados por la obra tal como habra
de ser, que bajo forma de llamada y exigencia intrinseca a
la formacién orientan el proceso productivo: «el intentar,
por lo tanto, dispone de un criterio, indefinible pero suma-
mente sélido: el presentimiento de la solucién... la .intui-
cién de la forma».

3. La forma formante y el proceso formativo

Nos enfrentamos con el concepto de «forma formante»
que introduce en la estética de Pareyson graves problemas
filoséficos; y, prospectando un concepto de «obra» como guia
a priori de la propia realizacién empirica, deja paso a nu-
merosas discusiones de caracter metafisico, esa metafisica
de la figuracion a la que el autor se refiere en el transcurso
de la obra. Llegados a este punto podria pensarse que, en el
convencimiento de una legalidad auténoma de las formas, se
anula la personalidad concreta de cada artista en particu-
lar: es muy facil, en efecto, permanecer en un principio de-
sorientados ante afirmaciones como aquélla segin la cual la
obra existe preliminarmente como «brotes», germen que ya
lleva en si posibilidades de expansién de una determinada
forma, con lo que el brote es la obra in nuce. Pero la meta-
fisica de la figuracién aparece aqui equilibrada por ‘el carac-
ter «personalista» del pensamiento de Pareyson (hasta el
punto de que este segundo aspecto prevalece decisivamente
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sobre el primero): el brote es valido, asume todas sus posibi-
lidades, se hace fecundo sélo en el caso de ser recibido, com-
prendido, asimilado por una persona. Una pincelada, un acor-
de musical, un verso (el primer verso de Valéry que deter-
mina todo el desarrollo del poema...), son brotes de forma-
cién que, por el solo hecho de ser y consistir como premisas
de una posible figuracién, presuponen un desarrollo organico
de acuerdo con normas de coherencia; pero estos brotes
resultan fecundos sélo en el caso de que el artista los asuma
y haga suyos —y haga de la coherencia postulada por el brote
su propia coherencia y de las diversas direcciones a las que
éste puede virtualmente aspirar elija la mas afin a €I, con lo
cual resultard la tnica realizable.

Asi esta dialéctica artista-forma formante —que puede
suscitarnos el temor de hallarnos ante una Obra como en-
tidad auténoma hipostatizada o, viceversa, frente a una per-
sonalidad que impone su propio arbitrio a una realidad que,
idealistamente, constituye con un acto de seleccién— se basa,
por el contrario, en un concepto objetivo de la naturaleza y
en el convencimiento de una profunda afinidad entre el ac-
tuar humano y las leyes naturales de las formas; las formas
exigen un constituirse de acuerdo con una intencionalidad
natural que no se opone a la intencionalidad humana, ya
que ésta podré hacerse productiva sélo en el caso de que
interprete aquélla, e, inventando leyes de formacién huma-
na, no se oponga a la formatividad de la naturaleza, sino
que la prolongue. Y es precisamente este cardcter azaroso
e interrogante de la accién formativa lo que permite més
adelante a Pareyson péaginas densas y agudas sobre el valor
de la improvisacién y de la ejercitacién, como estudio de
las posibilidades contenidas en la «materia», y deja paso a
un nuevo planteamiento del problema de la inspiracién, al
margen de los esquemas romanticos y dionisiacos.

Una vez realizada, auténoma y arménica en todas sus
partes, la obra se planteard como modelo realizado; y ahora
el autor nos ofrece paginas vélidas acerca de la coherencia
interior de la obra y de esa llamada que el todo lanza a las
partes orientadas a la unidad: andlisis que pudiera parecer
abstracto, pero que ofrece al critico preciosas indicaciones
sobre problemas de interpretacién planteados por obras que
han sobrevivido parcialmente al tiempo y sobre la natura-
leza y.el potencial formal del «fragmento». En este con-
texto se formula también un nuevo punto de vista de los
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problemas crocianos acerca de la oposicién entre «estructu-
ra» y «poesia», ya que todas las partes de la obra son con-
sideradas no en funcién del organismo artistico como forma
total, en el que los distintos «fragmentos» tienen valor «es-
tructural» (y aqui utilizamos el término «estructura» como
sinénimo de forma, de organismo artistico), porque también
éstos gozan de la perfeccién y de la legalidad de la forma en
la que intervienen.

En efecto lo que confiere una base unitaria a todo este
planteamiento tedrico es el presupuesto fundamental segiin
el cual la forma, una vez auténoma y realizada, puede ser
contemplada en su perfeccién sélo si se considera dindmi-
camente. Por otra parte, la contemplacién estética no es de
hecho mas que una consideracién activa que rehace el pro-
ceso que dio vida a la forma; la obra se nos da como narra-
cién definida de lo que fue su hacerse: «la forma es el mis-
mo proceso en forma conclusiva e inclusiva y por lo tanto
no es algo que pueda separarse del proceso del que es per-
feccién, conclusién y totalidad». Es «memoria actual» y «re-
evocaciéon permanente» del movimiento productivo que le
dio vida.

Sélo si se la considera dindAmicamente la obra podra ofre-
cerse como modelo para inaugurar una genealogia de esti-
los: modelo, no mdédulo, porque €l médulo es esquema acep-
tado servilmente y engendra la afectacién, mientras que el
modelo es propuesta operativa que inspira operaciones siem-
pre nuevas. Se justifica asi el valor «operativo» de las escue-
las, de los ejercicios de imitacién, de las mismas precepti-
vas; como, por otra parte, la consideracién dinamica de la
obra explica los ejercicios de critica comparada, histérica y
filoldgica, las investigaciones de los antecedentes de la obra,
investigacién que no tiende a una reevocacién erudita sino
al esclarecimiento del proceso vivo por el cual la obra se
hizo tal como aparece, para apuntar, por lo tanto, las razo-
nes dindmicas de su aparicién.

4. De la critica a Croce a la teoria de la interpretacién
Pero donde este presupuesto dindamico y progresivo re-

sulta particularmente importante es en el planteamiento del

concepto de interpretacién. Concepto central en la estética

de la formatividad, precisamente porque decide la integra-
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cién entre un mundo de formas dotadas de legalidad auté-
noma —tanto el mundo de las obras humanas como el de
las formas naturales— y la presencia de una actividad hu-
mana que no es sélo actividad formante sino también acti-
vidad interpretativa; hasta el punto de que un aspecto no
puede separarse del otro, ni el concepto de forma puede
comprenderse en toda su dimensién si no se pone en tela
de juicio la relacién entre la forma y €l conocimiento que se
tiene de ella.

La teoria de la interpretacién es quizi la que ha suscita-
do las discusiones méas vivas (las mas polémicas, sin lugar a
duda) sobre el tema de la estética de la formatividad? y
esto por dos razones, una més accidental y exterior, pero la
otra central, sin duda alguna.

Por una parte el problema de una «lectura» de la obra,
ya se refiera al juicio critico o al asentimiento instintivo del
gusto, interesa directamente no sélo a los fil6sofos sino tam-
bién a los criticos, a los lectores de cualquier nivel, y, por
lo tanto, halla una audiencia mayor y se presta mas a ser
referido a experiencias personales concretas. Por otra parte
(y la conclusién se refiere directamente a los criticos y a los
«consumidores» de las obras de arte) esta teorfa de la inter-
pretacién implica una ecuacién mas bien llamativa: tanto la
contemplacién comin de la obra de arte como el razona-
miento critico-interpretativo especializado sobre ella, no son
tipos de actividad que se diferencien por la imtencién o el
método, sino distintos aspectos del mismo proceso de inter-
pretacién; se diferencian por la consciencia y la intensidad
de la atencién, la capacidad de penetracién, por una mayor
o menor maestrfa interpretativa, pero no por sus estruc-
turas substanciales.

Pero para comprender a fondo el desarrollo de este con-
cepto sera de gran utilidad seguirlo tal como se ha ido con-
figurando poco a poco en el pensamiento de Pareyson, re-
firiéndose a aquella critica de la nocién crociana de inter-
pretacién publicada en 1953 y que fue después perfilandose
definitivamente en la Estetica®.

En aquel articulo Pareyson examinaba las opiniones de
Croce aplicadas a la ejecucién teatral y musical. Con res-

2. Citaremons la polémica con Mario Fubini aparecida en “Rivista di Esteti-
ca”, mayo-agasto de 1957.

3. Il concetto di interpretazione neN’estetica crociana, publicado en “Rivista
di Filosofia”", III, 1953.
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pecto al primer caso Croce consideraba originariamente que
la interpretacién de un drama o la declamacién de una poe-
sfa eran obras nuevas y distintas con respecto a la obra
original; del mismo modo que en la traduccién, también en
este caso, tras un «primer momento» en que el actor o reci-
tador evocaba la obra original, en base a este «antecedente»
o «punto de referencia» se desarrollaba el «segundo momen-
to», la traduccién propiamente dicha, expresién de la perso-
nalidad del intérprete y, por lo tanto, obra nueva y «nuevo
canto». En lo que respecta a la ejecucién musical, Croce la
comparaba a la rememoracién que el poeta hace de su pro-
pia poesfa: por lo tanto, no traduccién en obra nueva sino
re-creacién de la obra original. Pero, al mismo tiempo que
esta explicacién admitia la permanencia de la obra en la
ejecucién, negaba toda aportacién personal del ejecutor. La
ejecucién musical se presentaba como una reevocacién que
transcurria por los senderos de una investigacién filolégica
encaminada a otorgar a la obra el #nico rostro posible.

En primer lugar Pareyson —precisamente en base al prin-
cipio crociano de unidad de las artes— observaba cémo el
concepto de ejecucién debia hacerse extensivo a todas las
artes, porque ejecucién era también la lectura de una pagi-
na de poesia, la adecuada iluminacién de una estatua, la re-
presentacién de un drama; es cierto que la analogia se re-
vestia de comportamientos diferentes frente al brote signico
y de una distincién entre artes orientadas a una escritura
convencional y las que estdn totalmente presentes en su es-
tructura ffsica, pero todas estas «apariencias» no le parecen
a Pareyson definitivas, porque todo tipo de obra requiere
una ejecucion —aunque sea puramente interior— que la haga
revivir en la experiencia del consumidor. Son estas observa-
ciones las que hacian viva la exigencia dindmica antes apun-
tada.

Si Croce pensaba que la ejecucién de un drama era ya
traduccién, como si el drama propiamente dicho consistiera
en la obra escrita y el trabajo del actor se sumase a titulo
de innovador, esto es precisamente consecuencia de su olvi-
do del problema de la materia, la materia propia que espe-
cifica todo arte determinando y condicionando en gran me-
dida la realizacién de la obra. Pareyson observaba, por el
contrario, cémo, por ejemplo, en el drama es precisamente
la adopcién de la materia teatral la que obliga al autor a
concebir el mismo texto escrito en continua referencia a los
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problemas técnicos de la representacién, previendo los ges-
tos, los decorados, las luces, €l contacto con el ptblico: el
autor teatral construye su texto como una suma de indica-
ciones para una ejecucién de la obra propiamente dicha.
Y al introducir esta revalorizacién de la materia y de la
técnica en el arte, que serd una de las caracterfsticas de su
teorfa de la formatividad, Pareyson reducfa también en este
caso la aparente «traduccién» a un acto de ejecucién en el
sentido arriba sefialado.

No podemos olvidar que el concepto crociano no lograba
evitar una antinomia: la ejecucién resultaba fiel a la obra
o bien expresién de la personalidad del ejecutor. En la pers-
pectiva crociana no era posible la coincidencia entre la uni-
dad de la obra y la multiplicidad de sus ejecuciones. Pa-
revson observaba cémo la razén de la antinomia consistfa
precisamente en el frustrado reconocimiento de una plurali-
dad de personas en didlogo con la fisicidad concreta de las
cosas. Para Croce «el espiritu no interpreta ni ejecuta, por-
que, o crea nuevas obras o reevoca lo que ha creado»; in-
cluso en las ultimas fases de desarrollo de su pensamiento,
incluso después de haber modificado algunas de las solucio-
nes que aquf hemos apuntado, Croce no logré nunca libe-
rarse de esta antinomia. La doctrina de la cosmicidad de la
poesfa replantea el concepto de recreacién, pero también en
este caso la personalidad del intérprete, en vez de justificar
las diferentes interpretacioncs, queda absorbida en el uni-
verso de la obra que es ya en sf{ misma todo posible senti-
miento de sf. Pareyson trataba por €l contrario de subrayar
el caracter libremente activo del hombre que se sittia ante
la obra y, discutiéndola, la comprende y comprendiéndola
manifiesta, sin embargo, su propia personalidad.

Esta concepcién presupone evidentemente una fundamen-
tacién filoséfica que en el ensayo citado s6lo se mencionaba
de pasada y en virtud de la cual la teorfa de la interpreta-
cién, propuesta entre lineas y en antftesis a las afirmaciones
crocianas, podfa no resultar del todo esclarecida. La perspec-
tiva cambia si examinamos estos conceptos a la luz de su
obra posterior.*

4, V. Esteticd, cit. y 1a ponencia L'interpretazione deN’opera d'arte presen-
tada en el III Congreso Intermacional de Bstética, Vemecis, 1956. (Cfr. Actas
del 11l Congreso Internacional de Estética, Turfnm, 1951.)
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5. Gnoseologia de la interpretacion y metafisica
de la figuracion

Aqui Pareyson propone una doctrina del conocimiento
que puede definirse como una «gnoseologia de la interpreta-
cién». En la perspectiva de un actuar humano entendido
como «formativo» (actividad —como ya hemos dicho— en la
que la persona integra, pensamiento, moralidad y caricter
artistico se va especificando una vez tras otra en la creacién
de formas de pensamniento, de moralidad y de arte) el mis-
mo proceso cognoscitivo se realiza como intercambio conti-
nuo entre los estimulos que la realidad ofrece como «bro-
tes» y las propuestas que la persona expone acerca del brote
para clarificarlo en forma.

Un proceso que sea a la vez intento de aproximaciones y
retornos —y no de una recepcién mecénica ni mucho me-
nos de una treacién idealista— que podrfa a primera vista
recordar las doctrinas de la interaccién y de la transaccién
si no se diferenciase en la base misma presuponiendo —como
garantia de la objetiva estabilidad del brote como forma ya
definida y sélo libremente interpretable— esa «metafisica
de la configuracién» que ya hemos apuntado.

La metafisica de la configuracién presupone la presencia
de un configurador que ha constituido las formas naturales
precisamente como brotes de interpretaciones posibles, no
brotes amorfos ni casuales, sino brotes densos de intencién,
asf coino, desde el punto de vista del proceso interpretativo,
son brotes las diversas obras de arte que contemplamos: y,
por lo tanto, son brotes las «formas», porque es propio de
la forma el no ser algo terminado y definitivo de una vez
para siempre, sino una posibilidad de perspectivas siempre
nuevas, algo «definido que encierra una infinidads».

La metafisica de la figuracién ocupa un lugar importan-
te en el cuadro de la estética de Pareyson; frente a una
dialéctica gnoseolégica de brote e interpretacién, aquélla in-
terviene de forma indispensable para cualificar la nocién
de brote, fundament4dndola metafisicamente. Esto no signi-
fica, como se ha dicho, la determinacién de su objetividad
unfvoca y su clausura definitiva en el sentido en que se mo-
verfia un realismo de tipo «clasicos: sin embargo significa
la determinacién, tras el primer brote, no de un universo
casual que pueda recibir orden solamente de la propuesta
interpretativa del hombre, péro que encierra ya en sf posi-

25



bilidades concretas de orden en virtud de una intencién que
lo organiza. Un problema de este tipo es sin duda ineludi-
ble, ya que se trata de esclarecer la relacién de inherencia
entre el hombre y el mundo, el problema mismo del mun-
do, de su consistencia y de la medida en que puede ser
pensado independientemente de su relacién con el hombre.

Frente a una cuestién de este tipo la respuesta metafisica
es una de las posibles; a quien, como es el caso del que
esto escribe, le pareciera tutil mantener una actitud de sos-
pecha frente a las posibilidades de un razonamiento meta-
fisico, pudieran plantearsele otras soluciones (evidentemente
no satisfactorias para el metafisico): por ejemplo, una de-
finicién de las relaciones hombre-mundo a través de puras
hipétesis metodoldgicas, tratando por lo tanto de determi-
nar el fundamento de la relacién no en la naturaleza meta-
fisica de sus polos, sino precisamente en la posicién de una
relacién interactiva, fundamentalmente ambigua, posible,
abierta y progresiva, de la que no se ofrece una definicién
ultima, pero cuya definicidn no es otra cosa que la serie su-
cesiva de las definiciones parciales, operativas, hipotéticas,
que se intentan una vez tras otra —estableciendo, por lti-
mo, el fundamento de la relacién misma en el hecho de que
sus polos son vélidos sélo en la medida en que estdn en rela-
cién y participan de la misma no-definitud de la relacién.

Ahora bien, ¢hasta qué punto el hecho de que la teoria
de la formatividad es decisiva para una respuesta final en
términos metafisicos, condiciona toda la estructuracién de
la estética y de su validez, incluso para quien no esté dis-
puesto a llegar a conclusiones metafisicas? El problema, asi
planteado, podria resultar mas bien burdo, y la unica res-
puesta posible seria entonces que una doctrina debe consi-
derarse en su integridad, y resulta siempre anti-histérico e
imprudente querer separar lo aceptable de lo que no se com-
parte, lo que se considera vilido de lo que podria parecer
criticable. Pero la pregunta es valida si se tiene en cuenta
una caracteristica de la investigacion estética contemporanea,
caracteristica positiva que en la estética de la formatividad
parece ampliamente confirmada. Las estéticas tradicionales
eran en el fondo estéticas de estructura aprioristica y por
tal razén normativa; partian de una definicién del concepto
de Bello ligada a un planteamiento filoséfico general y obli-
gaban a reconocer como bello sélo lo que entraba dentro
de estos esquemnas; no escapaba a este condicionamiento la
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estética crociana que unia el reconocimiento de la belleza a
la aceptacién previa de una doctrina del Espiritu y de sus
actividades.

Parece, en cambio, caracteristico de la estética contem-
poranea el no pretender ser ciencia normativa ni partir de
definiciones aprioristicas, el haber renunciado, en definitiva,
a basar las posibilidades de una actividad humana sobre
presuntas estructuras inmutables del ser y del espiritu; pre-
tende, por el contrario, una fenomenologia concreta y com-
prensiva de las distintas actitudes posibles, de las multiples
manifestaciones de los gustos y de los comportamientos
personales, precisamente para explicar una serie de fenéme-
nos que no pueden ser definidos con una férmula inmovili-
zadora, sino sélo a través de un discurso general que tenga
en cuenta un hecho fundamental: la experiencia estética
esta hecha de actitudes personales, de transformaciones
del gusto, de adecuaciones de estilos y criterios formativos;
andlisis de las intenciones, descripcién de las formas a las
que dan lugar, constituyen entonces la condicién esencial
para llegar a conclusiones generales que describan las posibi-
lidades de una experiencia que no puede definirse normati-
vamente.®

Una estética de este tipo tiende, pues, a describir proce-
sos formativos y procesos interpretativos, las formas y las
«lecturas» que de ellas pueden ofrecerse, antes de haber di-
cho algo sobre el mundo como marco general de esta acti-
vidad. Naturalmente, alcanzado el punto crucial en el que
la actividad interpretativa personal se encuentra con un bro-
te que no es ya obra humana sino dato natural, este anéli-
sis se halla frente a problemas de tipo «metafisico» (o bien
frente al rechazo de la metafisica). Pero apenas el discurso
vuelve a la interpretacién de una forma originada por un
acto humano, el problema se simplifica, dado que el «con-
figurador» postulado por la existencia de las formas artisti-
cas no es ya una idea metafisica, sino un dato empirica-
mente documentable.

Ocurre asi con la estética de Pareyson un fenémeno que
resultaria sorprendente si no pusiera de manifiesto una
coherencia de pensamiento. En vez de demostrar, de acuer-
do con modalidades tipicdmente escolasticas, la existencia
de un Configurador metafisico mediante el recurso al dato

S. Cfr. nuestwo ensayo Sulla definizione generale dell’arte.
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experimental de la existencia de configuradores «artisticos»,
Pareyson basa la posibilidad de la configuracién artistico-
humana (y de la interpretacién de las formas configuradas)
postulando la presencia de un Configurador metafisico o, lo
que es lo mismo, la necesidad de una formatividad césmica
cuyo proceso incesante se plantea como fundamento y posi-
bilidad de la formatividad artistica y de la percepcién e in-
terpretacién de las formas.

Pero en esta oscilacién continua entre una fenomenologia
de la formatividad humana y la fundamentacién metafisica
de esta misma actividad, el pensamiento estético de Parey-
son permite al lector apropiaciones personales que no le
traicionan aunque sélo sacan a la luz una perspectiva tinica:
lo cual equivale a decir que incluso la teoria estética aqui
propuesta ¢s una forma que se ofrece como arranque de in-
terpretaciones complementarias y exhaustivas al mismo
tiempo.

Asi, todo el que acude a esta estética para encontrar en
ella la descripcién de procesos de formacién e interpreta-
cién de las formas en el Ambito de la intersubjetividad hu-
mana, se halla (por asi decir) libre del compromiso metafi-
sico que el autor asume como propio a un nivel posterior
de su investigacién; y este hecho explica la influencia ejer-
cida por la estética de Pareyson incluso sobre aquéllos que
parecian interesados solamente por una teoria de las for-
mas como productos de la cultura. Es decir: esta estética
que, por su propia cuenta, pone como limite el problema de
la fundamentacién «natural» de una experiencia «cultural»
es vélida incluso como guia para quien pretenda moverse
en el puro nivel de las relaciones culturales.

Diriamos mas: cierta forma de interpretar la estética de
Pareyson —alli donde el autor no puede explicar el origen
y la interpretacién de las formas si no es recurriendo a la
nocién de una configuracién metafisica que constituye su
modelo— parece permitir al lector, a quien mueven otros
presupuestos, ver en el acontecer puramente humano de la
interpretacién de las formas el modelo posible de una hipc-
tesis metafisica de la configuracion. Entonces, donde Pa-
reyson afirma que «metafisica de la configuracién y estética
de la forma estan, por lo tanto, esencialmente unidas, por-
que solamente una metafisica de la configuracién es capaz
de fundamentar y justificar esa inseparable unién de pro-
duccién, contemplacién y contemplabilidad que exige el con-
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cepto de forma», nosotros podemos invertir la perspectiva
y afirmar que, alli donde entran en contacto la metafisica
de la configuracién y la estética de la forma, es precisa-
mente la experiencia de interpretacién de las formas de arte
la que establece la posibilidad de una hipétesis metafisica
del Configurador. Aunque justo es admitir que la respuesta
del metafisico podria ser probablemente ésta: s6lo porque
el mundo es objeto de una Configuracién somos capaces de
hacer arte y comprender el arte segun las categorias de la
configuracién y de la interpretacién, que reflejan la estruc-
tura profunda de lo real.

Lo cual significa, una vez mas, que la metafisica de la
configuracién surge en el ambito del pensamiento pareyso-
niano como un elemento coherente con todo el sistema, aun-
que —como ya hemos visto— el sistema, en cierta forma,
permite «lecturas» prospectivas que saquen a la luz sola-

mente el aspecto fenomenolégico de «teoria de las formas
de la culturas,

6. La teoria de la interpretacion

Admitamos ahora esta segunda posibilidad de lectura y
volvamos a la fenomenologia de la interpretacién, en la que
nos habiamos quedado. Consideremos la forma como mo-
mento final de un proceso de configuracién y punto de arran-
que para interpretaciones futuras: producto de un proceso
de configuracién, la forma se estabiliza como reposo del pro-
ceso formativo que ha llegado a su propia conclusién; pero
puesto que el ser forma la estabiliza precisamente como
apertura a infinitas perspectivas, el proceso, al convertirse
en forma, se convierte en una continua posibilidad de ser
reconquistado interpretativamente; puesto que sélo se con-
sigue la comprensién e interpretacién de la forma recorrien-
do de nuevo el preceso formativo, captando la forma en
movimiento y no en estatica contemplacién. M4s arin, la con-
templacién es precisamente un resultado de la conclusién
de la interpretacién, e interpretar consiste en situarse en el
punto de vista del creador, en recorrer de nuevo su labor
hecha de intentos e interrogantes frente al material, de re-.
coleccién y seleccién de brotes, de previsiones de la que la
obra tendia a ser por coherencia interna. Y asi como el ar-
tista, partiendo de brotes todavia sin organizar, adivina el
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resultado que aquéllos postulaban, asi el intérprete no se
deja dominar por la obra tal como se le presenta fisica-
mente una vez concluido el proceso sino que, situandose en
el comienzo del proceso, trata de comprender la obra tal
como debia ser, comparando con esta obra ideal (la «forma
formante») que va comprendiendo poco a poco, la obra tal
como es en la realidad (la «forma formada») para juzgar
sus semejanzas y diferencias. «La obra con respecto a su
ejecucién es al mismo tiempo idéntica y trascendente: idén-
tica porque se somete a ella y en ella encuentra su modo
de vivir, trascendente porque constituye su estimulo, ley y
juicio.» En este sentido es evidente que entre la simple lec-
tura de una obra y el juicio critico propiamente dicho no
existe un salto cualitativo sino una simple diferencia de com-
plejidad y compromiso: ambos son actos de interpretacion,
del mismo modo que también lo son las traducciones, las
ejecuciones propiamente dichas, las trasposiciones a otra
materia, las mismas reconstrucciones de una obra incom-
pleta o mutilada e incluso —afirmacién escabrosa aunque
justificada, es cierto que excepcionalmente, por la practica
de criticos y ejecutores— las correcciones realizadas sobre
la obra en el momento de la ejecucién. En todos estos casos
se trata siempre de una interpretacién que, volviendo a to-
mar desde el principio el proceso formativo, repite su solu-
cién incluso en el ambito de circunstancias distintas.

La asimilacién de contemplacién, ejecuciéon y juicio y
los problemas que de ello se desprenden, ha engendrado el
temor de que esta teoria no tenga en cuenta las diferencias
reales de las diversas artes; un critico americano, evidente-
mente muy sensible a los ciertamente importantes aspectos
de la diferenciacién empirica, consideraba que la unifica-
cién de todas las operaciones en torno a la obra en el concep-
to de interpretacién corria el riesgo de ser arbitraria En rea-
lidad consideramos que este criterio no cierra el camino a la
discusién de las problematicas internas de las distintas ar-
. tes, permitiendo examinar las indudables diferencias de com-
portamiento operativo que separan, por ejemplo, una ejecu-
cién musical de una traduccién o una restauracién, con to-
dos los modos de aproximacién y las especiales disposicio-
nes psicolégicas que cada una de estas actividades entraia.
Pero al proponer a un nivel mas general el concepto de in-
terpretaciéon creemos que Pareyson pretende solamente plan-
tear una exigencia preliminar, que si se ignora nos haria
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correr el riesgo de no entender muchas de sus afirmaciones.
La teoria de la interpretacién adquiere su méis completo
significado sélo si va unida a la nocién —ya mencionada—
del estilo como modo de formar.

1. El estilo como modo de formar

La estética de Pareyson postula un universo cultural como
comunidad de personas individuadas, existencialmente situa-
das en la medida en que estdn abiertas a la comunicacién
en base a una substancial unidad de sus estructuras. La
forma misma sélo puede comprenderse si se concibe como
acto de comunicacién de una persona con otra. Una vez for-
mada la forma no permhanece como realidad impersonal, sino
que se realiza como memoria concreta no sélo del proceso
fornante sino de la misma personalidad formadora.

El proceso de formacién y la personalidad del formador
coinciden en el tejido objetivo de la obra sélo comeo estilo.
El estilo es el «modo de formar», personal, inimitable, ca-
racteristico; la huella recognoscible que la persona deja de
si misma en la obra; y coincide con el modo en que se for-
ma la obra. La persona, por lo tanto, se forma en la obra:
comprender la obra es lo mismo que poseer la persona del
creador hecha objeto fisico.

Creemos que ha de tenerse en cuenta esto para no inter-
pretar mal esa «formatividad pura» (el formar por formar)
que Pareyson propone como caracteristica especifica del arte.
La forma sélo se comunica ella misma, pero es en si misma
el artista hecho estilo. Teniendo en cuenta estas exigencias
se invalidaran ciertas interpretaciones excesivamente natu-
ralista-organicistas de la formatividad. La persona forma en
la obra «su experiencia concreta, su vida interior, su espi-
ritualidad inimitable, sus reacciones personales en el am-
biente histérico en el que vive, sus pensamientos, sus cos-
tumbres, sentimientos, ideales, creencias, aspiraciones». Sin
que esto quiera decir —ya lo hemos hecho constar— que el
artista simplemente se narre a si mismo en la obra; en ella
se exhibe, se muestra como modo.

Por consiguiente, frente a las doctrinas que conciben el
arte como modo de conocimiento (intuicién 6rfica o siste-
ma de claves simbélicas) la estética de la formatividad afir-
ma, por el contrario, que (aunque no deja de ser legitimo
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qQue un artista proponga a través de la obra de arte unu
posicién cognoscitiva personal o incluso, simplemente, el os-
curo sentimiento de una naturaleza de las cosas) el unico y
auténtico conocimiento que el artista verdaderamente intuye
es el conocimiento de su personalidad concreta que se ha
convertido en modo de formar.

Frente a las mas actuales tendencias sociolégicas (las
que consideran el dato sociolégico no como una categoria
de juicio estético, sino como 1til antecedente para un anali-
sis de la obra, inadecuado para explicar el valor estético,
que es valor de organicidad) la doctrina pareysoniana de la
interpretacién permite al critico, que pretenda especificar su
propia atencién sobre los valores socio-ambientales de la
obra, aproximarse al ambito histérico situacional a través
de la personalidad del formador (y por consiguiente a tra-
vés de los valores orginicos de la obra); y servirse, por
otra parte, de los datos socioldgicos para explicar razones,
caracteristicas y soluciones de la obra, siempre advirtiendo
que los datos preliminares se han hecho constitutivos de la
forma a través de la accién formativa que los ha resuelto
en aspectos internos de dicha forma.

En oposicién a la exigencia histérico-sociolégica existe
también la concepcién estética (de origen fundamentalmente
anglosajon: Eliot, Joyce y, en sus ultimas y extremas” mani-
festaciones, los new critics) que defiende la impersonalidad
de la obra de arte. Y si en criticos como Eliot «impersona-
lidad» significa ante todo «huida de la emocién» (no efusién
autobiografico-sentimental, sino resolucién del sentimiento
inmediato en modos formales, en «correlaciones objetivas»),
para otros muchos la obra se ha convertido en un tejido de
presencias estilisticas, una especie de andénima y suprema
«estrategia», a menudo muy semejante a la Oeuvre mallar-
meana, que no muestra las circunstancias histéricas de las
que surge, sino que se propone como juego absoluto. La
estética de la formatividad se opondria a tales concepciones
precisamente por su acentuacién personalista y dialogal: la
teoria de la interpretacién, en el momento mismo en que
respeta la autonomia de la obra, no puede dejar de relacio-
narla con su contexto histérico, y exige al mismo tiempo
que la obra continde produciendo historia, la historia de las
mismas lecturas.
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8. Permanencia de la obra e infinidad de
las interpretaciones

Por otra parte, es precisamente la polaridad de dos per-
sonalidades concretas, el que da forma y el que interpreta,
lo que permite a Pareyson basar la posibilidad de perma-
nencia de la obra en la infinidad de las interpretaciones. Al
dar vida a una forma el artista la hace accesible a las infi-
nitas interpretaciones posibles. Posibles, no lo olvidemos,
porque «la obra vive sélo en las interpretaciones que de
ella se hacen»; e infinitas, no sélo por la caracteristica de
fecundidad propia de la forma, sino porque frente a ella se
situia la infinidad de personalidades interpretantes, cada una
con su modo de ver, de pensar, de ser. La interpretacién es
ejercicio de «afinidad», basada en esa fundamental unidad
de los comportamientos humanos postulada por un mundo
de personas (y postulada también, a nivel empirico, por la
continua experiencia de comunicacién de que hacemos uso
viviendo); la afinidad supone un acto de fidelidad a lo que
la obra significa y de apertura a la personalidad del artista;
pero finalidad y apertura son el ejercicio de otra personali-
dad, con sus alergias y sus preferencias, sus sensibilidades
y sus cerrazones. Y estos datos existenciales impedirian la
interpretacién si frente a ellos se erigiese un objeto cerrado
y definido de una vez para siempre. Pero puesto que en la
forma se organiza todo un mundo personal —y a través de
€l todo un mundo histérico-ambiental— de un modo cuya
caracteristica es precisamente la posibilidad de ofrecerse
siempre bajo mil puntos de perspectiva, entonces las situa-
ciones personales de los intérpretes pasan de ser impedimen-
tos a ser ocasiones de acceso a la obra. Y todo acceso es
una forma de poseer la obra, de verla en su totalidad, man-
teniendo la posibilidad, no obstante, de ser siempre con-
templada bajo nuevos puntos de vista: «no existe una inter-
pretaciéon definitiva ni exclusiva, pero tampoco existe una
interpretacién provisional o aproximativa». La persona se
convierte en 6rgano de acceso a la obra y mostrando la obra
en su naturaleza se expresa simultdneamente a si misma;
llega a ser a un mismo tiempo, podriamos decir, la obra y
su modo de ver la obra.

Evidentemente estos conceptos filoséficos corren el peli-
gro de caer en la abstraccién siempre que no se pongan en
relacién con la experiencia critica concreta; pero en este
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caso, al mismo tiempo que orientan o explican esta experien-
cia, dan razén de esa condicién de peligro e inevitabilidad
que es caracteristica de la exégesis artistica. A nivel teoréti-
co, naturalmente, los analisis de Pareyson tienen en cuenta
un optimum de experiencia estética. Lo que aparece claro en
este razonamiento acerca de la interpretacién es, sin embar-
go, la intima conexi6én, dentro de la obra, entre génesis, pro-
piedades formales y posibles reacciones de los consumidores;
estos tres aspectos, que los formalistas del new criticism
tratan de mantener perfectamente separados (interesindo-
se, ademads, exclusivamente por el segundo), han de mante-
nerse necesariamente unidos en la estética de la formativi-
dad. La obra es las reacciones interpretativas que suscita y
éstas se realizan como recorridos del proceso genético in-
terno (que es la resolucién en estilo del proceso genético
«histérico»).

Esta doctrina puede naturalmente aplicarse a otros estu-
dios, especialmente en el 4mbito de esa serie de ramifica-
ciones empiricas que constituyen mas bien su versién en
términos de metodologia critica; y podemos citar los estu-
dios de semantica, la psicologia de las reacciones estéticas,
la estilistica y la filologia, el anélisis de los contenidos como
contribucién a la historia de las ideas y de los lugares co-
munes, etc. Pero una estética, que se mueve a un nivel pura-
mente especulativo, quiere ante todo abrir una posibilidad
de justificacién a todo tipo de aproximacién critica, a través
de una fenomenologia de las estructuras formales y la defi-
nicién de su campo de posibilidades.

1955-1958
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Funcién y limites
de una sociologia del arte

Cuando se considera la obra de arte inmersa en su con-
texto originario, en el juego de las relaciones culturales, eco-
némicas y politicas en el que ha sido formada, empeiian-
dose en una visién interactiva de los binomios arte-historia
y arte-sociedad, se-gdibujan dos posibilidades de aproxima-
cién al problema.

Nos hallamos frente a una contraposicién entre método
a priori y método a posteriori, capaz de llevarnos a dos mun-
dos opuestos y heterogéneos siempre que no se tenga rigu-
rosamente presente el tema fundamental del analisis: el exa-
men de ese especial fendmeno de comunicacién que es el
organismo artistico.

El primer camino, de apasionada y fiel comprensién del
arte, se remonta —a través del contacto simpatico, intuicio-
nes profundas, relevancia de elementos tipicos, de constan-
tes narrativas y estilisticas, de actitudes explicitas del autor
o imperceptibles manifestaciones de tensiones inconscien-
tes— al mundo en que ha surgido la obra y que la obra re-
sume, comunica y tal vez juzga. Se trata de una actitud que
da origen a una consideracién de la obra en su autonomia,
¥ que, incluso, convierte la comprensién de la obra en su
autonomia en la unica via de acceso al mundo histérico ori-
ginario.
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Incluso las doctrinas mas facilmente inclinadas a disol-
ver la autonomia de la obra en la red de las relaciones his-
téricas originarias, han aceptado, en sus expresiones mas
vivas, este orden de ideas: baste pensar en la mas reciente
especulacién marxista sobre el arte, en la polémica de Lu-
kacs frente al materialismo vulgar, en el cambio radical de
posiciones manifestado en el congreso de escritores soviéti-
cos de 1950! o en el de diciembre de 1954: ? actualmente la
critica marxista mas comprometida considera los origenes
histéricos o ciertos significados de una obra a través de ca-
tegorias como la de tipicidad o a través de acepciones mas
profundas del término realismo, que adquieren validez sélo
si se basan en una consideracién de la obra como organis-
mo auténomo que eleva a la categoria de posibilidades co-
municativas determinadas experiencias histéricas. Y, por otra
parte, este modo de considerar el organismo artistico, como
revelador de un mundo originario, no es un elemento acce-
sorio de la «lectura» de una obra, sino que constituye una
de sus posibilidades siempre vivas; e incluso alli donde el
autor no pretende decir nada de él ni de su propio mundo,
incluso alli donde el juicio sobre una época o la narracién
autobiogréafica dejan sitio al puro arabesco o a la simple
diversién, sigue siendo posible la reconquista de ese mundo
originario, ya que el artista, al manifestarse como modo de
pensar en las sinuosidades mismas de su abstracto juego de
acontecimientos, voces e imégenes, no deja de traicionar
siempre su personalidad y las constantes de una época y un
ambiente; en este sentido «puede observarse cémo el arte
se alimenta de toda la civilizacién de su época, reflejada en
la inimitable reaccién personal del artista, y en ella estan
actualmente presentes los modos de pensar, vivir y sentir
de toda una época, la interpretacién de la realidad, la acti-
tud frente a la vida, los ideales y las tradiciones, las espe-
ranzas y las luchas de una etapa histérica».? Es, por consi-
guiente, en las raices mismas del organismo artistico —en
ese modo de formar del artista que se convierte en modo
de ser de la cosa, en la consistencia. misma de un acto de
comunicacién contemplado en su vitalidad organica— don-
de puede darse la posibilidad de una consideracién histérica;

1. V. Arte e letteratura nellURSS, Mildn, 1950, fundamentalmente el infor-
me de Fadeev.

2. Cfr. “Societa”, abril, 1955.

3. Luier PAmEYSOR, Estetica - Teoria della formativita, Bolonia, 2.* ed., p. 8.
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en virtud de la cual la autonomfa del organismo se mani-
fiesta como custodio dindmico de una viva heteronomia,
plexo vivo originado por multitud de relaciones y realida-
des. Aqui, naturalmente, el término «autonomia» pierde toda
analogia con expresiones del tipo «autonomia del arte» —en-
tendida como evasién de la vida, desarraigo del hecho his-
térico— para conservar el significado de acto comunicativo
estructurado de acuerdo con leyes propias, que manifiesta
una organicidad propia, organicidad que aparece como ima-
gen, huella y testimonio de una personalidad productora y
de un ambiente histérico originario.

Queda ademas la segunda via: explicar el significado exac-
to de una obra y de algunos de sus elementos a través del
conocimiento de fenémenos sociolégicos que estarian en el
origen de su formacidén: estableciendo entre la obra y estos
elementos una relacién variable de acuerdo con las diferen-
tes doctrinas. Aqui los filones se multiplican: desde las in-
terpretaciones deterministas que se basan en las categorias
de race, milieu y moment, hasta las interpretaciones relati-
v;stas, basadas en las fluctuaciones del gusto en el tiempo
y en el espacio, el andlisis histdrico y socioldgico se ha con-
vertido, en distintas medidas, en medio de comprensién de
la obra; en ocasiones, por el contrario, se ha convertido en
medio de incomprensiéon, método de disolucién de la obra
en el juego de las valoraciones y de los fenémenos de gusto
y de habito: llegando de este modo a una fenomenologia
de las reacciones estéticas que podia ser psicologia o socio-
logia, pero que pretendia ser considerada como estética, es
decir, como una doctrina exhaustiva del fenémeno del arte,
y no un andlisis cientifico de algunos de sus componentes.

Aludiamos hace un momento a algunas de las posiciones
del pensamiento marxista; pues bien, es evidente que es
esta segunda forma de aproximarse a los fenémenos artis-
ticos la que habia de interesar més a los estudiosos de esta
corriente: se trata, en definitiva, de explicar la relacién exis-
tente entre la base econdmica y los distintos episodios de
habito y vida, partir del conjunto de las relaciones sociales
en su forma mas elemental para explicar el nacimiento de
otros fendmenos; «se parte de los hombres realmente ope-
rantes y, partiendo del proceso concreto de su vida, se expli-
ca al mismo tiempo el desarrollo de los reflejos ideolégicos
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y el desarrollo de este procesos (Marx-Engels, La ideologia
alemana). Nada més ortodoxo. Sin embargo, los mas perspi-
caces de entre los criticos marxistas han considerado siem-
pre el peligro de una interpretaciéon «vulgar» y burdamente
sociologista de tales principios: «el sociologismo vulgar pre-
tendia reducir los valores estéticos a lo que hubiera debido
ser su naturaleza secreta extraestética. Lo que constituye el
presupuesto del arte se convierte asi en su verdadera subs-
tancia... La critica del sociologismo vulgar, critica que es
el fundamento de la nueva orientacién de los estudios de
estética marxista a partir de 1930, habria de hallar su mas
firme apoyo en los textos de Marx y Engels, sobre los que
se empez6 a llamar la atencién precisamente en este perio-
do». Son palabras de Valentino Gerratana en el prélogo a
una selecciéon de escritos de Marx y Engels sobre arte y lite-
ratura. Por otra parte no resulta facil llevar a cabo un anéli-
sis sociolégico destinado a facilitar la comprensiéon de los
fenémenos del arte sin que un rigido esquematismo deter-
minista venga a imponerse a una més libre visién interactiva
de todos los fenémenos histéricos. La evolucién politica, filo-
séfica, religiosa, «actiian una sobre la otra e incluso sobre
la base ecopdémica» (Engels) y los pensadores marxistas tra-
tan de tener bien claro este principio; pero descendiendo
de la enunciacién tedrica a un anélisis concreto de los fené-
menos del arte, ¢cuintas veces el elemento sociolégico de
la investigaciéon ha dejado de ser una simple interpretacién
y descripcién de los antecedentes del fenémeno artistico para
convertirse en esquema categérico y paradigma axiolégico?:
«para el sociologismo vulgar —recuerda Gerratana— el tni-
co criterio de distincién en el arte es el que procede de la
teoria de la lucha de clases».

En todas estas investigaciones la parte mas viva y acep-
table nos parece precisamente la constituida por este doble
intento: el intento, por un lado, de no caer en el materia-
lismo determinista y, por otro lado, el de no ignorar total-
mente (por una equivoca exigencia de pureza y fidelidad a
la autonomia de la obra) las relaciones de los fenémenos
artisticos con el mundo en el que surgieron, rechazando las
importantes aclaraciones que un estudio de este tipo puede
reportar en orden a la comprensién de la obra misma: «para
explicar histéricamente es necesario investigar y poner de

4. Marx y ENGELS, Sull’arte e la letteratura, Mildn, Universale Econémica, 1954.
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manifiesto de qué forma un determinado fenémeno artistico
estd intimamente ligado a una determinada sociedad y a las
leyes (no contingencias) de su desarrollo; cémo una deter-
minada sociedad constituye la premisa (base) de la apari-
cién de una determinada orientacién en el desarrollo del
arte y cémo el andlisis de esta correlacién permite explicar
dichos cambios mucho mejor que una explicacién basada
unicamente en el elemento gusto, que habia prevalecido has-
ta entonces en la critica italiana postcrociana». Asi se expre-
saba Ranuccio Bianchi Bandinelli en el transcurso de una
extensa discusién sobre estética que aparecié en 1954, en la
revista «I1 Contemporaneo». Ahora bien, no es cierto que se
deba atribuir a la estética marxista el descubrimiento de
ciertas exigencias de investigacién: por ejemplo, nos segui-
mos refiriendo al mismo nimero de «Il Contemporaneo»,
salieron a relucir problemas tales como una contraposicién
entre estilo (escuela y corriente de gusto) y estilo (modo
personal), o el de una dindmica automatica de las faculta-
des productivas debida a herencia histérica y ambiente, de-
pésito mneménico, etc., toda una problematica que la vieja
estética sociolégica, la Kunstwissenschaft y otras corrientes,
habian propuesto ya. Salvo que en este caso el conflicto —y
en este sentido tales fermentos marxistas revisten un cierto
interés incluso donde aparecen con bastante retraso— se
muestra més vivo y patente: puesto que el elemento histé-
rico-econémico, si hace mas amplia y comprensiva, también
plantea como mas radical e insustituible, la exigencia de la
investigacién sociolégica; mientras que, por otra parte, la
acentuacién «humanista», indudablemente en conexién con
los desarrollos mas recientes de la hermenéutica marxista,
entrafia la exigencia de que sean mejor definidas las posibi-
lidades de autonomia de la experiencia artistica.

Creemos que el problema no seri irresoluble y que la
concepcién «orgénica» de la obra a la que aludiamos al co-
mienzo de estas notas aportard motivos de clarificacién:
pero puesto que es probable que tales consideraciones lle-
ven a arrancar la obra de su contexto originario, creemos
que ciertas experiencias marxistas del tltimo decenio, plan-
teando con intensidad ejemplar el problema histérico-eco-
némico, dejan paso a una reconsideracién del organismo ar-
tistico a la luz de la experiencia sociolégica. El problema
estriba en fijar con honestidad los limites de un método so-
ciolégico, aceptarlo como método descriptivo y no como
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indice valorativo, entenderlo como descripcién de hecho que
son sociolégicos aunque sean considerados como pre-esté-
ticos.

En el transcurso del mencionado coloquio, en las pagi-
nas de «Il Contemporaneo», decia asi Maltese en una de
sus intervenciones: «Es por lo tanto evidente que consti-
tuiria grave equivocacién y error el substituir la historia
del arte por la historia de la estructura de un cierto con-
texto social. Es evidente que la finalidad del historiador del
arte es investigar y unir a su trabajo aquellos elementos de
la estructura social que, aun no perteneciendo estrictamente
al proceso artistico, sirven para iluminarlo... ¢Por qué, por
ejemplo, tantos de nuestros teéricos, si de verdad quieren
contribuir al desarrollo de una nueva historiografia, incluso
artistica, no inician estudios acerca de la historia de los
medios de produccién en Italia?».

Problemas de este tipo, aunque en un plano bastante
més amplio, son los que nos plantea una obra que, a nues-
tro entender, no ha alcanzado la fama que merecia y ha
sido menos discutida de lo que podria esperarse: nos refe-
rimos a la Historia social del arte de Arnold Hauser® La
obra de Hauser, como sus continuas y densas referencias
bibliograficas nos permiten suponer, nos ofrece un replan-
teamiento de numerosos estudios sobre el arte de carécter
filolégico y sociolégico; sin embargo el autor confiere a su
sintesis el sello indudable de una concepcién personal de la
relacién arte-historia-sociedad; visién que no se encierra nun-
ca en un sociologismo angosto y dogmatico. Por el contra-
rio, el mismo planteamiento marxista que puede observarse
en la orientacién de la obra no impone en ningiin momento
al autor un determinado esquema: porque siempre tiene
presente una visiéon de las relaciones sociales que es libre y
dindmica: en ella no se plantea como ley universal del pro-
ceso artistico e histérico en general ninguna relacién nece-
saria de causa y efecto, sino que la interseccién muiiltiple de
los factores y el sentido de las individualidades operantes
desdogmatiza y hace «<humana» la relacién entre los fené-

5. Trad. castellana Ediciones Guadarrama, Madrid, 1962, 2 vol. (Naturalmente
en el momento en que vuelve a publicarse este articulo, trece afios mas tarde,
la valoracién acerca del “éxito” de Hauser en Italia ha de modificarse. La obra
ha tenido muchos lectores y ha originado importantes discusiones. N. del A., 1968.)
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menos de cultura y los econémicos. Pongamos un ejemplo.
Una de las tesis defendidas en la obra de Hauser es aquella
en virtud de la cual el arte abstracto y el decorativismo
geométrico en general florecerian en sociedades cerradas,
cristalizadas segiin canones tradicionales, dominadas por pre-
juicios codificados y esclerotizados en rigidas relaciones de
casta; mientras que las formas artisticas naturalistas (el tér-
mino tiene aqui una gran extensién y comprende incluso
manifestaciones expresionistas y todo tipo de actitud for-
mativa que tenga en cuenta al hombre y la vida dindmica-
mente entendida) serian propias de situaciones sociales en
evolucién, de grupos humanos en fermento. Ahora bien, este
esquema, que permite indudablemente explicar muchos fené-
menos, podria en cierto modo resultar paralizante. Pero vea-
mos cémo Hauser, en el momento de explicar la civilizacién
artistica mesopotamica, expone un hecho desconcertante: «la
mayor constriccién formal del arte babilénico, a pesar de su
economia mas dinamica, mas ciudadana, contradice la tesis,
que hasta ahora ha resultado siempre vélida, que une el se-
vero estilo geométrico al tradicionalismo de la economia
agricola y el libre naturalismo a una més dindmica econo-
mia urbana». Ante esta constatacién el autor no se pierde
en vanas explicaciones para salvar el esquema; y tras una
serie de consideraciones mas o menos analogas a propdsito
del arte cretense, termina diciendo: «en la historia del arte
no siempre las mismas causas llevan a efectos anélogos, o
quiza las causas son demasiado numerosas y a menudo el
analisis cientifico no logra agotarlas». La postura es intere-
sante; sin embargo, sélo pone de manifiesto una sensata
modestia en el momento de valorar los instrumentos de anili-
sis: «el admitir la pluralidad incluso inclasificable de los
elementos sociolégicos de un hecho no significa afirmar que
ese hecho sea explicable al margen o por encima de tales
elementos. Pero el autor va més alla: en las paginas en que
la descripcién de los fenémenos sociales se hace maés viva, y
se logra una idea mas exacta de los complejos antecedentes
econdémico-politico que coadyuvan a la explicacién de un es-
tilo o una determinada corriente (y son péaginas de funda-
mental interés) el autor reafirma una vez més el concepto de
que para catalizar una determinada cantidad de elementos
componentes interviene siempre una accién individual. Es
cierto, no obstante, que el artista no puede abstraerse, como
pura voluntad creativa, del contexto social en que vive; pero
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Hauser admite, sin embargo, una dialéctica entre el artista
como voluntad individual y las circunstancias sociolégicas
que determinan su obra: incluso cuando el hecho econémico
le parece determinante con respecto a una obra concreta
considera esta determinacién mediatizada por un artista, el
cual recibe la instancia econémica (produccién para una de-
terminada casta, para determinados usos) y la resuelve en
solucién artistica. Y en cualquier caso, cualquiera que sea
la solucién del conflicto, el conflicto existe y el principio de
individualidad ocupa un lugar importante en la concepcién
del autor,

Todo esto queda perfectamente claro en la discusién acer-
ca de la poesia medieval. Observemos, en primer lugar, la
firme negacién del epos como desarrollo anénimo y popular
de una narracién que se organiza progresivamente: «la saga
verdaderamente ingenua, no literaria, consta inicamente de
motivos esporadicos, inconexos, improvisados, de episodios
histéricos poco coherentes entre si, de breves leyendas lo-
cales todavia sin desarrollar»; pero una saga como narracién
terminada «surge inmediatamente como canto, como poe-
ma»; por consiguiente: «una narracién terminada, coherente
y cerrada, por imperfecta que sea su forma, no es ya una
saga, sino una obra de poesia, y quien la relata por primera
vez es el poeta». Por consiguiente, «la idea de una tradicién
que, sin la intervencién meditada y consciente de un poeta,
fuera capaz de crear un largo y coherente poema épico y
permitiera a cualquiera narrar de forma exhaustiva y orde-
nada dicho poema, convertido en patrimonio comin del pue-
blo, es absurda de arriba a abajo».

Resumamos: para que exista obra es necesaria una per-
feccién de trazado y una singularidad de tono (irrepetibili-
dad, imposibilidad de modificar los elementos integrantes de
la obra) que sélo puede atribuirse a la intervencién conscien-
temente productiva de un autor —o bien de varios autores
agrupados en una homogénea voluntad productiva y una uni-
dad de cultura, como se desprende de otras paginas de Hau-
ser. Resulta, por tanto, evidente, la conciencia de una orga-
nicidad objetiva de la obra: una vitalidad auténoma sobre
la que acttian interpretaciones que se diferencian histérica-
mente, cada una de las cuales saca a relucir un aspecto di-
ferente de la obra sin agotar sus posibilidades: «las inter-
pretaciones giran, por asi decir, poco a poco en torno a la
obra... Todo intento serio de interpretacién, dictado por el

42



espiritu vivo del presente, profundiza y extiende el sentido
de la obra... Es 1til toda teorfia que nos muestra la epope-
ya desde un nuevo punto de vista histéricamente vilido;
porque lo verdaderamente importante no es la verdad hist4-
rica, lo que ha ocurrido realmente, sino la conquista de un
nuevo acceso inmediato al objeto».

Téngase en cuenta que estas reiteradas afirmaciones de
una objetividad estructural de la obra aparecen aqui aisla-
das en el contexto de una investigacién encaminada, por el
contrario, a poner de manifiesto la grandiosa interseccién
de los canales vitales en virtud de la cual todo hecho artis-
tico se liga a la historia, a la sociedad, a las manifestacio-
nes mas utilitarias y cotidianas, a las necesidades de los
juegos politicos. Cabe, por tanto, preguntarse c6mo este apa-
sionado defensor de la historicidad y del caracter social del
arte, y de un método analitico, ademés, que ponga en evi-
dencia esta dependencia, puede, por otra parte, establecer
su autonomia y cémo plantea, por consiguiente, la relacién
entre su método sociolégico y sus convicciones organicas. La
respuesta que nos ofrece Hauser nos parece ejemplar: «Pero
seria un grave error ver en las condiciones sociales de la
Atenas contempordnea las premisas necesarias o, simplemen-
te, las premisas ideales para la aparicién de un arte como
éste y de tan elevada calidad. El valor artistico no tiene nin-
gun equivalente sociolégico; todo lo méas la sociologia puede
hallar los origenes de los elementos de que se compone una
obra de arte, pero estos elementos pueden ser los mismos
en obras de diferente calidad».

Las conclusiones parecen claras: el estudio de Hauser no
tiene por finalidad una estética sociolégica (método de anali-
sis y juicio de obras artisticas en que el hecho sociolégico
adquiere dignidad de categoria), sino que unicamente pre-
tende una sociologia del arte; determinacién del hecho ar-
tistico sub especie sociologica, sin reducir por ello el hecho

artistico a especie sociolégica. La sociologia no explica la
calidad de la obra.

Exactamente hace un siglo, un critico que tuvo siempre
perfectamente clara la relacién entre arte y vida en todas
sus manifestaciones, De Sanctis, afirmaba: «La retérica y la
historia, es decir, las leyes generales y los elementos socia-
les, son conocimientos preliminares que pueden servir de
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base a un trabajo critico, pero que no constituyen todavia
la critica... La historia proporciona el puro dato, el con-
tenido abstracto de la poesfa, la materia tosca e inorgénica
comin a todos los contemporéineos. Las mismas ideas y las
pasiones, por ejemplo, que constituyen el fondo de la Divina
Comedia, se hallan en Brunetto Latini, en Cavalcanti y en
muchas leyendas de la época. ¢Por qué sélo son inmortales
en Dante? Porque sélo Dante ha sabido elaborar y transfor-
mat aquella materia, haciendo dé un conjunto confuso y me-
canico una realidad viva y organica. Ahora la cuestién criti-
ca fundamental que se plantea es la siguiente: ante tales
ejemplos, tales doctrinas y tales pasiones, ¢en qué forma esta
materia ha sido trabajada por el poeta, en qué modo ha con-
vertido éste aquella realidad en poesfa?»® La pregunta de
De Sanctis abria el camino a su propia consideracién del
organismo artfstico que, sin embargo, nunca se diferencié del
significado de aquella <historia» que €l vefa como anteceden-
te; desgraciadamente a partir del concepto desanctisiano de
forma se originé toda una genealogfa de estudiosos de la
estética que insensiblemente llegaron al olvido de la «his-
toria» en la intemporalidad —antitemporalidad, podriamos
decir— de la «forma». De aquf tantas vueltas justificadas a
las concreciones sociolégicas, vueltas en ocasiones exclusi-
vas, como todas las reacciones: aunque los pensadores mas
sagaces, incluso dentro de las m4s apasionadas polémicas, no
abandonaron nunca la posicién de equilibrio; y nos parece
conveniente mencionar aquf la afirmacién de otro pensador
marxista que (anticipdndose a tantos de los problemas a
los que antes aludfamos) partfa precisamente de De Sanctis.
Decfa, pues, Gramsci: «Dos escritores pueden representar
(expresar) el mismo momento histérico social, pero uno pue-
de ser artista y el otro un simple pintorzuelo. Agotar el pro-
blema limitdndose a describir lo que ambos representan o
expresan socialmente, es decir, resumiendo mis o menos
bien las caracteristicas de un determinado momento histé-
rico social, significa no rozar siquiera el problema artis-
ticon.”

Volvamos ahora a Hauser. Y veamos cémo su anilisis y
su método aparecen llenos de interés para quien, formado
en una determinada tradicién, ponga su atencién en los va-

6. Lezioni e saggi su Dante, Einaudi, Turfn, pp. 373-374.
7. Ritorno a De Sanctis, en Letteratura e vita nazionale, Einaudi, Turfn,



lores auténomos de las obras y al mismo tiempo no quiera
separar las obras de la vida: el andlisis de Hauser nos mues-
tra las lineas heterogéneas que a lo largo de toda una época
confluyen en esos puntos cruciales que son las obras: éstas
son las lineas que Hauser nos describe, haciéndonos palpar
su riqueza y peso, imponiéndonos su consideracién, a ries-
go de desvirtuar la obra; y en este momento cree el autor
que termina la misién de su sociologia del arte. En este
momento —en virtud de catalizaciones sucesivas cuyas razo-
nes se replantean en la individualidad productora— las li-
neas se componen y equilibran en el disefio de una estruc-
tura personalisima y auténoma (o se rompen y encabalgan
en la obra malograda). El juicio posterior habra de ser un
juicio estructural, valoracién de organicidad. Hemos pasado
a un plano axioldgico diferente del anterior. Acaba el anali-
sis cientifico y empieza la valoracién en términos de forma-
lidad, plenitud comunicativa, estamos en el punto a priori
al que nos referiamos al comienzo: los elementos histérico-
sociales no se niegan sino que se consideran como el cuerpo
mismo de la obra, manifestados a través de la personali-
dad estructural de la obra. En estos términos nos parece
que debe completarse el cuadro que Hauser, con respeto cri-
ticista hacia los limites de su propia disciplina, deja apenas
esbozado en los umbrales de la sistematizacién teorética.

Concluiremos, pues, fijando algunos puntos: 1) Una co-
rrecta investigacién histérico-sociolégica se plantea frente al
analisis de los fenédmenos artisticos como método cientifico
capaz de iluminar a fondo tal fenémeno de forma que quede
integrado en una explicacién de caracter orginico estructu-
ral. 2) Un autor inteligente de una sociologia del arte (o, lo
que es mas grave, de una estética sociolégica) no podrd en
ningin caso substraerse a la evidencia de esta polaridad de
aspecto: el mismo Charles Lalo consideré aplicables los mé-
todos sociolégicos sélo en base a una estética estructural o
de las formas, para la cual la obra resultaba una combina-
cién polifénica de diversos elementos (estructuras) integran-
tes de una superestructura («ou chaque organe doit étre
percu a la fois pour lui-méme et pour l’ensemble»).? 3) Re-
solver la investigacién histérico-sociolégica en visién estruc-

8. Cfr. Méthodes et objects de lesthétique sociologique, en “Revue Interna-
tionale de Philosophic”, 1949.
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tural orgénica no significa absolutizar la obra o negar sus
raices. Digamos una vez més que al hablar de organismo
artistico nos referimos a un fenémeno particular de comu-
nicacién, en el cual una determinada experiencia histérico-
social colectiva adquiere, a través de la mediacién determi-
nante y personalizante de un conformador, un determinado
relieve, alcanza una condicién de armonia que la hace insus-
tituible e intraducible, pero, en vez de aislarla, la ofrece
como abierta y manifiesta contraccién orgénica de toda una
experiencia. En base a los antecedentes histéricos y socio-
légicos la consideracién orgéanica no se reducird a conside-
racién estdtica (como le ocurriria a quien conciba de otro
modo la autonomia de la obra) sino que se mantendra como
" analisis riguroso —aunque décil a los dictimenes de la sen-
sibilidad— de cémo y por qué la obra comunica algo y con

qué intensidad.
1955
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El concepto de “Gestalt"
en la Estética de Luigi Stefanini

Utilizamos el término Gestalt y no el de «forma» para
acentuar esa relacién con una determinada problemaética a
la que Stefanini se refiere en algunas de sus paginas, que pre-
cisamente nos parecen las mds interesantes y liicidas que
escribié. Nos referimos al ensayo Metafisica della forma, no
dedicado especificamente a estética, pero lleno de sugesti-
vas insinuaciones para el estudioso de dicha disciplina, cen-
trandose en un tema comtin a diversas especulaciones con-
temporaneas en torno a la forma: desde las Grundformen
de Dilthey a las Wesenformen de Husserl, desde Spranger a
Scheler, se trata en todo momento de campos formales que
se autojustifican o, al menos, que no pueden deducirse el
uno del otro; consideraba que la consciencia contemporanea
reconocia formas cerradas en si mismas, én el equilibrio de
una multiplicidad indefinida de centros de atraccién («filo-
sofia de las formas») distinto del equilibrio clasico de la
Gran Forma que encerraba y justificaba en si a todas las
demés («filosofia de la Forma»). Ahora bien, para Stefanini
era inevitable asumir los resultados de la filosofia de las
formas en una nueva filosofia de la Forma: «toda forma tien-
de a compenetrarse en una forma de radio mayor, en la que
se resuelve como elemento de un complejo o como parte de
un todo. Esta ley se deduce de la anteriormente formulada,
segun la cual la conciencia no aprehende lo multiple mas
que unitariamente» (p. 17).
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Este hablar de compenetracién en vez de yuxtaposicién
no estaba en contraste radical con aquellas filosofias de las
formas a las que, sin embargo, se oponia; pero en el Trattato
di Estetica €l punto de vista se hace, sin lugar a dudas, mas
claramente metafisico y con més evidentes rasgos clasicos.
Aqui Stefanini admite la posibilidad de formas que no remi-
tan a otra cosa que no sea ellas mismas ni postulen su in-
sercién en un contexto césmico mas amplio: y esto ocurre
precisamente y solamente en las formas de arte, las tnicas
capaces de ofrecernos la «impresién atémica» de la que nos
habla Whitehead. Para los restantes fenémenos sigue siendo
valida la idea limite del cosmos «como forma que asume en
si misma todas las demas formas de la experiencia». En
Metafisica de la forma la idea limite del cosmos permanece,
en cambio, en sombras ante el encuentro empirico y vital
con las formas individuales: «debemos substituir el carac-
ter absoluto de la forma tnica, que nos esta prohibida, por
el sistema de formas que se compenetran, hacinando los mo-
mentos sucesivos de nuestra experiencia y controlando su va-
lidez en el organismo de las formas solidarias» (p. 24). El
problema se plantea en un plano mas que césmico, trascen-
dental; se trata del problema de la unanimidad perceptiva y
de la fundamentaciéon de las formas.

Admitiendo la aptitud de la consciencia para componer el
material sensitivo en una forma unitaria y significante y
enunciando las posibles soluciones trascendentalista-kantia-
nas, Stefanini oponia, sin embargo, su teoria personalista se-
gun la cual «el sujeto no se reconoce ni reconoce como su
experiencia nada més que aquello que se conforma al prin-
cipio unitario en que consiste y del que no podria separarse
sin destruirse a si mismo». Por esto la relacién inherente de
consciencia-sujeto no es formal sino formativa; no se trata
de continencia sino de productividad: «la unidad del sujeto
consciente se distingue de la sintesis que produce y se obje-
tiva a si mismo, reconociéndose no en la sintesis produci-
da, sino en el acto que plantea la sintesis».

Es evidente, sobre todo para quien esté familiarizado con
estas posturas stefaninianas, la cantidad de problemas me-
tafisicos que plantean estas soluciones. Por un lado aparece
un concepto de creatividad del acto personal”y, al mismo
tiempo, esta creatividad resulta tanteadora y en todo mo-
mento revisable en base a las propuestas de la realidad, has-
ta el punto de que surge en estas paginas una estimulante
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referencia a una verificacién del valor de la forma en tér-
minos de funcionalidad (p. 21); pero, por otra parte, las refe-
rencias a la Magna Forma césmica traen consigo el recurso
a un caricter nouménico, a una estabilidad ontolégica al
margen de toda productividad verificable por via teleolégica.
Es evidente que su concepto de persona, como sede mas
préxima y fecunda del ser, no planteaba, ciertamente, de for-
ma insoluble la discordia entre el acto productivo de la pre-
dicacién de formas y la realidad objetiva: el ser personal
es, en definitiva, para Stefanini, el intérprete del ser no per-
sonal, llamado a conferirle luz existencial en la palabra
(Trattato, pp. 73 y ss.).

En sus obras posteriores, ademds, y sobre todo en la es-
tética de la palabra absoluta se explica una produccién de
formas que —en cuanto creacién humana novisima y no pre-
dicacién de formas en base a las propuestas de la sensa-
cibn— no encaja dentro de los interrogantes antes plantea-
dos. Del mismo modo que la necesidad de una filosofia de
las formas y un principio de insularidad y autonomia de las
formas hallan eco en Stefanini sélo a nivel del arte, asi tam-
bién la sugerencia de formas propuestas por el hombre se
desarrolla en toda su radical coherencia sélo en el campo
estético. Con la estética de la palabra absoluta no vuelve a
aparecer para Stefanini el problema del hombre-que-esta-
en-el-mundo, posant y posé, mensurans y mensuratus: halla-
mos, en el acto artistico, el-mundo-que-esti-en-el-hombre;
«espacio y tiempo, por lo tanto, no superan el gesto del arte
con su posterioridad tirdnica, sino que se doblegan a él y
vuelven sobre si mismos, casi simulando las condiciones de
la puntualidad y presencialidad pura». «<El arte que crea su
cosmos se hace naturaleza» (Trattato, pp. 77, 87). No sabe-
mos si en el segundo volumen del Tratado, al afrontar el
problema del arte en sus relaciones, volveria con una mayor
curiosidad empirica al problema de la presencia de la natu-
raleza que, incluso en el arte, impone inevitablemente leyes
objetivas al acto personal. Aqui, al perfilar su estética de la
palabra absoluta Stefanini halla en el mundo del arte como
una especie de tregua a ese raudal de preguntas que una
metafisica de la forma, especialmente si surgia del encuentro
entre una tematica cldsica y una adhesién a muchos proble-
mas contemporaneos, necesaria y violentamente le planteaba.

Sin embargo, aunque la coherencia de la especulacién
stefaniniana queda a salvo, subsiste en nosotros una especie
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de pesar: nos hubiera gustado ver en Stefanini una profun-
dizacién de los problemas de la Gestalt como analisis feno-
menolégico de la estructura de la obra de arte; analisis del
proceso de produccién que organiza sus elementos y de su
recepcién por parte del consumidor; y esto siguiendo el mo-
delo de ese rico material psicolégico que en aquel primer
ensayo habia sido tratado con tanta sensibilidad.

Este tipo de problemas no aparecen en el Trattato; pero,
puesto que estos temas aparecian ya en Metafisica della for-
ma, aunque tratados desde un punto de vista filoséfico, es
posible que en algiin momento hubiera vuelto a ellos. Nos
hallamos, sin embargo, frente a una de esas hipétesis a las
que los acontecimientos han negado toda posibilidad de veri-
ficacién; por lo cual lo presentamos como sugerencia de tra-

bajo para los que permanecen.
1956
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Notas sobre los limites
de la Estética

¢Qué significa «hablar cientificamente de una obra de
arte»? Las respuestas son diversas y no se excluyen unas a
otras: en primer lugar, el discurso cientifico podria consistir
en una exposiciéon de hechos histéricos en conexién con la
obra (producida el dia tal por tal artista, usando tal mate-
rial, etc.); también podrian presentarse los documentos com-
probatorios del origen de la obra, bocetos, apuntes, redac-
ciones preliminares; por ultimo, podrian catalogarse los jui-
cios que otros individuos han dado de la obra. En todos estos
casos el discurso seria «cientifico» porque se basaria en da-
tos realmente controlables, pero no seria discurso sobre la
obra. Es evidente que la obra es algo mas que su fecha de
aparicién, sus antecedentes y los juicios sobre ella formu-
lados. Y hasta qué punto es algo mds suele quedar claro
habitualmente cuando se habla de una fundamental «aper-
tura» o «ambigiiedad» o «multiplicidad de signos» de una
obra, lo que equivale a decir que la obra de arte constituye
un hecho comunicativo que exige ser interpretado y, por con-
siguiente, integrado, completado por una aportacién perso-
nal del consumidor. Aportacién que varia segin los distintos
individuos y las situaciones histdricas y que continuamente
es conmensurado tomando como punto de referencia ese pa-
rametro inmutable que es la obra en cuanto objeto fisico.

Podremos decir, entonces, que «hablar cientificamente de
una obra de arte» puede significar una serie de operaciones
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distintas y complementarias, cada una de las cuales repre-
senta un determinado nivel de aprovechamiento (desde la
pura degustacién hasta la mas elaborada valoracién critica):
1) observar la cosa en lo que es especificamente, es decir,
como objeto producido por un hombre que ha dejado en
ella ese sello evidente que es la manera en que la ha produ-
cido; 2) tratar de no resolver la observaciéon en forma de
apreciacién inexpresada (un sonido confuso) o bien de juicio
demasiado subjetivo («me gusta») o en términos excesiva-
mente vagos o polivalentes («jqué bonitol»), sino més bien
explicar en términos comunicativos la impresién personal
al respecto; 3) ver si a esta impresién personal correcta-
mente comunicada corresponden, en el objeto, elementos
que puedan justificar el acuerdo de los demés, y permitan
suponer que el autor trataba efectivamente de suscitar en
todos una impresién fundamentalmente analoga; 4) mostrar
cémo lo ha conseguido, con qué intensidad, a precio de qué
dificultades y en base a qué argumentos; 5) avanzando mas:
observar cémo estos elementos, ordenados de este modo para
suscitar una impresion, ofrecen, en su meditada disposicién,
una estructura bastante compleja, derivada de la coordina-
cién de diversos niveles y estructuras menores; admirable
porque satisface formalmente y précticamente eficaz (en
cuanto que comunicativa).

¢Es ésta una actitud cientifica? Evidentemente hay que
esclarecer los términos. Esta actitud puede ser calificada de
«cientificas no porque sea analoga a la que se mantiene en
el campo de las ciencias experimentales tal como comun-
mente se concibe, sino porque ofrece el maximo de garan-
tias objetivas en la observacién de un objeto fundamental-
mente diferente del de dichas ciencias. La observacién de
una obra de arte, en efecto, concierne a las cualidades es-
tructurales de una cosa en su relacidn con nosotros; es de-
cir, el examen de las estructuras objetivas y de las reaccio-
nes individuales que éstas suscitan. Nos hallamos en una
dimensién totalmente distinta de la cientifica: aqui no de-
bemos despojarnos de nuestros propios deseos, opiniones,
gustos, para basarnos en instrumentos omniaceptables, sino
convertir en instrumento nuestros propios deseos, opiniones
y gustos, para verificar cudl es su relacién de necesidad con
las estructuras formales que los han estimulado. Y, por ul-
timo, tampoco debe provocar recelos el hecho de que, lejos
de plantearse multiples preocupaciones de objetividad, se
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conviertan en materia de comunicacién los datos de las mis
personales y extrafias reacciones frente a las obras de arte:
dado que las obras de arte estan llamadas a producir reac-
ciones puede ser perfectamente justo elevar a materia de
razonamiento su enumeracién. Una civilizacién est4, entre
otras cosas, también constituida por esos razonamientos ca-
rentes de eficiencia inmediatamente mensurable (y en ellos
se basan los ejercicios de critica «<impresionista» y ese inter-
cambio de impresiones de lecturas que registran estados de
4nimo y asociaciones libres, y que, por otra parte, tan ttiles
resultan para una aproximacién personal a la obra).

No veo, por lo tanto, por qué han de manifestarse preocu-
paciones de cientificismo capaces de hacernos olvidar todo
esto; no hay nada menos cientifico que el querer ignorar la
presencia de fenémenos todavia no exactamente definidos.
No ignoramos tampoco que precisamente a preocupaciones
tal vez pedantes de cientificismo se debe el hecho de que la
estética contemporanea haya abandonado o definido con ma-
yor rigor ciertas categorias vagas y generales; se ha renun-
ciado a la investigacién de incontrolables reflejos metafisi-
cos para elegir como objeto de anadlisis la cosa en su es-
tructura verificable y las relaciones de ésta con los fenéme-
nos de la sociedad, de la época y con los acontecimientos
sociolé-psicolégicos con los que esti en conexién. Pero el
problema de una actitud cientifica frente a la obra de arte
es precisamente un problema de equilibrio, de renuncia a
premisas absurdas, de rechazo de toda ingenuidad verbal:
hay ciencias y ciencias, no todas las ciencias clasifican in-
sectos, quien tiene vocacién de clasificador de insectos no
debe ocuparse de colecciones de poesia; jugaria equivocada-
mente a ser cientifico.

Pienso en un libro curioso, que parece hecho a propé-
sito para demostrar hasta qué punto puede ser errénea una
exigencia de cientificismo ‘realizada con mentalidad restrin-
gida en el campo de la estética. Se trata de la obra de Léon
Bopp, Philosophie de l'art, ou alchimie contre histoire, essai
de surhistoire des valeurs esthétiques.!

¢Qué es lo que intenta Léon Bopp? El libro en cuestién
«trata de renovar, por su concepcién indeterminista, la filo-
sofia del arte y la historia literaria, y puede interesar tanto
a la psicologia, como al historiador en general, al investiga-

1. Gallimard, Parfs, 1954.
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dor de Estética o al critico y al escritor creador». En térmi-
nos mas humildes y concretos, el autor, demostrada la extra-
ordinaria variedad de las opiniones criticas y estéticas, tien-
de a un método objetivo que escape a toda posible critica
apoyandose en bases estadisticas y —podriamos decir— ma-
teméaticas. Bopp sienta dos bases preliminares: relativismo
e indeterminismo. En primer lugar enuncia la imposibilidad
de obtener un juicio sobre la obra que no esté influido por
el gusto de la persona que lo emite y por todos los demds
elementos histéricos y sociales de la situacién en que se
emite dicho juicio. De ahi la inutilidad de toda estética de
lo Bello absoluto y de toda critica valorativa con pretensio-
nes de objetividad. Por otra parte, una obra, atin siendo fruto
de una infinidad de circunstancias concomitantes, no es fun-
cién de ninguna: race, milieu, moment, elementos psicolégi-
cos, influencias ideolégicas, ascendencias literarias, etc., todo
influye sobre la obra, pero ninguno de estos momentos tiene
una funcién preferencial; el indeterminismo mas total domi-
na la formacién de las obras.

Ahora bien, Bopp dice «indeterminismo» y no «libertad».
«Libertad» presupondria una personalidad productora que
recoge los diversos elementos y los traduce en un acto, no
diremos de libre eleccién, pero si, al mismo tiempo, de asi-
milacién inadvertida y de seleccién intencionada. Bopp no
puede utilizar este término porque los elementos sujetos al
indeterminismo del que habla no parecen verterse en la obra
a través de un acto de mediacién; tal como es concebido por
el autor el problema afecta a dichos elementos primero en
su indeterminacién originaria y luego en su organizacién de
la obra. Evidentemente Bopp admite también la mediacién,
pero las formas de ésta no constituyen el objeto de su anali-
sis; en realidad no se preocupa ni siquiera de cdmo estos
elementos se organizan en la obra, sino de cudntos se orga-
nizan en ella. Para Bopp .«el yo de los escritores, del mismo
modo que el de la generalidad de los hombres, sin duda al-
guna, no es mds que una suma, una mezcla, en proporcio-
nes distintas, de diversas o de un gran niimero de cualida
des elementales, netamente separadas, bastante estables vy,
por consiguiente, comparables a los elementos de la qui-
micas.

Estas afirmaciones llevan fatalmente a Bopp a una ter-
cera exigencia: el cataloguismo. Dada la relatividad de todo
juicio y la imposibilidad de determipar un designio en la
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obra de arte —y reacciona tanto contra Taine como contra
Thibaudet, contra el determinismo psicolégico y cualquier
tipo de evolucionismo— la tnica solucién que queda es la
cataloguizacién de los elementos que juegan en la historia
del arte y de su distribucién en las distintas obras: «las con-
tradicciones surgidas de una légica cuantitativa de lo bello, y
que parecen en ocasiones insuperables, llenas de problemas,
tomaran la forma de frecuencias relativas y resolubles pues-
to que son cuantificables, adicionables como posibles, y a
partir de este momento el espiritu de cuantificacién o suma,
que es igualmente un espiritu de conciliacién, serd substi-
tuido por un espiritu de seleccién, de inclusién o exclusién
cualitativas de origen bivalente y de naturaleza combativa».
En el transcurso de la historia literaria, a través de los
siglos, en combinaciones continuamente diversas y radical-
mente imprevisibles, considera Bopp que pueden determi-
narse 66 elementos simples y variables, sesenta y seis s.ubs -
tancias o actitudes o cualidades espirituales. Bopp divide es-
tos valores segin que se refieran a tendencias activas, afecti-
vas o intelectuales. Su enumeracién seria larga; bastara con
ofrecer una breve seleccién, citando por ejemplo, entre los
del primer tipo, los valores de movimiento, fuerza y accién;
entre los del segundo, los valores de tristeza, placer y hu-
manidad; entre los del tercero, los valores populares, de ho-
nor, exquisitez, fantasia, ironia, orden, misterio, realismo, re-
ligién, historia, filosofia. Se trata, en definitiva de una enu-
meracion —sobre cuya exhaustividad o esencialidad podria
discutirse mucho y sin frutos apreciables— de todas las acti-
tudes humanas que es posible determinar en una obra o en
un autor, tanto en lo que respecta a la psicologia del autor
como al estilo de la obra o al caracter de los personajes.
Ante estas premisas comprenderemos facilmente las ra-
zones de que Bopp realice una estadistica acerca de las fre-
cuencias de dichos valores. Pero podria plantearsenos una
duda acerca de la objetividad de una investigacién de este
tipo: para llevar a cabo una estadistica de estos valores es
preciso identificarlos en el curso de las obras, y esto consti-
tuye indudablemente un acto de juicio critico sometido a las
limitaciones de relatividad a las que nos hemos referido an-
tes. Pero, de hecho, la obra de Bopp da por descontado todo
esto y se considera valida solamente dentro de los limites
de un solo cuerpo de juicios formulados por un juez con-
creto y en una época determminada: el estudio de Bopp se
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centra en la Histoire de la Littérature frangaise de Lanson.
Bopp cataloga los valores tal como han sido descubiertos por
Lanson; su estadistica pretende ser valida s6lo dentro de
estos limites. Y esta obra no es mas que un capitulo de una
posible enciclopedia estético-critica, ingente labor a realizar
con otro cuerpo de juicios que se pretenda reducir a clari-
dad catalogal.

Como es facil deducir nada hay mas arbitrario y relativo
que tal empresa: ya que, aunque la estadistica sea matema-
ticamente exacta, los valores que se someten a clasificaciéon
estadistica se han determinado de una forma personal; si
en vez de por Lanson hubieran sido determinados por Bopp
directamente, nada hubiera cambiado: «catalogalmente» ha-
blando Bopp y Lanson son una misma cosa. Si Bopp de-
muestra confianza (y cierta clara preferencia) en el cuerpo
de juicios de Lanson es porque, sin quererlo, admite una
objetividad de juicio —aunque sea minima— comprobable
al margen de las estadisticas.

En la practica el libro de Bopp, en lo que respecta a uti-
lidad, se reduce a un simple indice analitico —de aplastante
minuciosidad— del libro de Lanson. Un enorme indice anali-
tico, en el cual a los cuadros de las frecuencias de los se-
senta y cinco valores distribuidos por siglos, se aitaden los
de las frecuencias de los valores en un mismo siglo; de va-
rios valores en un autor; sin olvidar las curvas de crecimien-
to de un valor en el transcurso de los siglos; las frecuencias
de coexistencia, en un autor, de valores opuestos; la clasifi-
cacién de los valores segiin la suma de frecuencias alcanza-
das por cada uno en total; y, por tultimo, todos estos cua-
dros mezclados y asf sucesivamente, en un conjunto de ad-
mirable e indudable paciencia.

Pero aunque se conciba como indice analitico de la obra
de Lanson, el libro tampoco sirve o sirve, todo lo mas, para
permitir identificar en Lanson el recurso a puras analogias
verbales. Presentemos algunos ejemplos: bajo la denomina-
cién «valores de movimiento» se clasifican tanto el aumento
de la tensién dramatica de la Chanson de Roland como la
aridez narrativa de Villehardouin y la vida intensa de la farsa
de Maitre Patelin. Todo el mundo puede darse cuenta de que
expresiones del tipo de vida intensa pueden aplicarse en
taltimo extremo a toda obra conseguida y no quieren decir
nada concreto. Entre los «valores de placer» hallamos «I'ame
de faunesse» de Ana de Noailles y el tono de farsa que se
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da en Claudel. En el capitulo valeurs de clarté hallamos «le
genre brillant» de los libretos de ballet de Banserade y «la
precisién del espiritu cientifico» de Buffon. Entre los «valo-
res de religién» son una muestra las exhortaciones para una
restauracién de la moral catélica formuladas con fines pura-
mente mundanos por el positivista Brunetuére y la espiri-
tualidad pascaliana.

Y asi podriamos seguir indefinidamente si nuestra finali-
dad fuera jocosa. Pero nos lo impide el hecho de que Bopp,
aunque de forma paradédjica, refleja una tendencia, ambi-
guamente positiva, hacia una estética «cientifica». En reali-
dad estos valores, que Bopp asume como aparentemente uni-
vocos, no son mas que términos y definiciones que Lanson
no siempre utiliza con el mismo sentido y que en ocasiones
utiliza incluso por exigencias retéricas; y que incluso llegan
a asumir valores opuestos segun el contexto. Y con caracter
més general debemos recordar que, aunque el término co-
rrespondiera de hecho a una actitud determinable objeti-
vamente en un andlisis exclusivamente bio-psicolégico, una
vez que este valor —filtrado a través de la personalidad de
un autor, en una época y en un ambiente— se situara en el
contexto de una obra y actuase en relacién con otros ele-
mentos, adquiriria un perfil totalmente original, inclasifica-
ble, rebelde a toda abstraccién. La tinica actitud «cientifica»
consistiria en estudiar las formas de esta nueva vida orga-
nica del elemento originario y tratar de definir su nuevo as-
pecto. El catilogo no resuelve nada. De forma que incluso
las conclusiones que Bopp extrae de sus cuadros adolecen
de la inevitable arbitrariedad propia de los valores expuestos;
y si puede resultar significativa la curva ascendente que ad-
quiere el valor «tristeza» desde el siglo xviir hasta nuestros
dias, sumamente extrafia nos parece en cambio la curva
ascendente del valor «fuerza» que ocupa el primer puesto
——con el maximo de frecuencias— en los siglos XIX y XX, es
decir, «en nuestra época de guerra, violencia y brutalidad»,
cuando el mismo valor sélo ocupa el cuarto puesto en el
siglo xvi —que, a guisa de ejemplo, es el siglo en el que Fran-
cia ofrecié a la historia la noche de San Bartolomé y el ase-
sinato del duque de Guisa.

Podriamos citar otros rasgos igualmente desconcertantes;
como un determinado cuadro en el que se registran en Victor
Hugo la presencia de cuarenta y seis valores mientras que
Rimbaud aparece al final de la clasificacién sélo con uno;
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s el convencimiento de Bopp de que su investigacién sélo
puede tener un valor normativo, induciendo a los artistas a
intentar originales y ricas combinaciones de valores. En
diversas partes de la obra el autor afirma que su obra es
vélida tanto para el fil6sofo como para el artista, para el psi-
cblogo o el historiador. Habla en diversas ocasiones de su
filosofia y metafisica del arte, y, en el fondo, no se trata de
simples redundancias de lenguaje: bajo este ponderoso tra-
bajo —que el lector podria incluso considerar inutil— sub-
yace una visién metafisica. El1 indeterminismo de Bopp es
la concepcién de una relacionabilidad sin centros de relacién;
una visién atomistica de las actitudes humanas y una valo-
racién de ellas en términos de pura cantidad; una metafisica
desteleologizada, una aspiracién al dominio anénimo de la
calculadora electrénica. La hazafia critica que Bopp propone
a la humanidad —con acentos de un cierto profetismo— sélo
puede relatarse en una novela de ciencia-ficcién.

Ahora bien, no es cierto que, una vez rechazadas pro-
puestas de este tipo, s6lo quede el retorno a categorias abs-
tractgs e inverificables, siguiendo el patrén de vagas y per-
sonales facultades degustativas. Existe un punto de vista que
es «cientifico» en el mejor sentido de la palabra, precisa-
mente porque exige que, frente a cualquier fenémeno, la
investigacién se lleve a cabo con instrumentos adecuados a
la naturaleza del fenémeno en cuestién. Frente a obras del
hombre basadas en una relacién «abierta» entre las inten-
ciones del productor y las disposiciones del consumidor vy,
por lo tanto, impregnadas de radical originalidad, irreducti-
bles a cantidades, inasimilables a través de unos pocos com-
portamientos tipicos, se exige una metodologia cuyo caricter
cientifico —aunque seria mejor decir «técnico»— consiste en
la adecuacién a las imponderabilidades propias del fenéme-
no estudiado.

Es cierto, sin embargo, que dicho razonamiento podria
resultar peligroso y que el rechazo de un mal entendido «ca-
racter cientifico» de la Estética podria parecer defensa de
lo inefable, de la imponderabilidad de lo relativo, de la in-
conmensurabilidad de los gustos: de esta forma la estética
se convertirfa ficilmente en estatuto de un reino de la im-
presién subjetiva, quizd comunicable —de forma emotiva o
sugestiva— pero en ningtn caso verificable.

Ahora bien; la Estética es sin duda alguna una disciplina
capaz de elaborar sus propios métodos y sus propios instru-
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mentos de andlisis, pero no es una ciencia exacta —aunque
puede utilizar determinados resultados de las ciencias exac-
tas (pensemos, por ejemplo, en los estudios sobre las propor-
ciones o en determinadas adquisiciones de la teoria de la
informacién): y, por consiguiente, debera disponer de ele-
mentos que la permitan actuar sobre lo no-exacto, lo no-re-
ductible-a-cantidad, sobre una experiencia, en definitiva, en
la que entran en juego tantos factores fisicos verificables
como materiales artisticos y procedimientos constructivos,
tanto factores subjetivos variables por definicién como reac-
ciones psicolégicas y concreciones histdricas del gusto, en
vista de los cuales los mismos factores fisicos verificables
se organizan (cargandose asi de intenciones particulares que
escapan a la verificacién cuantitativa y a la interpretacién
univoca).

La dialéctica entre estas dos exigencias estd presente en
toda la estética contemporanea: el estado de la cuestién
se refleja de un modo bastante satisfactorio en el coloquio
acerca de la naturaleza del juicio estético celebrado en Ve-
necia como apéndice al congreso internacional de filosofia
de 1958.*

Desde las primeras intervenciones habian aparecido ya
los términos de la oposicién examinada precisamente por
Etienne Gilson.

Etienne Gilson habia asumido desde el primer momento
la funcién de piedra de escandalo: posicién singular porque
el insigne historiador era considerado més como vieillard -
sage de la filosofia medieval que como enfant terrible de la
estética; pero, habiendo entrado autorizadamente en este
campo de estudios con su obra Peinture et Réalité, Gilson se
enfrentaba ahora hasta el fondo con el tema de la proble-
matica del juicio estético, mas auin, de su esencial caracter
paradéjico, planteando sus preguntas con una gracia y una
elegancia tipicamente francesas, pero no por ello de forma
menos urgente y radical. A través de una serie de analisis
desarrollados parte en su intervencién escrita y parte en la

2. Simposio sobre Juicio Estético, organizado por Luigi Pareyson, Venecia,
septiembre de 1958. Participaron en €l Gilson, Gadamer, Hodin, Hungerland,
Wahl, Gouhier, Dufrenne, MacKeon, Tatarkiewicz, Ingarden, Kuhn, entre los
extranjeros, y, entre los italianos, Guzzo, Anceschi, Calogero, Paci, Fubini, For-
maggio, Dorfles, Assunto, Verra, E. Oberti, Battisti, Cramella, Petruzzellis, Rag-
ghianti, P. Bucarelli, ademds de Montale, Piovene y Venturi. Los resultados del
Simposio han sido reunidos en el volumen Il giudizio estetico, ed. de la “Ri-
vista di Estetica”, Turin, 1960.
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intervencién oral, Gilson, en definitiva, insistia en el caracter
inconmensurable ¢ inverificable del juicio estético.

Una experiencia estética se justifica por el placer que
la acompafia y no puede descalificar o excluir el resto de
las experiencias estéticas. La experiencia nos ensefia que todo
el mundo se considera competente a la hora de juzgar un
fenémeno artistico: el juicio estético es dogmatico y, sin
embargo, es el suyo un dogmatismo de lo incoherente y lo
contradictorio. Dogmético por haber sido experimentado por
el intelecto y la sensibilidad actualmente vividos, dogmatico
por irrefutable, por autojustificarse: en efecto, en el orden
del bien (argumenta escolasticamente Gilson) el menor de
los bienes no contradice uno mayor, mientras que en el orden
de lo verdadero una verdad excluye el error. (A esta ultima
afirmacién se refiri6 mas tarde Calogero, exponiendo en
primer lugar lo peligroso que puede resultar trasladar de-
masiado facilmente las categorias éticas al campo estético,
y recordando ademés cémo en la l6gica coexisten juicios que
no coinciden, sin por ello excluirse).

No quiere decir esto que el filésofo francés no integrase
con una pars construens la excesivamente polémica pars des-
truens a la que acabamos de referirnos: los juicios de belle-
za y placer son infinitos y todos validos, pero dentro de
cada experiencia personal existen «elementos intelectuales
que, al margen del orden de la sensibilidad, pueden servir
como puntos de referencia»; todo el mundo, al poner libre-
mente en juego su gusto personal, reconoce ciertos juicios
formulados por otros como estéticamente superiores, criti-
camente mas exactos, cada uno de nosotros tiene sus «pro- -
pios» criticos, cada uno de nosotros considera que algunas
de las ideas de otra persona sobre el arte coinciden con las
propias. Existen, por lo tanto, cristalizaciones del gusto bas-
tante semejantes y esto permite una tipologia, que ha de
elaborarse tanto sobre una base histérica como sobre una
base sociolégica. Gilson no vacilaba en hablar de encuestas
mediante cuestionarios adecuados para establecer correlacio-
nes entre los gustos individuales y se referia a esperanzadores
resultados obtenidos con estudios empiricos de este tipo; y
terminaba con una invitacién a «organizaciones cualificadas»
(institutos de estética, por ejemplo) para unificar y promover
una serie de estudios de este tipo, de forma que el trabajo,
necesariamente colectivo, pudiera lograr resultados interpre-
tables en etapas sucesivas).
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Aparte de la observacién —que surge espontiéneamente—
de que los ultimos afios pasados en América han permitido
a este investigador, siempre al dia, el asumir las tendencias
metodolégicas anglosajonas con gran soltura, insertdndolas
en el tronco de su problemética escolastica, no cabe duda de
que estudios como los que Gilson propone son de gran uti-
lidad. Sin embargo, el equivoco que pesa sobre el discurso de
Gilson consiste en creer que la reflexién estética —a la que
se atribuye la funcién de ofrecer una regla general y obje-
tiva de lo bello y lo feo— queda fuera de juego ante el
fenémeno irrefutable de la pluralidad de gustos y que debe
renunciarse a hablar de los caracteres de universalidad del
juicio estético. En realidad una reflexién estética— al menos
en la actualidad— parte precisamente de un dato experi-
mental como la pluralidad de gustos para determinar si y
cémo esta pluralidad se concilia con una realidad objetiva de
la obra; la reflexién estética es el intento de fundamentar
la posibilidad de una situacién dialéctica, no es la negacién
dogmatica de tal posibilidad.

El hecho de que esta actitud no se opone a un analisis
de tipo empirico, sino que, por el contrario, lo presupone,
ha sido en parte demostrado por una intervencién como la
de Helmut Hungerland, el cual pretende examinar precisa-
mente cémo puede afirmarse la objetividad del juicio esté-
tico sin adoptar una teoria intuicionista del valor; diferen-
ciando al mismo tiempo el tipo de objetividad de los demas
tipos de juicio. El rechazo de una norma universal —especi-
fica Hungerland— no implica el rechazo de normas tout
court. Las normas del juicio estético son relativas a las dife-
rentes culturas. A la luz de estas normas Hungerland consi-
dera posible una operacién descriptiva de las estructuras
formales de un objeto artistico que expliquen un valor obje-
tivo de dicho objeto, a pesar de la interferencia de factores
subjetivos.

Su ideal de juicio es evidenciado por una analogia que
él, hasta cierto punto, intuye entre un posible juicio sobre
una obra de arte y un posible juicio sobre una partida de
rugby: uno puede quedarse satisfecho o insatisfecho del
final de la partida, pero siempre es posible juzgar si los ad-
versarios han jugado o no de acuerdo con las reglas, es decir,
si han jugado bien (aunque su victoria nos entristezca).

Pero aqui, a pesar de todas sus preocupaciones empiricas,
el discurso de Hungerland roza las orillas de un nuevo dog-
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matismo objetivista; en efecto, es evidente que incluso el
mas parcial de los aficionados puede dar un juicio objetivo
de un match de rugby, porque considera el juego en base a
unas pocas y concretas reglas que cada uno de los espectado-
res acepta y comparte, mientras que las normas que regulan
un juicio estético (aunque homogéneas en el dmbito de una
situacién histérico-cultural) son siempre multiples, dificilmen-
te determinables, no aceptadas de forma univoca. La adhesién
plena, la afinidad con una norma de juicio (el poder identifi-
car esa norma con una preferencia personal nuestra) son ele-
mentos fundamentales del juicio estético, sin los cuales no es
posible una lectura objetiva de la obra.

Cuando Hungerland sugiere, por lo tanto, que <«el primer
paso en el proceso del juicio de valor estético es un analisis
de la consecucién o no consecucién del objetivo estético»,
presupone que el andlisis puede poseer una intersubjetividad
casi absoluta (gracias a un campo de referencias axiolégicas
que el andlisis empirico determina como particularmente
vélidas en un determinado ambito cultural) y que esta des-’
cripcién puede ser aceptada antes de decidir si la obra asi
considerada me gusta o no. Creo que a esto debe oponerse
que la aceptacién instintiva (basada precisamente en el gusto,
en la situacién existencial de la propia sensibilidad) crea la
misma posibilidad de un andlisis agudo y penetrante; y que
sin esta aceptacién por parte del gusto que se convierte en
instrumento de penetracién y de acceso al mundo de la obra,
toda operacién analitica puede limitarse, todo lo mas, a una
descripcién-enumeracién de caracteristicus formales del tipo
de las que aparecen, referidas a algunos cuadros, en los cata-
logos de anticuarios, donde se describen la forma, las dimen-
siones, la técnica empleada, el tema, el estado de conservacién
e incluso, en ocasiones, la aparente adhesién a una deter-
minada corriente estilistica, pero nada mas.

Vemos como el problema vuelve de nuevo a su punto de
partida, a la oposicién entre perspectiva personal y realidad
de la obra; éste es el problema de la Estética, y es el proble-
ma de una posibilidad de juicio, no de una regla de juicio. En
este sentido observamos que frente a una obra de arte lo que
es sobre todo importante es un proceso de interpretacion;
lo que importa es una comprensién critica, no un juicio de
valor expresado en términos dogmaéticos y simplistas. Sobre
este aspecto ha dicho, sin duda, cosas interesantes Roman
Ingarden, -distinguiendo entre juicio abstracto e intelectual
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y una valoracién critica que es fenémeno vivo y concreto de
contacto con la obra. Ingarden ha recordado que el juicio,
frente al arte, es algo necesario y con esta afirmacién debié-
ramos estar todos de acuerdo. Lo importante es que la obra
subsista en su concrecién frente al espectador —ha dicho
Ingarden— y sobre esto insiste la Estética desde hace mas de
treinta afios. El analisis de la obra concreta me ofrece su
estructura concreta esquematica: sélo entonces, teniendo ante
mi un determinado objeto estético, la obra asume valor obje-
tivo; el hecho subjetivo ya no cuenta, porque se trata unica-
mente de mi capacidad de ver o no lo que tengo frente a mi.
Pero incluso antes de volver a esta exigencia de objeti-
vidad creo que debe insistirse una vez mas, para aclarar el
equivoco al que las formulaciones de Gilson habian llevado la
discusién acerca del juicio, en el hecho de que la actividad
del critico (entendido aqui como intérprete cualificado, como
el consumidor por excelencia) consiste precisa y substancial-
mente en narrar una experiencia de comprension, la experien-
cia de un encuentro en el que entran en juego las tendencias
personales y la realidad objetiva de la obra, integradas en
un acto vital de interrogantes y confrontaciones, de adhesio-
nes instintivas cargadas de valor intelectivo y de repulsas
equivocadas y revisadas, razonadas a la luz de los pasos ya
dados y de los elementos objetivos que tenemos ante noso-
tros. En este sentido hemos de comprender la invitacién de
Fubini a una accién de confrontacién y revisién; y la pro-
puesta de Raghiani de entender el juicio critico como caracte-
rizacién explicativa del primer movimiento instintivo. Y cuan-
do Paci se preguntaba si la obra de arte esperaba de nosotros
un juicio o bien la experiencia vivida, planteaba, a mi enten-
der, los términos exactos para una respuesta comprensiva:
un critico no dice dogmaéticamente «esto es bonito-esto es
feo», sino que nos relata (con rigor y agudeza) sus experien-
cias de interpretacién, pidiendo el asentimiento de todos los
que, consumidores mas o menos competentes, se hallan fren-
te a la misma tarea de comprensién. Una experiencia inter-
pretativa realizada coincidird después con la experiencia pro-
ductiva que representa la obra en si, pero coincidira de
acuerdo con una perspectiva personal. Y esta perspectiva
personal es en si misma, implicitamente, un juicio; pero tan
rico y articulado que los elementos de subjetividad que lo
componen, en vez de negar su validez, instauran su eficacia y
originalidad. - .
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La Estética, al menos a partir de Kant, no establece un
canon de la belleza, sino que define las condiciones formales
de un juicio estético: dentro de estos esquemas descriptivos
de experiencias posibles se mueve la variedad de las expe-
riencias personales dotadas cada una de ellas de un sello
de originalidad. Frente al problema del juicio estético como
frente a cualquier otro problema, la Estética como disciplina
filoséfica procede, pues, como fenomenologia de experiencias
concretas para elaborar definiciones que comprendan expe-
riencias posibles sin prescribir su contenido. La Estética no
alcanza su maximo cardcter cientifico estableciendo cientifi-
camente (de acuerdo con leyes psicolégicas o estadisticas)
las reglas del gusto, sino definiendo el caracter a-cientifico de
la experiencia del gusto y el margen que se deja en ella al
factor personal y perspectivo.

1956-1959
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Estética India y estética Occidental

Los indudables intercambios entre el pensamiento indio
y el pensamiento griego (especialmente en la época helenis-
tica) y el masivo recurrir a las filosofias orientales por parte
de los filésofos modernos (basta con pensar en Schopen-
hauer) no han despertado interés en la cultura filoséfica
occidental por la problemética filoséfica y la metodologia de
la India. Los motivos de esta falta de interés son diversos y
perfectamente explicables: la distancia entre las categorias
mentales orientales y nuestro modo de pensar; la falsificacién
que inevitablemente sufren cuando se someten a una «lectu-
ra» razonadora de tipo griego; el fracaso a que estan destina-
dos los intentos superficiales de establecer analogias entre
dos actitudes filosé6ficas tan equivocas. Estos y otros motivos
han llevado a una cierta desconfianza frente a toda referen-
cia a Oriente, hasta el punto de que muchas veces esta tarea
se ha dejado en manos de gnésticos de segunda fila, te6sofos
comprometidos con la magia y el snobismo érfico, donde el
budismo se mete en el mismo cajén que la tradicién hermé-
tica. Y resulta ciertamente temerario desentenderse de este
modo de una zona tan amplia de intereses culturales y reli-
giosos que pueden iluminarnos acerca del espiritu de pueblos
destinados a representar —hoy atin méas que en un pasado
inmediato— un papel importante en la historia de la huma-
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nidad, ofreciéndonos al mismo tiempo categorias capaces de
enriquecer o, simplemente, controlar las nuestras. Y este
razonamiento es igualmente valido para un estudio estético.

Como ya advierte Giuseppe Tucci en su Storia della filo-
sofia indiana,! en la que dedica un capitulo a La estética india,
si puede decirse que la filosofia india y la filosofia occiden-
tal son como dos caminos paralelos engendrados y alimenta-
dos por el mismo misterio que el hombre descubre en su
interior y estimulados por el ansia de explicarlo, también es
cierto que la mayor parte de las semejanzas entre sus res-
pectivas soluciones son a menudo aparentes. Pero es evi-
dente que la comparacién de dos problemas o dos soluciones
puede manifestar muchas veces una exigencia, por parte del
pensador oriental, de explicar su propia actitud frente a la
aportacién occidental, con una premura y una claridad que
a nosotros, en cambio, nos faltan totalmente. A este nivel
me parece que deben interpretarse los estudios de Ananda
Coomaraswamy y los ensayos de Pravas Jivan Chaudhury.?
Coomaraswamy, ya conocido por sus estudios sobre el pen-
samiento estético de la escolastica, trata de establecer una
fusién entre los intereses del medioevo cristiano y los del
pensamiento clasico indio. Su cultura oriental le lleva a
subrayar, en la escoléastica, el elemento mistico, como puede
observarse en el ensayo Meister Eckhart’'s View of Art. Es
posible que este intento se manifieste con excesiva insisten-
cia hasta el punto de que el neoescolasticismo de Coomaras-
wamy asume en ocasiones matices de no estricta observancia
(por ejemplo en la pagina 159). Sin embargo, resulta acep-
table su tesis fundamental de que la estética medieval y la
india aparecen unidas frente a la estética occidental moder-
na por algunos motivos fundamentales: una misma actitud
frente a la obra de arte como ohjeto de uso religioso dotado
de placer intrinseco; un mismo catdlogo de criterios de
belleza; el canon de las artes plasticas; la no distincién entre

1. Gruserre Tucct, Storia della filosofia indiana, Laterza, Bari, 1957.

2. ANanpa CooMAraswaAMY, The Transformation of Nature in Art, Dover Pu-
blication, Nueva York, 1956, 2.* ed. (la primera es de 1934); Pravas JIvaN
CHAUDHURY, Catharsis in the Ligth of Indian Aesthetics, publicado en “Journal
of Aesthetics and Art Criticism”, diciembre 1956: emsayo que ya babfa presen-
tado, en forma més resumida, como ponencia en el III Congreso Internacional .
de Estética celebrado en septlembre de 1956 en Venecia y publicado con el titu-
lo The Concept of Catharsis in Indian Aesthetics en las Actas del I1II Congreso
Internacional de Estética, Turin, Ed. de la “Rivista di BEstetica”, 1957; véase
también ;)( C. Paxuey, Comparative Aesthetics, vol. I: Indian Aesthetics, Be-
narés, 1950.
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artes liberales y mecinicas, bellas artes y artes funcionales;
y, por ultimo, un concepto de arte como imitacién no tanto
de las realidades de la naturaleza sino més bien del mismo
proceso operativo de la naturaleza (pag. 10): corresponden-
cia observada también por Jacques Maritain en Creative In-
tuition in Art and Poetry cuando afirma que el artista orien-
tal, aun cuando trate de superar la naturaleza, «sélo puede
llegar a identificarse con su fuerza vital, el feroz eros que lleva
el suefio del mundo a incesantes nacimientos y renovaciones
Y a una pululante productividad». Ya Olivier Lacombe habia
mencionado que para la estética india el arte «continitia y
recupera el movimiento creador inmanente a Ia naturaleza».®

Esta adhesién a las fuerzas naturales se obtiene a través
de la exaltacién y afinamiento de las capacidades operativas;
Lacombe recuerda también que los diversos tratados de es-
tética, al ofrecer a los artistas las normas canénicas adecua-
das para lograr el fin artistico, recuerdan continuamente
que el artista debe aplicar los métodos de recogimiento tipi-
cos del yoga para que con el espiritu purificado y corregido
pueda producirse esa intuicién generadora sin la cual la
habilidad técnica resultaria estéril. También en este caso
seria facil establecer una confrontacién con ciertas actitudes
medievales segiin las cuales al artista se le exige, por lo
menos, un estado de pureza interior en el que puedan actuar
los dones del Espiritu Santo (pensemos en los preceptos que
se dan a los artistas en la Schedula Diversarum Artium del
Abad Teéfilo); pero también es cierto que la actitud reque-
rida por la estética india es mas radical. Coomaraswamy
nos explica c6mo la actividad del artista procede a través
de una «técnica de visién sumamente especializada» que
le obliga a eliminar toda influencia emotiva pasajera y toda
imagen de criatura, para captar la forma del devata, 4ngel o
aspecto de Dios. La mente produce la imagen divina conce-
bida a través de una completa identificacién con ella, «in-
cluso en el caso de que la divinidad esté provista de carac-
teres terribles y sobrenaturales; la forma asf conocida en un
acto de no-diferenciacién es el modelo a través del cual el
artista procede a la realizacién por medio de la piedra, colo-
res u otro material... En cualquier caso el principio previsto
es que el verdadero conocimiento de un objeto no se ob-
tiene a través de una simple observacién empfrica o el regis-

3. 0. LacoMms, L’Absolu selon le Vddinta, Paris, 1937.
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tro de un reflejo, sino s6lo cuando el cognoscente y lo cono-
cido, el que ve y la cosa vista, coinciden en un acto que tras.
ciende a toda distincién» (pag. 555). Es evidente que esta
psicologia de la intuicién artistica sélo resulta posible gra-
cias a un subfondo mistico metafisico de matiz panteista; el
artista reproduce a escala menor el mismo proceso exigido
para llegar al conocimiento de todas las cosas, en la iden-
tificacién con el Brahma, con el Yo, libre de toda preocu-
pacién, deseo o necesidad; como dicen los Upanishad «el que
realiza la Verdad eterma no conoce muerte, ni enfermedad,
nj dolor; todo lo ve como a si mismo y obtiene todo... Los
Dioses, los luminosos, meditan sobre el Yo y de este modo
realizan todos los mundos y todos los deseos. Del mismo
modo, todo el ‘que entre los mortales conozca el Yo, lo medi-
te y lo realice, también él realizara todos los mundos y todos
los deseos. Del mismo modo, todo el que entre los mortales
conzca el Yo, lo medite y lo realice, también €l realizara
todos los mundos y todos los deseosx».*

Ahora bien, parece discutible que, aparte de casos de
misticismo extremo, como el de Eckhart, se pueda comparar
una concepcién de este tipo con las formulaciones medieva-
les o renacentistas del tipo del dantesco «Quien pinta figura
si no puede ser él mismo no la puede concebirs, 0 l1a misma
afirmacién de Leonardo: «el pintor se pinta a si mismon»,
tal como pretende hacer Coomaraswamy. Es indudable que
en las breves referencias a una psicologia de la creacién ar-
tistica hecha por creadores medievales est4 latente un sen-
tido occidental de las distinciones, que est4 totalmente ausen-
te en la concepcién panica india, donde la ensimismacién,
la pérdida de la objetividad general del todo no son simples
discursos técnico-psicolégicos, afinamientos de la visién in-
telectual, sino un proceso soteriolégico con fines terapeiiticos
ademas de teoréticos.®

Siguiendo una definicién del Sahitya Darpana de Visvana-
tha, Coomaraswamy ve el arte como «expresién informada

“por una belleza ideal», traduciendo por «belleza ideal» el
término rasa. El autor mismo advierte acerca de su libertad
interpretativa (de clara procedencia platénica y neoplaténica),
y dice que rasa podria haberse traducido mis exactamente

4. Chandogya Up, passim. Hacemos referencia a la traduccién inglesa de
Ed. Mentor Religious Classic, The American Ljbrary, Nueva York, 1957.

5. Acerca del caricter soteriolégico de la filosoffa india cfr. G. Tvoa, op. cit.,
pP. 15 ss.
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por tincture o essence o flavor; en definitiva, como se ha di-
cho en alguna otra parte, por «aroma». El término rasa pro-
cede, en efecto, de la literatura médica, donde indica la
cualidad fisica del gusto y al mismo tiempo cada uno de
los seis sabores que caracterizan a los seis humores del
cuerpo; dulce, 4cido, salado, amargo, astringente e insipido.
Ahora podremos comprender ya cudl es el significado del
término en la especulacién estética; como dice Tucci, rasa
es «como un perfume de belleza que se desprende de la
obra conseguida y sacude y conmueve al critico sensible y
no obtuso»; ¢ pero quizés esta definicién no nos explique su-
ficientemente el alcance exacto del término. Asfi como tam-
poco parecen aclararlo las palabras de Coomaraswamy, que
él a su vez toma del tratado antes citado y que ahora trans-
cribimos en su versién literal: «El aroma es saboreado por
los hombres que poseen un conocimiento innato de los va-
lores absolutos,. como exaltacién de la pura consciencia,
como esplendor de luz propia, a la manera de éxtasis y de
inteleccién al mismo tiempo, carente de contacto con las
cosas comprensibles, gemelo del gusto del Brahma, cuya vida
es un relAmpago ultraterreno, como aspecto intrinseco, como
invisibilidad»; o bien, segiin parifrasis mas comprensible
del mismo Coomaraswamy: «La pura experiencia estética es
propia de aquéllos que poseen innato el conocimiento de la
belleza ideal; conocida por intuicién, en éxtasis intelectual,
sin acompafiamiento de inteleccién, al nivel mas elevado del
ser consciente; engendrada por una unica madre junto con
la visién de Dios, su vida es como un reldmpago de la cega-
dora luz de origen ultraterreno, imposible de analizar y, sin
embargo, imagen de nuestro ser» (pp. 48-55).

Al elegir este texto para explicar el rasa, Coomaraswamy
parece mostrar una vez mas su tendencia a una interpreta-
cién exclusivamente mistico-religiosa del fenémeno estético.
Existen, sin embargo, en la misma literatura india textos
fundamentales que permiten una discriminacién, aunque no
radical, entre placer estético y proceso de conocimiento mfs- .
tico, Podriamos citar fundamentalmente Natya Shastra de
Bharata (el autor casi mitico que vivié entre los siglos v y v
a. de C) y el primer libro del Abhinavabharati, comentario
al Natya Shastra redactado en el siglo 1x d. de C. por aquel
Abhinavagupta que constituye una curiosa réplica de los gran-

6. G. Tucct, op. cit,, p. 551.
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des «comentadores» drabes y occidentales mis o menos con-
temporaneos.?

Para comprender exactamente las definiciones de rasa que
daremos a continuacién serd necesario establecer unas cuan-
tas categorias psicolégicas que constituyen el fundamento
tanto de la teoria de Bharata como de la de sus comenta-
dores. Bharata enuncia ocho sentimientos principales de la
naturaleza humana, también llamados «estados espirituales
permanentes» (como, por ejemplo, placer, ira, dolor). Estos
estados espirituales estan determinados por causas, que pue-
den ser hechos, iméigenes u otros elementos capaces de pro-
vocar concretamente dolor, placer u otro sentimiento, y van
acompafiados de efectos, es decir, de reacciones fisicas con-
siguientes y de elementos concomitantes, los estados menta-
les accesorios que los acompaiian.

Ahora bien, causas, efectos y elementos concomitantes,
cuando aparecen representados o descritos en un poema o
una obra dramaética, se llaman detferminantes, consiguientes y
estados espirituales transitorios. Los determinantes son los
mismos hechos e imigenes en cuanto materia de represen-
tacién; los consiguientes, en niimero de ocho (desvanecimien-
to, paralisis, horror, sudor, palidez, temblor, llanto y cambio
de voz), constituyen los efectos fisicos de una determinada
causa que el actor evidencia a través de su representacién;
los estados espirituales tramsitorios (que son 33, como desani-
mo, aprensién, alegria, depresién, indignacién, etc.) pueden
definirse como efectos psicolégicos de las causas, representa-
dos como determinantes, igualmente evidenciados a través
del juego interpretativo del actor. Determinantes, consiguien-
tes —y estados espirituales— transitorios dan lugar a ocho
rasa que corresponden a los ocho estados espirituales perma-
nentes.

Para hacer mas claro este proceso nos parece conveniente
ofrecer un cuadroresumen, dado que la relacién reciproca
de estos elementos es la que determina toda la discusién
de los teéricos del rasa.

7. Remitimos a la preciosa obra de RANIERO GNoLY, The Aesthetic Experience
According to Abhinavagupta, Instituto italiano para el Medio y Extremo Orien-
te, Roma, 1956: texto sinscrito y traduccién inglesa del primer libro del Abhi-
navabharati (comentario de Abhinavagupta a Bharata), con un estudio introducti-
vo y notas con referencias a numerosos fragmentos de Bharata y otos comen-
tadores.
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CAUSAS representados DETERMINANTES

EFECTOS . CONSIGUIENTES
ELEMENTOS o descritos ESTADOS ESPIRITUALES
CONCOMITANTES se convierten en: TRANSITORIOS

determinan y

acompaiian a los ] de ellos surgen:
8 estados espirituales permanentes 8 rasa:

Placer Erdtico

Risa Comico

Pena Patético

Rabia ) Furioso
Heroismo Heroico

Terror Terrible
Disgusto Odioso

Asombro Maravilloso

Los tedricos posteriores a Bharata consideran nueve es-
tados espirituales permanentes y nueve rasa, aiadiendo el
sentimiento de «serenidad» y el rasa de «quietismon». El acuer-
do de los comentadores, sin embargo, parece limitarse a la
simple enunciacién, ya que los problemas surgen cuando se
trata de definir la diferencia exacta entre causa, efectos y
elementos concomitantes, por un lado, y determinantes, con-
siguientes y estados espirituales transitorios, por el otro; la
relacién que existe entre los estados espirituales permanen-
tes y los rasa; y, sobre todo, el tipo de dependencia que ha
de establecerse entre los rasa y los determinantes, consiguien-
tes y estados espirituales transitorios.

La controversia tiene su origen en una sentencia (sutra)
de Bharata, que en el Natya Shastra afirma: «De la unién
de los determinantes, de los consiguientes y de los estados
espirituales transitorios nace el rasa.» La primera explica-
cién es la de Bhata Lollata: ® los determinantes provocan
un determinado estado espiritual permanente, y lo provocan
con una determinada intensidad; el placer, por ejemplo, per-
cibido en el actor que lo representa y en la persona a quien
el acto imita (el personaje de Rama, por ejemplo) alcanza su
punto culminante y se convierte en el rasa erético. Esta inter-

8. Vivi6 en el siglo 1x o x d. de C.: cfr. R. GNou, op. cit., p., 30.
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pretacién nos parece la més préxima a intereses de tipo psi-
colégico-terapéutico, del tipo de la cura homeop4tica seguin la
cual se ha interpretado también la catarsis aristotélica. Pero
a esto se opone Sankuka,® negando que el rasa sea un estado
espiritual intensificado, en primer lugar porque, en ese caso,
Bharata hubiera mencionado, en su definicién, la funcién
mediadora de los estados espirituales con respecto a los rasa
correspondientes, y por otras muchas razones, relativas al
peligro que supone admitir una graduacién infinita de los
estados espirituales en el proceso de intensificacién. El rasa,
afirma, por el contrario, Sankuka, es un estado espiritual
permanente, no intensificado, sino imitado. El sentimiento
imitado se convierte en rasa: los determinantes son visuali-
zados, objetivados por el poder de la poesia, los consiguien-
tes y los estados transitorios por la habilidad del autor, y a
través de tales medios se imita el sentimiento. La represen-
tacién es, por lo tanto, un poder especial de comunicacién
diferente del poder comtin de comunicacién verbal. La expe-
riencia estética no supone ningun interrogante sobre la rea-
lidad o no de lo que se imita: el espectador no se pregunta
si la persona que actia en escena es el personaje de Rama
o el actor, si sus sentimientos son de Rama o del acto, si
se trata de Rama o de alguien que parece Rama: la expe-
riencia estética es una percepcién inmediata evidente en si,
que no entraiia verdad o falsedad.

A esta posicién de Sankuka se opone, con fuertes objecio-
nes, Bhata Tota, maestro de Abhinavagupta; citemos, por
ejemplo, su objecién segiin la cual la consciencia de una
imitacién supone también el conocimiento de la cosa imitada,
mientras que el espectador normal no posee ninguna nocién
acerca del sentimiento imitado por el actor. Los argumentos
de Bhata Tota son numerosisimos y muy minuciosos, pero,
en definitiva, tienden todos a demostrar que la definicién del
rasa como imitacién no puede resultar satisfactoria y no ex-
plica su naturaleza. Un paso notable en este sentido es el que
da Bhatta Nayaka," que formula una doctrina que maés tarde
aceptaria, en sus lineas generales, Abhinavagupta: el rasa
no es ni percibido, ni producido, ni manifestado, y no existe
ninguna participacién afectiva por parte del espectador (en
el sentido de que ni el espectador participa del sentimiento

9. Posterior a Bhatta Lollata: cfr. R. GNoLi, op. cit., pp. 32 ss.
10. R. GNoir1, op. cit., pp. 3849.
11. Vivi6 hacia el 99 d. de C.: cfr. R. GNowy, op. cit., pp. 50 ss.
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de Rama ni se produce en él la intensificacién o aparicién
de ninguna posibilidad latente); el rasa es un placer que no
tiene relacién con ningiin ego particular y la caracteristica
principal de la experiencia estética es la generalidad. La gene-
ralidad es un estado de identificacién con la situacién imagi-
nada sin que en ello concurra ningin interés particular o
practico. Los determinantes y consiguientes no son lo mismo
que las causas y los efectos, precisamente porque se plantean
en un estado de generalidad. En la vida real la simple obser-
vacién de hechos e imégenes provoca vivos sentimientos:
pero cuando los veo representados en escena me encuentro
sumergido en una experiencia que aleja cualquier otro interés
que no sea la percepcién de la situacién generalizada.

Estas afirmaciones del maestro serin mas tarde recogidas
y explicadas por Abhinavagupta, el cual subraya, en primer
lugar, un punto fundamental: el rasa no es una cosa, sino
la misma consciencia, el mismo acto de percepcién en cuan-
to libre de las necesidades practicas, que se hace consciencia
estética. Nos damos inmediatamente cuenta de cémo la pri-
mitiva concepcién de rasa, tomada en un principio de la me-
dicina e interpretada como proceso de intensificacién psi-
quica, aqui se filosofiza, por asi decir, y se convierte mas
bien en un modo de ver sub aliqua ratione el objeto pro-
puesto a la contemplacién estética. «<El rasa se pone de
manifiesto por un especial poder asumido por las palabras
en la poesia y en el drama, el poder de revelacién —que debe
diferenciarse del poder de denotacién— constituido y ani-
mado por una accién generalizante de los determinantes, etc.
El rasa, puesto de manifiesto por este poder, se goza enton-
ces con un tipo de placer que se diferencia del de la expe-
riencia directa, la memoria, etc. Este placer se caracteriza
por un detenerse de la consciencia personal, que participa
de la misma naturaleza de la beatitud y la luz. Este placer
es del mismo orden que el gusto (asvada = tasting) del su-
premo Brahman»2

Esto nos lleva al nicleo mismo de la formulacién de
Abhinavagupta. En primer lugar ha de definir ese «poder
de revelacién» que haria posible la degustacién en términos
de rasa; y aqui Abhinavagupta remite implicitamente a una
teoria que él mismo defendié, la teoria del Dhvani’® Mientras

12. R. Gnow, op. cit., p. S6.

13. La teorfa del dhvani aparece expuesta por Anandavardhana (siglo 1X) en
su Dhvanyaloka, comentada mis tarde por Abhinavagupta, Para esta teorfa véase
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que las palabras comunes tienen un triple poder: de deno-
tacién, de connotacién y de intencién (es decir, ademdas de
significar la cosa a la que habitualmente se refieren, pueden
utilizarse en un sentido trasladado y en un sentido técnico
definido segiin las distintas circunstancias), el dhvani, como
afirma su teorizador Anandavardhana, se percibe como «un
nuevo elemento, distinto de todos los demds, que trasciende
todos los elementos percibidos separadamente, como aque-
llo que en la mujer llamamos belleza»! Y Abhinavagupta,
comentando estos textos, dice que entre rasa y dhvani no
existe ni relacién de causa a efecto ni relacién gnoseolégica,
sino una simple relacién de manifestante a manifestado,”
esbozando asf una concepcién de la palabra poética como
forma simbélica (simbolo, fin en si mismo que no se consu-
ma en el acto de comunicacién) sumamente sugestiva.

La teoria del dhvani explica cémo de un acto de comunica-
cién estética puede surgir el rasa; es decir, explica las razo-
nes objetivas de un hecho comunicativo del que, en el co-
mentario a Bharata que estibamos estudiando, se analiza con
mas detalle el momento de la recepcién. Esta se reserva
fundamentalmente a personas de especial sensibilidad, capa-
ces de «identificarse con el corazén del poeta»; personas acos-
tumbradas a una larga practica de poesia, capaces de iden-
tificarse fécilmente con los hechos representados. Cuando
esto ocurre, entonces, verdaderamente, el terror percibido
en la escena no serd ya un terror circunstanciado, sino el
terror en si, no circunscripto por el tiempo o el espacio:
aqui desaparece toda distincién entre uno mismo y los de-
mads, el estado espiritual se ha convertido en el rasa «terri-
ble». Esta generalidad conseguida no es concebida por Abhi-
navagupta en un sentido puramente abstracto, sino que tiene
también una acepcién psicolégica colectiva: es esencial para

G, Tucer, op. cit,, caps. XII y XIII; A. COOMARASWAMY, op. cit., pp. 53 ss.;
R. GNoLy, op. cit., pp. 59 ss.

14, Dhvani significa literalmente sonido o resomancia; equivale, por tanto a
una “reverberacién” del significado que surge por “sugestién”. En este sentido
es el vehiculo inmediato del rasa, Gracias a €1 el mundo, en el poema, se en-
cuentra “impregnado de emocién”, gracias a él se capta el “perfume de belle-
7a” propio de la palabra poética. (Es interesante observar cémo el concepto
de dhvani ha sido recuperado, en 1953, por JAcQUEsS LucaN en su ensayo Fonction
et champ de la parole et du langage en psychdnalyse —ahora publicado en
Ecrits, Ed. du Seuil, Parfs, 1966— aplicdndolo a una nocién de palabra revela-
dora, que permite entender lo que no se ha dicho: el significante lingiifstico
como “ausencia”, cuyo estudio corresponde al psicoanalista. 1966.)

15. R. Gnou, op. cit., p.
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el espectador advertir que est4 percibiendo en comunién con
un auditorio de semejantes, en el Ambito del cual, sin embar-
go, mientras dure la percepcién estética, las personalida-
des ' individuales desaparecen y los sujetos cognoscentes se
hacen uno. Este estado de placer propio del rasa, llamado
también camatkara es «un ininterrumpido estado de inmer-
sibn en un placer que se caracteriza por la presencia de
una sensacién de plenitud interior». Los determinantes, los
consiguientes y los estados espirituales transitorios, por el
modo en que se organizan artisticamente, eliminan todos los
obstaculos que pudieran interferirse, impidiendo al consu-
midor liberarse de las condiciones empiricas. Y aqui Abhina-
vagupta expone toda una serie de razonamientos técnico-tea-
trales de extraordinario interés, tanto a nivel de la historia
del espectaculo y de las costumbres como a nivel tedrico. Es
interesante observar c6mo muchas de estas prescripciones
se aproximan a las del teatro occidental: citemos, por ejem-
plo, el precepto de la verosimilitud, indispensable para man-
tener al espectador pendiente de la representacién en la que
habra de ensimismarse. Pero al mismo tiempo es preciso
que el espectador no atribuya las pasiones representadas a
su propia persona, aunque cuando contemple las penas o
placeres de los demas pueda dejarse invadir por la alegria, el
dolor o el asombro; para evitar, por lo tanto, esta identi-
ficacién directa y no generalizada es preciso recurrir a con-
vencionalismos que recuerden continuamente el caracter arti-
ficioso de la representacién: cambios de trajes, méscaras,
danzas, disposiciones del escenario, etc.” De pasada Cooma-
raswamy recuerda que «los tratados indios insisten continua-
mente en el hecho de que el actor no debe dejarse llevar por
las emociones que representa, sino que ha de mostrarse siem-
pre como el vigilante manipulador de los hilos del espectacu-
lo de marionetas que su cuerpo desarrolla en el escenario».’®
Reproducimos cuidadosamente estos preceptos poraue nos
parecen muy préximos a las teorias occidentales del teatro
v particularmente a la teorfa del teatro épico de Brecht.
Pero se trata naturalmente de analogias incompletas, porque
el fin de estos preceptos orientales no es el de conseguir
una distanciacién critica corrosiva, sino mas bien una agra-
dable identificacién, una posesién, una beatitud.

16. Ibid., p. 68.
17. R. GNDLI op. cit., p. 80.
18. A. Coommswmv, op. cit., p. 14,
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En esta situacién de gozo contemplativo los estados espi-
rituales permanentes (que Sankuka consideraba directamen-
te imitados) no intervienen de forma inmediata: se inter-
fieren sélo de forma latente, como recuerdo de sentimientos
experimentados por nosotros, en orden a permitirnos la
comprensién del hecho representado al margen de todo deseo
o pasién. El rasa «erético» surge cuando veo representada
una hermosa mujer a través de la evocacién (por parte de
los determinantes, etc.) del sentimiento de placer. Surge el
recuerdo latente de este placer, pero no el placer mismo. De
esta forma el rasa es gusto libre de mi misma libre conscien-
cia perceptiva: «el rasa es disfrutado a través del acto de
gozar de la beatitud de la propia conciencia».®

Es cierto que se habla de beatitud, de identificacién, de
evasién del ciclo samsarico de la existencia; sin embargo,
mientras que para Bhatta Nayaka rasa y experiencia mistica
son equivalentes, para Abhinavagupta existe una diferencia
entre ambos tipos de experiencia. E1 hecho mismo de que
para realizar el rasa deba producirse una referencia, aunque
sea latente, a experiencias de vida vivida, a sentimientos ya
experimentados, aunque vistos como generalizados, todo esto
diferencia la experiencia estética de la mistica, que, por su
parte, postula el abandono y olvido de todo lo que es terre-
nal, circunstancial y personal. La experiencia mistica elimi-
na toda polaridad, la experiencia estética mantiene perma-
nentemente una dialéctica entre realidad y transfiguracién
estética.® El conocimiento estético no es de orden discursivo,
sino que purifica y trata de los contenidos que son propios
del sentimiento dicursivo. Esta teoria del rasa se nos presen-
ta, por lo tanto, con todas sus caracteristicas y circunscribe
la obra de arte como un acto comunicativo que en si no esta
encaminado a fines practicos, pero que, por otra parte, rea-
liza una funcién substancial, que es la de permitir un estado
de especial bienaventuranza.

Podemos preguntarnos ahora si es pertinente la compara-
cién que Chaudhury (mencionado al comenzar este ensayo)
establece entre teoria del rasa y teoria de la catarsis. Chaud-
hury niega que la catarsis aristotélica haya de entenderse

19. R. GNoir, op. cit,, p. 101,
20. Ibid., op. cit., p. 101,
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tanto en el sentido de una cura homeopéitica como en el
sentido de una cura alopética; y tras haber expuesto una
serie de nociones acerca del rasa lo define como un captar
en el drama la emocioén cargada de significado, hecha simbé-
lica por una determinada esencia genérica. También Aristé-
teles, afirma Chaudhury, ve en la tragedia una pintura «esen-
cial» de las pasiones: la tragedia imita la forma de las cosas,
no tiene una funcién psicoterapéutica; Aristételes hubiera
aceptado féacilmente la concepcién india de una contempla-
cién de la esencia de las cosas. La tragedia tiene funcién me-
dicinal sélo en el sentido de que impulsando a ver la esencia
de las cosas lleva al espectador a la mas elevada condicién,
que es la de la racionalidad.® Pero no es este el lugar opor-
tuno para iniciar una discusién sobre el antiguo problema
de la catarsis aristotélica, si bien es cierto que los escritos
del filésofo griego sobre la piedad y el terror no permiten
una lectura que excluya a priori una referencia a la concepcién
médica de la catarsis. Desde los estudios de Bernays hasta
los de Rostagni, las relaciones entre el concepto aristotélico
y la tradicién médica han sido bastante esclarecidos; y lo
mismo podriamos decir en lo que se refiere a su relacién
con ciertas concepciones dionisiacas, a las que alude clara-
mente la discusion acerca de la catarsis que se contiene en la
Politica. Por un lado tenemos, por lo tanto, al filésofo occi-
dental, que recibe un concepto de una ciencia preexistente y
lo utiliza con una total falta de prejuicios para definir una
ceremonia que no solamente tiene naturaleza estética sino
también una clara funcién social, incluida la presencia y
utilizacién de técnicas dionisiacas que, mas o menos racio-
nalizadas, forman parte integrante del espiritu griego; por
lo cual se considera la representacién dramatica como instru-
mento de educacién empirica de las pasiones y, al mismo
tiempo, como un «gran animal» digno de ser admirado por
la compleja legitimidad de su estructura. Y por otra parte
tenemos el drama indio, donde incluso los origenes empiricos
del concepto de rasa se pierden en una disposicién general a
la inmersién mistica en el fuego unificador de Brahma. Y la .
contemplacién de los indios no tiene nada que. ver con

21. En este sentido polemiza Chaudhury con un estudio de R. K. SEN,
A Comparative Study of Greek and Indian Poetics and Aesthetics, Calcuta, 1954
(Que nos ha sido imposible consultar), donde, por el contrario, se defenderfa
una interpremacién tanto de Aristételes como de Bharata en términos de cura
alopéitica de las pasiones por sus opuestos.
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la contemplacién en la que el espiritu griego asentaba el maxi-
mo bien, y que era contemplacién racional plenamente orgu-
llosa de sus distinciones.

Con estas observaciones no queremos quitar validez al
paralelismo apuntado por Chaudhury; puede ser incluso un
rico filén de investigacién; 2 pero era necesario poner en
claro algunas diferencias sin las cuales se ignoraria, en una
culpable neutralidad metodolégica, la diferencia entre dos
mundos y dos sistemas mentales.

Por otra parte, en estos aspectos, como en otros, la esté-
tica india nos asombra por la madurez alcanzada cuando
entre nosotros la primitiva escoléstica estaba todavia uniendo
laboriosamente motivos dispersos para producir categorias
muy generales. En el siglo x de nuestra era el pensamiento
indio habia desarrollado una serie de razonamientos acerca
de la naturaleza del discurso poético y de la intuicién artis-
tica que el pensamiento occidental no ha sistematizado criti-
camente hasta estos dos ultimos siglos. El concepto de prati-
- bha (que podria traducirse por intuicién creadora) se enten-
dia como expresién creadora, palabra, tesoro de formas nue-
vas, realisimas pero distintas de las que pueblan la vida
cotidiana, el samsara; y la intuicién artistica se proponia
como «una hipéstasis especial de la intuicién universal o
total, es decir, de la consci¢éncia como fuerza que crea y
renueva continuamente el universo».® Por mucha desconfian-
za que este tipo de expresiones puedan inspirar hoy a una
estética fenomenolégica, es cierto, sin embargo, que el pensa-
miento occidental ha tenido que penar mucho para llegar a
formulaciones semejantes y ofrecernos los sistemas estéticos
del idealismo romantico. Creemos que esta prioridad estética
de la especulacién oriental se debe al hecho de haber sabido
unir decididamente la experiencia poética a la mistica.

Esto nos plantea una serie de observaciones inevitables:
entre ellas la sospecha de que a toda concepcién, moderna
o no, de la poesia como actividad reveladora, del arte como’
intuicién creadora, debe responder necesariamente una acti-
tud mistica, de cualquier tipo que sea; una metafisica de tipo

22. Chaudhury expone, por ejemplo, la analogia entre la teoria médica del
rasa y la teoria de los humares y del gusto tal como se encuentra en Hipé-
crates, sefialando la analogia entre rasa y reos.

23. R. GNoug, op. cit., p. XXX.
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panico y monista sea la Unidad un Yo inmaterial o cualquier
energia fisica. La filosofia occidental tiene a Plotino, pero
también es cierto que ha luchado vigorosamente para no
comprometerse demasiado con Plotino; y si es cierto que
forman parte de la estética occidental —y con plenos dere-
chos— incluso doctrinas como la chopenhaueriana del «puro
ojo contemplativo», sin embargo, ya que es necesario elegir
a los propios ascendientes, preferimos admitir, como carac-
teristica mas viva de la filosofia occidental del arte, la con-
cepcién funcional, comunicativa (no reveladora) del arte y
el intento continuo de hacer extensivo lo artistico y lo esté-
tico también a la actividad discursiva, sin limitarlo al mo-
mento intuitivo ni reservarlo para la actividad creadora y
difusora de un Todo que habla en nosotros y en el cual
hayamos de sumergirnos en el momento de la lectura artisti-
ca. Ante esta tentacién han reaccionado siempre incluso los
misticos, quienes, sin embargo, admitian que las formas
ejemplares de toda actividad productiva' se nos daban en
virtud de una cierta iluminacién de la mente.*

Un conocimiento profundo de la estética india puede en-
riquecernos con numerosas sugestiones; puede revelarnos
analogias de actitudes y exigencias; y, por ultimo, nos mues-
tra como incluso en una clima de caldeado ambiente mistico
se puede conceder a la experiencia estética un caracter dia-
léctico estrictamente terrenal. Pero, al mismo tiempo, nos
enorgullece de una actitud nuestra en la que el criterio de
distincién es mucho méas operante; en la que surge una ma-
yor confianza en las posibilidades del ciclo terrenal en su
multiple diferenciarse; y el arte es concebido fundamental-
mente como didlogo entre personas concretas, que pueden
incluso comunicar y dar forma en la materia a los goces
inefables del rapto péanico, pero siempre en su estructura
comunicativa.

1958

24. Es importante en este sentido la leccién de la estética y las poéticas me-
dievales, donde el concepto de un valor racional del arte y su aspecto fabril
se muestra siempre presente incluso alli donde actiia el elemento platénico-
agustiniano, promoviendo una estética del sentimiento y de la inspiracién. Para
un mejor conocimiento de estas nociones remitimos a nuestro ensayo Sviluppo
dell’estetica medievale, en Momenti e problemi di Storia della estetica, Milan,
Marzorati, 1959; y Rosario AssuNto, La critica d’arte nel pensiero medievale, 11
Saggiatore, Mildn, 1961 (donde pueden hallarse muchos textos y cotejos icono-
gréaficos).
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La estética de Bayer:
la cosa y el lenguaje

La estética de Focillon fue una estética objetiva, basada en
la existencia, en la autonomia y autolegalidad de la cosa, de
la forma. La vida es la forma y la forma es el modo de la
vida. Con Focillon empezaba, por lo tanto, para la estética
francesa, una especulacién acerca de las estructuras, los
equilibrios y las leyes verificables en el objeto estético, par-
tiendo de éste como del primum que determina y justifica
todas y cada una de nuestras afirmaciones sobre él: la esté-
tica se convertia de este modo en descripcién de las estructu-
ras, no de las oscilaciones del gusto personal ni de los mo-
vimientos psicoldgicos que tienen lugar en nosotros en pre-
sencia del objeto.

Junto con Focillon, Souriau y Bayer?® fueron los dos estu-

1. Raymond Bayer, recientemente desaparecido, nacié6 en 1898 y fue discipulo
de Basch y Focillon. Profesor de filosofia general en la Sorbona desde 1942, fue
codirector de la “Revue d’Esthétique” junto con Charles Lalo y Etienne Souriau
asi como secretario general de la Sociedad Francesa de Estética, administrador!
del Instituto General de Filosofia y director del “Corpus Général des Philosophes
francgais”. Obras principales: L’esthétique de la Grdce, 2 vol., Alcan, Paris, 1933
(que citaremos con la sigla G); Léonard de Vinci, Alcan, Paris, 1933; L'esthéti-
que de H. G. Bergson, en “Revue Philosophique”, marzo-agosto 1941; De la
méthode en Esthétique, en “Revue Philosophique”, enero 1947; Esthétique et
objectivité, en “Revue International de Philosophie”, enero 1949; los tres ulti-
mos ensayos citados se han publicado juntos en el volumen Essais sur la mé-
thode en esthétique, Flammarion, Paris, 1953 (que citaremos con la sigla E);
Y a-t-il un progrés dans l'art?, en Actes du XI Congrés international de Phi-
losophie, Bruselas, 1953, vol. X; L’esthétique francaise d’aujourd’hui, en el volu-
men L'activité philosophique contemporaine en France et aux Etats Unis, Paris,
P.U.F., 1950; Traité d’'Esthétique, Colin, Paris, 1956 (que citaremos con la sigla T);.
ademas de otros varios articulos aparecidos en la “Revue d’esthétique”, “Cahiers
d’études de Radio-Télévision”, etc.
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diosos que contribuyeron a dar una fisonomia original a esta
corriente: tanto més original cuanto que su preocupacion
«cosal» se insertaba en el 4mbito de una estética francesa
caracterizada, esquematizando el panorama, por dos actitu-
des fundamentales: la psicolégica y la sociol6gica. Dominada
por la figura de Bergson, la tendencia psicolégica hallaba en
Victor Basch el traductor, dentro del clima cultural francés,
de los estudios alemanes acerca de la empatia; dominada por
la figura de Taine y de su utilizacién de los pardmetros de
raza, ambiente y niomento histdrico, la tendencia sociolégica
hallaba un anélisis fecundo y meritorio en Charles Lalo. La
psiqué individual frente al objeto y la oscilacién de los valores
en el proceso histérico y social de las reacciones criticas y
de las concreciones del habito; en ambos casos el objeto
suministraba unicamente la ocasién de aquella actividad que
constituia de hecho el ‘eje de la investigacién estética. Y a
esta situacién venia a oponerse la nueva estética realista,
objetiva, «positiva» como gustaba en ocasiones de llamarse,
cientifica, en definitiva, tal como de hecho se pretendia.

Bayer se oponia a una estética sociolégica con una frase
tan tajante como afortunada: «su confusién mayor consiste
en substituir el valor estético por una ciencia de las valora-
ciones... la Socio-estética substituye los valores por la bolsa
de valores»; en otros términos: «el fenémeno estético direc-
to era menos afrontado y estudiado que los eternos matices
de sus limites, de sus contornos, de sus ambientes; la esté-
tica, en definitiva, menos profundizada que las disciplinas
exteriores que en ella se reflejan» (E. 126-127). Bayer no
parece interesarse por el hecho de que esta forma de anilisis,
a fin de cuentas, era en cierto modo cientifica en el sentido
mas restringido de la palabra, ya que trataba, en el fondo,
elementos verificables (los gustos expresados publicamente)
en vez de centrarse, peligrosamente, en valores experimenta-
bles unicamente en el seno de una experiencia personal. Su
aspiraciéon a la «ciencia» no le lleva a substituir la estética
por aquélla (como hacia a fin de cuentas la socio-estética):
lo que €l pretende es elevar la estética a la condicién de
ciencia, como mas adelante veremos.

En lo que se refiere a la teoria de la Einfiihlung también
la consideraba afectada de un fundamental caricter anti-
cientifico: reduciendo el conocimiento del objeto al de los
dinamismos interiores que el sujeto proyecta en €1, la esté-
tica se convertia asi «en el ultimo refugio del antropomor-
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fismo»: «se englobaba el arte, sin distinciones, en un cono-
cimiento de otro tipo. Lejos de ser especifico, manteniéndo-
se como apartado de una nueva experiencia del Otro, este éx-
tasis no era mas que un nuevo nombre que se daba al cono-
cimiento mistico... Era la protopatica substituida por la
epicritica, como si el arte, que viene después, pudiera ser
asimilado por la actividad prelégica y anticipadora que viene
antes» (E. 123-124). Critica de la teoria de la empatia en sen-
tido estricto y critica, al mismo tiempo, de una identificacién
del conocimiento estético con un conocimiento en cierto
modo auroral; Bayer se refiere en un solo lugar de su obra
a la posicién crociana y habla de ella precisamente en las
mismas paginas en que examina una vez més las posiciones
de la Einfiihlung, para oponerse a ambas afirmando que, si
bien en el arte todo es, en realidad, expresién de uno mismo
y de las fuerzas que en él se expresan, es cierto también que
estos efectos son sentimientos fijados, objetivados, hechos
cosa.? El pensamiento dominante de toda la especulacién de
Bayer sera que de esta cosa proceden todos los estimulos
para cualquier variacién ritmica de mi interioridad, para todo
movimiento espiritual que la recree y amplifique; pero sélo
la cosa sera la causa, susceptible de ciencia, del fenémeno
estético. Y sera susceptible de ciencia porque, como veremos
mas adelante, el arte es resultado de una operacién, un
proyecto de actividad, un equilibrio de estructuras sobre las
que se puede razonar clasificatoriamente; el objeto artistico
exige un razonamiento descriptivo e incluso de catalogacién;
la pura intuicién, el conocimiento connatural que se resuelve
en pura contemplacién, no afectan al arte.

A este nivel se mueve también la critica a Bergson; en
Bergson desaparece la posibilidad de una estética, al menos
concebida como teoria del arte, porque el arte es un velle,
una actividad (es técnica, por lo tanto) mientras que la in-
tuicién bergsoniana es un instrumento metafisico que se re-
suelve en contemplacién negativa. Para Bergson la intuicién
estética constituye la base y el fundamento de la investiga-
ci6én metafisica, pero el espiritu metafisico, precisamente,
s6lo busca lo que ya existe (E. 102-104). La intuicién meta-

2. T. 198-200. En el ambiente filoséfico italiano no estamos acostumbrados a
pensar que el idealismo crociano pueda recordar en algin aspecto el psicolo-
gismo de la Einfiihlung; pero la confrontacién es menos atrevida de lo que pu-
diera parecer. Por esta razén nos parecen utiles las anotaciones sobre el tema
hechas por Gumo MoORPURGO-LAGLIABUE en su obra L’esthétique contemporaine,
Marzorati, Milan, 1960, v. especialmente pp. 78-79. .
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fisica vive en el calor de una permanencia captada en todo
su espesor: «todas las cosas adquieren profundidad, conser-
van su concatenacién, ahondan y profundizan la inmanencia
reciproca de todos los estados de su devenir» (E. 99): por lo
tanto no puede servir al arte que es seleccién de elementos
vitales, organizacién de éstos en un tipo especial de estruc-
tura, construccién fabril de una relacién. La preocupacién
cientifica de Bayer se basa en el concepto de que en el arte
no puede existir nada impreciso o ambiguo, porque aqui la
operacién se resuelve en estructura y relacién de elementos;
el ojo contemplativo no intuye la plenitud del todo, pero in-
dividua en él escansiones y ritmos, comportamientos fijados
de una vez para siempre de forma inequivoca, hasta el punto
de que puede definirlos segin nociones.

Asi la critica a la empatia, al igual que la critica al in-
tuicionismo de tipo crociano o la misma critica al intuicio-
nismo y al anti-intelectualismo bergsoniano, muestran un
fondo comun, el rechazo de toda sospecha de misticismo, de
toda estética negativa (del mismo modo que existe una teo-
logia negativa), de toda actitud ascética de contemplacién
inefable. Si la estética debe ser ciencia debe tener un objeto
y este objeto debe poder ser descrito en los términos de un
lenguaje: y todo término debe hallar el fundamento de su
propia verificacién en el objeto. Sociologia y psicologia utili-
zan medios cientificos para estudiar los fenémenos estéticos:
Bayer lo que pretende es convertir la estética misma en una
ciencia. En este sentido su actitud podria ser tachada de po-
sitivista en la acepcién mas severa que se puede dar al tér-
mino, con todas las connotaciones de cientificismo ingenuo.
Porque el considerar que los fenémenos de arte son hechos
excesivamente vagos para poder ser descritos y explicados
y que el tunico camino que le queda a la ciencia es el de
describir la escala de degustaciones y las reacciones psico-
légicas de quien se aproxima a estos fenémenos, éstas pueden
ser consideraciones legitimas y cientificas, aunque pueda pe-
dirse que se integren de alguna forma. Y el desconfiar de
toda investigacién cientifica para crear una filosofia de la
inducién al modo de Croce o Bergson puede constituir uno
solucién filoséfica legitima en su propio ambito. Pero el
pretender convertir la estética en una ciencia rigurosa y pre-
tender describir cientificamente el fenémeno estético tal
como se hace con un celentéreo puede convertirse en una exi-
gencia de rizar el rizo. En este sentido tachar de positivista
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una determinada actitud puede tener un significado nega-
tivo.

¢Es éste el error en que cae Bayer? Creemos poder res-
ponder que, en los limites en que realiza de hecho su ana-
lisis de los objetos estéticos, lleva a cabo una operacién
justa y aprovechable (que es, sin embargo, una labor de cri-
tico, de historiador y fenomendlogo de las formas, no de
«cientifico» en sentido estricto); que en el momento en que
trata de elaborar un método que fundamente el caracter
cientifico de su proceder se expone a una acusacién de «posi-
tivismo» (en el sentido ya explicado); que, por ultimo, cuan-
do pasa a definir filos6ficamente el objeto estético y las
condiciones de su conocimiento por nuestra parte, disminuye
el rigor de su metodologia pero, al hacerlo, la priva de toda
pretensién cientifica. Y nos parece, para terminar, que estos
tres momentos de su pensamiento pueden ejemplificarse en
tres fases de su produccién critico-filoséfica: primera, los
estudios sobre la gracia y el ensayo sobre Leonardo; segunda,
los ensayos sobre el «método» en estética; y, en tercer lugar,
el Traité d’Esthétique.

1. La estructura de la gracia

Al comienzo de su tratado sobre la gracia Bayer se plan-
tea el problema de lo «gracioso» tanto en lo que se refiere
a sus origenes como a sus fundamentos. Ya en Platén, vy,
por lo tanto, posteriormente, hasta los neoplaténicos, el pro-
blema de la jaris se presenta como el problema metafisico
del amor y la libertad. La jaris no es compatible con la nece-
sidad; si es el Amor lo que en Empédocles une a los no-
semejantes, la jaris constituird el acuerdo de lo multiple,
pero un acuerdo que a la rigida simetria afiade un no se qué,
un don extraiio, una especie de excedente, gratis datum, que
invita a quien lo contempla a llegar «més lejos»: en la dia-
léctica de un Bello siempre inalcanzable la jaris constituye
el estimulo de la evolucién, el signo de ese algo superior a
lo que se aspira y que no se posee todavia. El problema de
la jaris se integra en una visién metafisica segin la cual la
realidad tiene planos sucesivos. A este mismo nivel se plan-
tea también la doctrina de la gracia en el romantico Sche-
lling, que parece llevar a un plano metafisico el no se qué
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jchocentista: Desde Platén a los roménticos «el Idealismo
orienta invariablemente su especulacién hacia el maridaje
congenial y profundo, hacia la identidad esencial de la Gra-
cia y el Amor» (G. I 14).

Pero Bayer es un realista: si la Gracia se mueve en la
esfera de lo superabundante ser4, sin embargo, en términos
de estructuras objetivas como habra de establecer los fun-
damentos de su categoria. Y hallard las sugerencias maés
directas en los fil6sofos del empirismo y del positivismo.
Particularmente importante nos parece, a los efectos de este
anélisis, la definicién spenceriana segin la cual la gracia
constituiria un caso particular de la mecéanica animal. Aque-
llos animales en los que los 6rganos de locomocién juegan a
la perfeccién, con el minimo derroche de fuerzas, en los que
se manifiesta una economia motriz hecha de elegancia y fa-
cilidad, de la que participamos por simpatia, son los que
nosotros definimos como graciosos. También en este caso,
para terminar, podria decirse que la gracia es un simbolo
del amor: puesto que «la gracia es el movimiento y en el
movimiento es la comodidad» (G. I 33); pero en este momento
la expresiéon sélo nos sirve en sentido metaférico: existe una
mecéanica del movimiento y existe un momento de esta meca-
nica en que el movimiento parece verificarse por puro mi-
lagro, como si el individuo o la cosa se dieran a él; este mo-
mento de la mecénica puede sugerir la imagen del amor; pero
lo importante es hallar las leyes constantes que lo deter-
minan. Sigue en este momento Bayer con anélisis minucio-
sos y agudos del movimiento de diversos animales: el movi-
miento del canguro manifiesta derroche de energia, un gas-
pillage de fuerza, entre el impulso de las patas posteriores
y la insuficiencia de las anteriores para recogerlo y apro-
vecharlo; por el contrario, en el movimiento felino se ma-
nifiesta una concurrencia esencial de todos los impulsos; en
la gracia- existe entonces una t4cita. ostentacién de poder.
«La gracia del movimiento no es estrictamente posible méas
que dentro de los limites en que ya no se manifiesta el
esfuerzo. Acompafia siempre a la demostracién de una fuerza.
Halla su causa profunda en una estética de lo inesperado,
creadora de rendimientos selectos y superiores a nuestra
propia expectativa» (G. I 110). Tal equilibrio de concesiones
y exigencias, de abandono y vigor, se mantiene en un hilo de
perfecciones infinitesimales, destruidas por la més minima
desviacién: Bayer analiza los pasos graduales que desde la
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rigidez de la posicién humana erecta llevan a la gracia in-
finita de las posturas de abandono sobre la cadera, un lado
apoyado sobre un soporte, el eje del cuerpo descentrado con
una apariencia de comodidad que constituye el atractivo de
tantas célebres estatuas, hasta la desaparicién de toda gracia
en el cuerpo totalmente distendido y abandonado. Y efectua
un andlisis del mismo tipo referido a las estructuras de la
vida psiquica, en la que se manifiesta la gracia cuando el acto
pretendido parece hacerse por si solo, cuando, en la misma
vida moral, parecen caer todas las constricciones y el gesto
se realiza en el olvido de todo canon paralizante: de aqui
la gracia de la inmoralidad alejandrina analizada en los textos
de la Antologia Palatina con esa delicadeza de matices en la
que Bayer era verdaderamente maestro.

Del mismo modo que en la vida biolégica y en la psiqui-
ca, asi también se realiza la gracia en las formas del arte.
La arquitectura, por ejemplo, plantea el problema de que
pueda existir una gracia de lo estéatico: y lo logra de hecho
a través de lo que Bayer llama la éviction des masses (G. 1
224). Existe una gracia del vacio en el gético, en la loggia
renacentista, en la arquitectura arabe y én los encajes de los
palacios venecianos: el monumento se niega, se mezcla con
la naturaleza y la atmoésfera, se le ve jugar con las formas
fluidas del agua y destruirse en los reflejos, las masas se su-
primen en esta facilidad y ligereza, de forma que la arquitec-
tura, cuando realiza lo gracioso, parece proceder a la «diso-
lucién pura de su objeto» (G. I 251). Elasticidad, abandono,
impulso, nonichalance; en la arquitectura la gracia llevarai,
por lo tanto, al predominio de lo ornamental, a lo floreal,
a una decoracién «césmica» del edificio que se resuelve en
una «estética de la lustraciéns, en la «transmutacién deco-
rativa de las funciones». Por consiguiente en la plenitud de
su triunfo la gracia «se engendra y propaga en un régimen
de percepciones ambiguas; en una atmésfera de equivoco,
se desarrolla» (G. I 331): ambigiiedad de perfiles, contornos
que engafian acerca de la esencia de la construccién, disime-
tria de las lineas. La simetria es un elemento de mragnitud:
puede leerse en ella la sencillez de su destino, la légica de
lo regular engendra solemnidad: la gracia se basa, en cambio
en equilibrios asimétricos, en una necesidad de elegir entre
caminos contrarios: nos hallamos ante una <estética de la
descomposiciéna» y la arquitectura se va abriendo a la gracia
a medida que se convierte en un arte menor. Bayer ofrece
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observaciones de este tipo, ricas y abundantes, a propésito de
la pintura: también en este caso lo gracioso se hace patente
en la sugestién del movimiento, en el predomino de la luz
y de sus matices, en la oscilacién entre lo flou y lo preciso:
son «graciosos» Angelico, Masolino da Panicale, Botticelli,
no lo son Masaccio y Verrocchio. Veamos, por ejemplo, esta
contraposicién entre dos paisajes de Corot que nos parece
bastante ilustrativa: «He aquf una Villa Medici: el cuadro es
de una gracia incomparable. Los pinos y las fuentes se des-
tacan como valores oscuros, con tonos profundos, sobre el
fondo violentamente iluminado de -San Pedro; pero la hoja-
rasca de los arboles en primer plano, con reverberaciones
rojizas, se modela en los fuegos del ocaso, pasa gradualmen-
te a los tonos calidos de las orillas y, roto por la luz, se mode-
la a partir del solo espacio en el aire claro. Contraprueba:
la misma Villa Médicis, titulada Roma vista desde el Pincio;
ahora carece casi totalmente de gracia. Parece que la misma
luz ha disminuido, el halo dorado del atardecer no rodea ya
la ciudad. Nada de bordes rotos y alistados: arboles y fuen-
tes se perfilan con dureza en el espacio. La estética de la
gracia ha desaparecido con el flou» (G. I 534).

La alusién a lo gracioso como caracteristica del arte me-
nor, referida a la arquitectura, puede hallarse también, im-
plicita, casi inconfesada, en el largo andlisis que Bayer dedi-
ca a la gracia en la poesia: poesia fugitiva, sentido de lo
efimero, «brevedad de impulso y de palabras que surgen del
silencio para volver a penetrar en él», suefio idilico de la
vida, se trata de una serie de expresiones que circunscriben
inevitablemente lo gracioso como reinado del idilio, de la
lirica como género, de la elegia: la Antologia Palatina, la
poesfa japonesa, Horacio, Ariosto también, naturalmente, son
los ejemplos que Bayer analiza con gran abundancia de obser-
vaciones, y con un casufstica verdaderamente preciosa sobre
los grandes temas de la gracia, el don, el ocio, el placer, la
elegfa, considerados en sus origenes psicolégicos y en su
desarrollo estructural: ritmico, fonético, seméntico. Y con
igual sutileza (y una aplastante erudicién) procede el ani-
lisis de la musica. En ella la gracia parece manifestarse y
ejercitarse en la decadencia de los tiempos fuertes, en ese
debilitamiento de las oposiciones que es el ritmo ternario
(G. I 107). También en la miisica la gracia surge como sobre-
abundancia ornamental: «vaga por las proximidades de los
polos entre la inutilidad de los recorridos», es repeticién de
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los contornos, es, en definitiva, esthétique du gaspillage, la
armoniosfsima y facil eflorescencia del derroche. Para afir-
marse en los momentos de imprecisién tonal, de desdibuja-
miento del tono, en una «estética del equivoco» que lleva a
Bayer a pronunciar el nombre de Ravel. En base a estas direc-
trices resultan comprensibles la serie de observaciones que
permite el estudio de la danza, donde el «capricho se erige
en necesidad». Es precisamente en estas paginas donde se
perfilan otras definiciones de lo gracioso que contribuyen
a explicar su naturaleza: «asi es la gracia: para un problema
tnico, la infinidad, la libertad de soluciones. Introducir nove-
dades desconocidas en cada momento de su existencia, hacer
surgir en cada momento la infinitud de modos... la suavidad
del nexo estructural, un juego en las estructuras, esto es la
gracia» (G. I 322-23).

Todas las definiciones mencionadas dan lugar a otros tan-
tos ejemplos de «gracia definitoria», es decir, en el conciso
conceptismo de las férmulas; y sin embargo se formulan
siempre como resoluciones de un discurso analitico que, si
mucho concede a la elegancia de la exposicién, no por ello
deja de mostrar un rigor cientifico, siempre de una delica-
deza ejemplar, muchas veces agudamente sugestivo, jamas
impreciso. Por consiguiente este andlisis acerca de las es-
tructuras debe resolverse en una definicién final de lo «gra-
cioso» en términos rigurosamente estructurales y, por con-
siguiente, «cosales». La gracia se verifica siempre que en un
juego de equilibrios (y en un juego de equilibrios consiste
en definitiva el resultado del arte) se manifiesten aspectos
de superabundancia (G. 1 347). Equilibrios construidos en la
elasticidad y multiplicidad de las soluciones; «la gracia no
satisface el cdlculo mas que en forma de capricho» (G. I 348);
y «es estructura de sobreabundancia todo equilibrio que
sitia el sistema cerrado de sus propias.exigencias, firme-
mente establecido, frente a todas.las evasiones» (G. I 379).
Regimenes de cambio continuo, destruccién de la credibili-
dad, desaparicién de los sistemas necesarios y de las pre-
destinaciones modales, técnica de la impropiedad; todo ello
constituye una serie de connotaciones de estos equilibrios
privilegiados. Localizarlos y determinarlos, reunirlos bajo la
categoria comiin de «gracioso» y, al mismo tiempo, caracte-
rizarlos y describirlos justificAndolos en su éxito, ésta es la
labor del estético: tarea para la que posee un campo pro-
pio que mno es el del critico ni el del filésofo, como Bayer



muy bien subraya? Y si en el transcurso de esta obra, como
en otras, intentara una definicién general de la experiencia
y del objeto estético, lo hard como metodélogo de su pro-
pio trabajo de «estético»; y si en el Traité intentara llevar
a cabo una clasificacién sisteméatica de todos los problemas
ligados a lo bello y al arte, resultara una vez més perfecta-
mente claro que todo el sistema se desarrolla como jutifi-
cacién de un trabajo analitico que es propio de la estética:
«El arte es descriptible a partir de regimenes y aspectos...
Nosotros hermos visto esbozarse y surgir de los contornos
de una generalidad secundaria estructuras obijetivas y for-
mas ritmicas. Juntos hemos determinado y reconocido, en
el reino de la estética, e inscrito en esta generalidad segun-
da, un orden de relaciones, de una constancia suficiente para
que sea licito llevar a cabo una investigacién sobre el tema.
No pretendiamos nada mas. Entre el caricter especifico irre-
ductible de las pricticas, en las que se ejercita el técnico, y
la reduccidn ultima de la especie, llevada a cabo por el fil6-
sofo, resulta licito para una disciplina independiente, sobre
el firme terreno de una investigacién auténoma, constituir-
se, precisar su objeto y sus métodos e interpretar sus re-
sultados» (G. 11 570).

2. El Método

Ya, partiendo de una frase semejante, nos damos cuenta
de que, al menos en la época de L’esthétique de la Grdce, la
concrecién del objeto y del método (que, a pesar de todas
las afirmaciones en contra, constituye siempre un procedi-
miento filos6fico), se realiza con un lenguaje que, aunque
preciso en los limites de un analisis critico de las estructu-
ras concretas —que se trataba de actualizar a través de de-
finiciones sugestivas para el lector— resulta en cambio més

3. Actuando de este modo Bayer se entronca en una costumbre de la cul-
tura francesa, para la que el esthéticien no es tanto el filésofo que reflexiona
sobre el fenémeno Arte en términos generales, como el analista de las estructu-
ras concretas; y tampoco lo serfa el critico, que las juzga, pero s{ el cataloga-
dor, a menudo el cientffico, en cualquier caso el técnico que las observa e in-
terpreta a la luz de disciplinas complementarias, la psicologfa, la sociologia, la
historia de los estilos, etc. El esthéticien serfa, en definitiva, al filésofo que
habla de lo Bello como al filésofo que habla del Bien es el moralista que se
erige en analizador de las costumbres (y no dice exactamente si alguien ha
obrado bien actuando de una determinada manera, sino qué caracterfsticas, qué
constantes, qué influencias evidencian su forma de actvar).
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bien vago al sefialar los modos de un procedimiento y su
objetivo.

El hecho es ‘que en esta primera obra Bayer no parece
tan decididamente orientado a una interpretacién «cientifi-
ca» del procedimiento y a una asuncién resuelta de la «cosa»
como datum invalidable. La obra es un conjunto de «regi-
menes» y de «aspectos» y éstos no son mas que modos es-
tructurales, que la estética determina y agrupa en categorias
homogéneas: pero cuando se trata de determinar las garan-
tias epistemolégicas que presiden esta operacién y los limi-
tes de transparencia del lenguaje con respecto a los aspec-
tos que han de describirse y definirse, el discurso de Bayer
aparece lleno de fecundos remordimientos y las definiciones
se van corrigiendo y superando alternativamente, a lo largo
de las doscientas paginas ultimas del libro, sin dejarnos al
final una definicién que domine sobre todas las demas. Ba-
yer considera como fundamental, en la relacién estética, la
presencia, frente al objeto, de un sujeto cargado de gustos
y predilecciones personales: conocer el objeto es siempre co-
nocerlo tal como yo lo veo guiado por la compleja serie de
mis afinidades: toda definicién es siempre, en un principio,
«indice de un temperamento y reflejo de una constitucién»
(G. II 455). Y si esto le permite establecer una revisién pro-
gresiva de las interpretaciones, cuando se halla frente a un
problema epistemolégico concreto, su solucién nos deja nue-
vamente en suspenso. Existe una cualidad sensible en el
objeto que determina mi reconocimiento de su estructura y
de su manifestarse en un equilibrio que, una vez logrado,
realiza un valor: ¢pero capto yo la realidad sensible o sélo
mi reaccién emotiva ante ella, el trazado ritmico interior
que en mi suscita? ¢Mi juicio concierne al aspecto, mi des-
cripcién afecta al modo objetivo de la estructura, o al es-
quema de reacciones que el objeto provoca en mi? Oigamos
a Bayer: «El mecanismo actiia en tres tiempos: un equili-
brio percibido, una resonancia ritmada, un juicio que la ex-
presa. Ahora bien, el juicio no se remonta a su causa pri-
mera: por el contrario, es inmediato, a partir de la causa
derivada... No existe, por consiguiente, visién directa y clara
de la obra: sélo un segundo término, la resonancia ritmada,
interpone como una especie de pantalla y como un medium,
modifica el problema, confiriendo un nuevo timbre al pen-
samiento que juzga» (G. II 477). Planteadas asi las cosas la
solucién se presenta, en esta primera obra, en los términos
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de una asuncién, filos6ficamente mas bien apresurada, de
una cierta identidad de estructuras entre el objeto y el espi-
ritu. (¢isomorfismo, ocasionalismo, armonia preestablecida, o
m4s bien la asuncién empirica de un dato de hecho que no
es tarea del «estético» discutir?), en virtud de la cual «algo,
un ritmo, nos viene de los objetos. Es como una especie de
sensibilidad comuin». La categoria, que describe y juzga, se
aplica sin temor a este ritmo: «se individualiza en organi-
zacién de procesos ritmicos cuyos vehiculos parecen ser in-
tercambiables, pero cuyas formas resultan constantess (G. II
515). Por ultimo, «la estética, ritmica general, teniendo su
constancia y referencia en la cosa, logra entre los equilibrios
de la obra y las economias del receptdculo es paralelismo
de fronteras y ese sincronismo» (G. II 531).* Estas definicio-
nes utilizan el mismo vocabulario que en los capitulos an-
teriores habia tan sugestivamente —asi como rigurosamen-
te— descrito la estructura de la gracia: los términos utili-
zados no son imprecisos sino opuestos, uno niega y supera
los limites referenciales del otro. Estas expresiones sugieren
una situacién -gnoseolégica, pero no la definen.

Una nueva precisién y una menor dispersién hallaremos
afios més tarde en sus Essais sur la méthode en esthétique:
en esta obra la preocupacién «cosal» y la preocupacién cien-
tifica son absolutas y marchan juntas. El objeto estético es
un conjunto de aspectos, el trazado de una operacién, el re-
corrido inmovilizado de una actividad creadora.® Estos as-
pectos no son cantidades, son cualidades (no son quanta,
sino qualia, como diria Souriau). Ahora bien, la preocupa-
cién de la ciencia es la de homogeneizar a través de nocio-
nes generales: pero la homogeneizacién se ejerce sobre can-
tidades, no sobre cualidades, que, por definicién, es lo que
escapa a toda homogeneizacién. La aparente aporfa de la
estética como ciencia es precisamente el tener que reducir

4. Y sin embargo debemos subrayar, como lo hace Bayer, que admitir esta
respuesta ritmica del psicélogo a las estructuras ritmicas de la cosa no lleva
a caer de nuevo en la aceptacién de la empatia. No se trata de una proyeccién
de mi psiqué en la cosa, sino de una excitaci6n de mi psiqué por parte de la
cosa. No es mi psiqué la que se convierte en las sinuosidades mismas de
la. cosa identificAndose con ella, sino la cosa la que produce en mf como un
esquema ritmico de respuesta. .

5. “En todo objeto de arte.. yace el recorrido inmovilizado de una activi-
dad... El objeto bello es la huella de una accién, la huella de una maniobm...
No hay méis belleza quq la realizada... En estética, como en toda la especu-
lacién griega, lo axiolégico se absorbe en lo éntico, el Valor en lo Real..
, Existe, en el fondo de toda obra constituida, una refutacién de idealismo”

(E. 109-13).
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a homogeneidad lo que no es de ningin modo homogenei-
zable.

Es necesario tener en cuenta en este momento una defi-
nicién de Bayer que resulta sumamente eficaz aunque puede
parecer sospechosa de querer reducir el arte a la retdrica,
como ya ha sido puesto en evidencia: el arte «est la mise
en valeur des valeurs».! Los contenidos intelectuales y mo-
rales, los datos de la vida, los sujetos, los momentos psico-
légicos, si interpretamos bien a Bayer, se realizan y se inte-
gran en la operacién artistica a través de una maniobra,
una estrategia, y se organizan en un objeto que se mani-
fiesta a través de sus estructuras, sus modos de ser (que en
un principio eran modos de actuar y como tales se incorpo-
ran al proceso interpretativo). Ahora bien, estos modos son
en cada ocasién nuevos y originales, cualitativamente dis-
tintos de otros modos, nunca realizados hasta este momen-
to: por ello los valores extraestéticos asumen, en esta nueva
organizaciéon, un barniz, una riqueza que hasta entonces no
tenian, con lo cual se revalorizan (en otros términos, podria
decirse metaféricamente que reaparecen «fantdsticamente
fundidos» y, sin embargo, en el crisol del acto fantastico no
se disuelven, sino que se reconfirman y se hacen mas com-
participables y universales que antes).

En este momento, quien haya leido L’esthétique de la
Grdce dejando a un lado los problemas de método y funda-
mento, podria concluir que frente a estos hechos de orga-
nizacién cualitativamente irreductible el lenguaje del criti-
co se presenta como un instrumento capaz de una serie de
aproximaciones y, por medio de metaforas, de aproximacio-
nes sucesivas, trata de explicar una experiencia de lectura

6. E. 114. En la obra citada Morpurgo-Tagliabue ataca este tipo de formu-
lacién acusindola de un dualismo fundamental: “los valores son admitidos, pero
como material preconstituido, a los que la operacién estética tiene la funcién
de dar forma y hacer aparecer.. De hecho la estética de estos autores (Ba-
yer, Souriau) se parece muchisimo a la retérica antigua” (op. cit., p. 416).
Aspecto que ha de tenerse en cuenta, porque esta tentacién no es desconoci-
da para una determinada estética francesa. Una definicién como la de Bayer,
para no dar lugar a equivocos, debe enriquecerse con una clara conciencia
de todas las tendencias formativas que los valores no estéticos llevan consigo
en el momento de su reorganizacién estética (determinando asi la forma de
su “revalorizacién”); y, por otra parte, subrayar estas propiedades cualifican-
tes del valor estético por el cual éste, al “revalorizar”, replantea los valores
de una forma completamente nueva, de tal modo que su utilizabilidad, si se
lleva a cabo, debera manifestarse a través de una comprensién total de la
nueva cualidad estética que han adquirido (observaciones de este tipo hemos
tratado de formular en el capitulo Uso prdctico del personaje artistico, de
Apocalipticos e Integrados, trad. esp. Editorial Lumen, ]968.
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y de interpretacién del proceso creativo para estimular en
él otras posteriores. Si lo bello fuera el resultado de una
rigurosa preceptiva, entonces el lenguaje del critico tendria
la exactitud de un razonamiento matemético: «la relacién
entre estas dos lineas del cuadro se expresa por la ecua-
cibn X»; o bien, «ésta es la lista exacta de los intervalos
que componen dicha linea melédica, y en lugar de las notas
ofrecemos las cifras exactas que representan las frecuen-
cias acusticas que constituyen el fundamento del fendme-
no sonoros. Asi habria de realizarse una descripcién criti-
ca de una obra de arte si el arte fuera sumisién absoluta
al canon; pero el mismo Bayer, como aparece mas claro en
el Traité, recuerda que lo bello es una experiencia «abierta»,
porque se basa en aproximaciones a la regla que constituyen
otras tantas variaciones infinitesimales, y sobre este punto
se basa su afirmacién de la cualidad frente a la cantidad.
Pensamos, por lo tanto, que el critico podra hacer uso de
razonamientos de tipo referencial fundamentalmente cuan-
do tenga que describir los datos técnicos de la obra, por
ejemplo, el hecho de que en un cuadro se haya utilizado la
técnica de la pintura al olio, o que el tema represente un
determinado acontecimiento o figura; pero més alla de estos
limites su razonamiento, ademas de establecer estrechas re-
laciones entre referencia y referente, exige una colaboracién
interpretativa por parte de quien lo recibe a fin de ampliar
las sugestiones de cada término particular y sacar de él es-
timulo para una disposicién mas general intelectual y sen-
timental, 1o que nos permita volver al objeto, sefialado y
sugerido, con una actitud de auténoma intencién interpre-
tativa. Esta condicidn cualitativa del objeto y esta condicidn
sugestiva del razonamiento critico constituyen el fundamen-
to, a nuestro entender, de la infinita fecundidad degustativa
y critica. La estética debiera plantearse como la definicidn,
lo mas exacta y fundamentada posible, de esta situacién
abierta. Una definicién que corresponde a la filosofia.
Pero para Bayer, entre la degustacién, aunque cargada de
intenciones criticas, y la definicién filoséfica (limitada, segiin
parece, a un «reconocimiento de las esencias»), existe un
espacio auténomo para el «estético». La critica de arte per-
tenece al dominio de lo normativo sin normas (7. 239), mien-
tras que el «estético» se ocupa del dominio de la realidad.
Lo que equivale a decir que entre el momento de la degus-
tacién inmediata, con frecuencia acritica, y el momento final
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de un reconocimiento de la obra en todas sus nerviaciones
y en todos sus logros estructurales (que es el momento del
placer estético pleno, critico y consciente) existe un espacio
en el que deben determinarse los datos reales, definir la es-
trategia de los aspectos (G. II 561-562); y esta operacidn,
como se afirma en los Essais, debe llevarse a la practica cien-
tificamente.

Frente a esta serie de aporias existe para Bayer una so-
lucién: el «fenémeno vocabulario», la palabra misma, la no-
cién generalizante, el predicado, la categoria. La critica, ese
laboratorio de nociones, ha elaborado definiciones que lo-
gran determinar los rasgos comunes a varios fenémenos cua-
litativos: «gracioso», «sublime», «barroco», son nociones ho-
mogeneizantes. Aplicarlas a la realidad del objeto significa
dar razén de él del unico modo cientifico posible. El objeto
en toda su concrecién se pierde, es cierto, pero al menos
puede hablarse de él con seguridad cientifica. Y he aqui que
el fenémeno vocabulario se alza frente a la experiencia viva
como un aparato- formal que da caracter cientifico a los re-
sultados estéticos reduciéndolos a categorias comerciables.
¢Y el resto? Aqui Bayer podria responder con una frase que
él no hubiera pensado nunca utilizar porque su formacién
cultural le alejaba probablemente de esta zona de pensa-
miento: «Sobre aquello de lo que no se puede hablar se debe
callar». El «estético» de Bayer se nos presenta, por tanto,
como el mas rigido de los neopositivistas, capaz de registrar
en base a un sistema formal lo que hay de homogeneizable
en las experiencias que estudia. El resto no interesa a la
-ciencia. Pero los neopositivistas aplican la técnica del regis-
tro y practican la acribologia de una verificacién a toda costa
s6lo en el ambito de las experiencias cuantitativas. Supuesta
la existencia de un mundo de la cualidad, se desinteresan
de él, al menos en cuanto metodélogos de la ciencia: y ad-
miten, como mucho, la existencia, junto a un lenguaje es-
trictamente referencial, de proposiciones emotivas no some-
tidas a verificacién, pero si a continuo intercambio, y, como
mucho, a andlisis. Por su parte Bayer introduce la preocu-
pacién cientifica en la misma estética, con un rigor que en
los Essais se manifiesta con auténtica fuerza y evita las mil
vacilaciones ‘que se manifestaban en su discurso anterior,
en la Esthétique de la Grdce, con respecto a una cognosci-
bilidad y comunicabilidad de las estructuras objetivas y la
existencia de un esquema psicolégico entre nosotros y el

94



objeto: ahora existe el objeto, pura cualidad, a un lado vy,
al otro, la categoria. Y de esta forma la categoria introduce
un nuevo tipo de diafragma, un nuevo y mas inmovilizador
esquematismo entre experiencia directa y experiencia refe-
rida; el lenguaje, que se ha hecho formal, nos permite co-
nocer la cosa sélo a través del fantasma genérico del predi-
cado. Lo estético no nos devuelve los objetos: nos devuelve
nombres, lo gracioso, lo sublime, 1o barroco; su resultado
es cartesiano, si es esto lo que Bayer queria, en el sentido
de que nos procura unas pocas ideas claras y distintas, pero
que sélo son ttiles para la burocracia de la historia. de los
estilos, no para una experiencia de la degustacién. Si yo,
por ejemplo, utilizo una expresién del tipo de «el arte de
esta época tiene una tendencia a lo gracioso», no habré de
ningin modo descrito ni caracterizado las obras de dicha
época; simplemente habré caracterizado culturalmente la
época en cuestioén, el tipo de cultura que en ella predomina,
las tendencias formativas més representativas, su vocacién
formal genérica, que me ayuda a comprender mucho de la
historia del periodo, pero poco o nada de la naturaleza de
cada obra en particular. Inmovilizar las estructuras concre-
tas en otras tantas categorias generalizadoras no es una ope-
racién fuera de lugar, todo lo contrario, resulta sumamente
util; pero no constituye el approach directo a la-obra y re-
duce la experiencia estética a un registro catastral.

Ahora bien, en verdad, todo el planteamiento de la Es-
thétique de la Grdce desmiente, como ya hemos visto, las
formulaciones de los Essais: porque la nocién viene formu-
lada, pero como resolucién de un andlisis en el transcurso
del cual el lenguaje ha tratado, por aproximacién, de intro-
ducirse en el seno de la cosa y darnos el equivalente de
- una experiencia interpretativa concreta, no un esquema for-
mal. Y si leemos, para terminar, el ensayo sobre Leonardo,
cargado de sutilisimas observaciones y lleno de una sensi-
ble adhesién a los valores pictéricos del siglo xv italiano,
hallaremos ciertamente definiciones que tratan de fijar as-
pectos comunes a todos los pintores de la época: por ejem-
plo, la falta de una «agdgica» (es decir, la incapacidad de
fijar una accién dramatica en el seno de un desarrollo), una
ausencia de interaccion entre las figuras del cuadro, la lim-
pidez y transparencia suministrada por los fondos claros
detrds de las figuras, la suavidad de las oposiciones, la revar
lorizacion de la anécdota, la tendencia a la elegia, un sentido
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del arrebato en el que la accién se extentia en el detalle;
pero todas estas definiciones generalizantes nacen de una
serie de observaciones singularizantes y sélo como resultado
de éstas pueden ser comprendidas y aceptadas, convirtién-
dose entonces en cémodos puntos de referencia para la me-
moria y el discurso, y en pardmetros de clasificacién que
corren, sin embargo, el peligro de convertirse en nociones
muertas apenas empiecen a utilizarse aisladamente. El len-
guaje del Léonard es totalmente preciso, en el ambito de un
discurso critico; preciso como puede serlo, por ejemplo, un
estilista a lo Spitzer. Pero no es cientifico ni pretende serlo
y se halla fecundamente expuesto a la refutacién o inte-
gracién dentro de otra perspectiva. En los Essais, en cam-
bio, la nocién aspira a la exactitud: hasta el punto de que
exige una garantia; y dado que las cualidades no son veri-
ficables, las garantias que propone Bayer nos dejan total-
mente perplejos. La garantia, que nos da la seguridad de
que la aplicacién de un determinado «predicado» a un «as-
pecto» es exacta, proviene del consentimiento de los compo-
nentes (E. 168-169). La critica es un laboratorio de nociones
que, a través de una larga y honrada discusién acerca de la
naturaleza de los distintos aspectos, logra fijar las nociones
en base a un consentimiento general de los spoudaioio, que
permite el tranquilo comercio de los registros categoriales.

Pero Bayer, que en los Essais nos parece movido por esta
excesiva preocupacién de rigor, no deja sin embargo de
mostrarse como el sensible intérprete de la realidad estética
que siempre ha demostrado ser; y es consciente de que tal
solucién le llevaria a sociologizar las bases de la critica pre-
cisamente en el momento en que intentaba apartar la esté-
tica del relativismo de una «bolsa de valores». Quis custo-
diet custodes? ¢Quién garantiza la exactitud de los garanti-
zadores? La respuesta estd de acuerdo con la preocupacién
realista y cosal de nuestro autor: el objeto. El objeto, lejos
de ser determinado por mi juicio, lo juzga; constituye el
término de referencia de todas las predicaciones que hago
de é€l, y toda predicacién debe compararse con la realidad
estructural de la obra para que se reconozcan en ella las
condiciones de validez del fenémeno vocabulario (E. 187-191).
Pero es evidente que actuando de este modo la preocupacién
cientifica se ve envuelta en una contradiccién, en un circu-
lo vicioso y en una serie de peticiones de principio plantea-
das de hecho: si el método habria de llevarme a poder ha-
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blar cientificamente del objeto (de forma que quedara su-
perado el caracter inefable de lo cualitativo) pero la formu-
lacién lingiiistica s6lo puede ser verificada por el objeto
mismo en el seno de la «cualitatividad», entonces nos halla-
mos en un punto muerto.

Para salir de este impasse podremos llevar el razonamien-
to de Bayer a sus ultimas consecuencias, que, sin embargo,
lo desvirtian, de hecho, haciéndolo aparecer como lo que
en realidad no es. Es decir, podria afirmarse que no hay que
establecer el acuerdo entre el lenguaje y los hechos porque
el lenguaje «sefiala», «representas, «presenta» el hecho: nin-
guna argumentacién demostrarfa entonces la validez de la
formulacién lingiiistica porque ésta, para recibir una garan-
tia, deberia solamente ser tadcitamente comparada al hecho
del que es imagen. Pero ya no se trata de Bayer, sino de
Wittgenstein, y se trata también de otro universo problema-
tico, cultural y psicolégicamente distinto. En primer lugar,
Wittgenstein paga muy caro su rigor rechazando, al menos
dentro de los limites del Tractatus, las experiencias concre-
tas sentidas en toda su plenitud; y cuando, volviendo al dis-
curso cotidiano, recupera este contacto vivo, en las Philo-
sophische Untersuchungen, debe abandonar el método del
Tractatus. En segundo lugar tiene sentido para él afirmar
que la proposicién lingiiistica es directamente comparable a
la realidad de la que es imagen porque de hecho posee, re-
flexivamente, la misma estructura; la proposicién debiera
reproducir la articulacién de los «hechos atémicos». Sin em-
bargo, no podriamos decir que en el lenguaje del «estéticon,
tal como lo ve Bayer, la predicacién categorial reproduce la
articulacién de los «aspectos» cosales. En Bayer la nocién
estética no tiene la misma forma del objeto, porque no con-
siste en una relacién légica, sino en un «nombre» convencio-
nal, basado en el uso y aceptacién de los criticos. No es una
imagen, sino una cifra, una contrasefia. Puede establecerse
una comparacién entre ésta y la cosa de la que parte, pero
dentro de un discurso critico que traduzca de nuevo la con-
trasefia al complejo de observaciones interpretativas que han
constituido su origen; puede establecerse una comparacién
entre dicha nocién estética y la cosa, pero en el seno de
una observacién en la que participe toda nuestra sensibili-
dad, en la que desde un principio se nos oriente a «sentir»
la cosa, a comprenderla, a analizarla, para comprobar si,
también a nuestro juicio, el «nombre» propuesto resulta el
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resumen més conveniente para cifrar nuestra experiencia in-
terpretativa. Este procedimiento de verificacién —el tinico, a
nuestro entender, que puede resultar aceptable para un ana-
lista sensible como Bayer— exige, sin embargo, que la rigida
exigencia de «cosalidad» se resuelva en una concepcién més
dindmica —interactiva y procesual— del objeto.

3. Bl objeto como «experiencia abierta»

Es en el Traité d'Esthétique donde Bayer saca las con-
clusiones de su especulacién y trata de definir la natura-
leza de la experiencia estética (no tanto de establecer inme-
diatamente un método como de describir qué es lo que su-
cede cuando yo percibo estéticamente un objeto), que le
lleva a una concepcién que podriamos llamar interactiva,
en la que el objeto aparece como procesualmente consti-
tuido por mi intento de interpretacién.

Lo bello es «experiencia abierta»: y «experiencia abier-
ta» es todo lo que de irrealizable existe en la imagen y en
el espectaculo, la generalidad de su evocacién, o, mejor di-
cho, su laguna» (7. 11). «Toda imagen estética estd supera-
da por las imégenes posibles que suscita, que abre. Sin em-
bargo, no podria manifestarse ningiin desvario, porque la
experiencia tiene lugar sobre y en el objeto» (T. 14). Como
puede verse no se niega la cosalidad del objeto: pero la
cosa se convierte en soporte y acicate para un proceso cons-
titutivo del objeto en cuanto experimentado, es decir, en
cuanto plenamente realizado. La experiencia estética seria
entonces una prospeccion, una busqueda, un movimiento,
una investigacién» (T. 15). «<Auténticamente estético no hay
m4s que la relacién» T. 19). Asi como «<horizontalmente» el
valor estético se realiza en la aproximacién, en la desvia-
cién de la regla, en el alejamiento de lo normativo, «verti-
calmente» la experiencia de lo bello se realizara en un pro-
ceso de aproximacién, en una dialéctica continua du méme
et de l'autre, y la experiencia de un objeto serd la experien-
cia de nuestra actividad, de nuestro movimiento haciz y al-
rededor del objeto. «El formalismo se equivoca: una forma
no es en si misma: a través de las inscripciones febriles y
nerviosas se proyecta una experiencia de nuestra actividad...
Es un proyecto, no un dibujo, c’est une allure, non une figu-
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re» (T. 41). El problema planteado en la Esthétique de la
Gridce referente a un esquema psicolégico que se interpon-
dria entre mi juicio y la cosa, halla aqui su explicacién, su
fundamento, su solucién, en una doctrina del conocimiento
como movimiento interrogativo que enfrenta progresivamen-
te mis reacciones frente a la cosa con nuevas experiencias
que obtengo de la cosa, de forma que al final de la opera-
cién aparezca la cosa como experimentada y reconstruida,
vista y dicha por mi. «El objeto estético no es verdadera-
mente el objeto, sino una posicién critica del modelo que,
sin caer en lo banal, lo replantea continuamente como pro-
blema y lo convierte en teatro de relaciones»; y «el deleite
es una posicién, una interpretacién critica del placer: el pla-
cer verdaderamente de una crisis» (T. 53). Una vez ma4s esta
concepcién se opone a una teoria de la Einfiihlung que ad-
mite sélo una proyeccién irreflexiva de mis dinamismos psi-
quicos en las formas dadas; y se opone explicitamente a una
psicologia de la Gestalt entendida en su mas sélida acep-
cién: si se plantea un caracter definitivo originario e inmu-
table de la configuracién formal, antes de cualquier acto
interpretativo por nuestra parte, el conocimiento se reduce
a un «reconocimiento», y no llega a ser «invencién» ni «in-
vestigacién». «Reabsorbiendo la inteligencia en lo ya hecho,
en lo elaborado que se explicit. se la reabsorbe en defini-
tiva ‘en la ‘percepcién... Ahora b.cn, lejos de reabsorber la
inteligencia en la percepcién, se profundiza mucho mas en
el problema de la percepcién interpretindola en términos
de inteligencia» (7. 89).

Podriamos adelantar, frente a estas expresiones, una re-
ferencia a la fenomenologia de la percepcién y a una cierta
psicologia transacional, sin olvidar las posiciones de Piaget;
pero esto presupondria, por parte de Bayer, una asuncién
filos6fica precisa y neta: esta naturaleza dialéctica del pro-
ceso cognoscitivo no debiera ser sélo caracteristica del co-
nocimiento del objeto estético, sino de todo conocimiento
en general. Bayer se aproxima continuamente a esta afirma-
cién, pero no lo hace explicitamente: y deja entrever una
evolucién posible del razonamiento en las breves alusiones
que hace al problema de la belleza natural y de una con-
templacién estética de lo que no es efecto del arte (T. cfr. li-
"bro II, cap. IV). Bsbozada en una serie de vigorosas intui-
ciones, esta concepcién del conocimiento no encuentra el
camino para una formulacién filoséfica final. Mis atin, he-

99



mos de reconocer que en el Traité se encuentran de nuevo,
sin haber alcanzado la plena fusién, estos nuevos elementos
de fondo dialéctico-interactivo y las viejas posiciones «rea-
listas» en base a las cuales replantea en el fondo las mismas
proposiciones que en los Essais. En la Introduccion, al mis-
mo tiempo que se confirman los mismos principios expues-
tos en los Essais, nos parece que se sefialan ambas exigen-
cias y una indicacién de su posible composicién: «La esté-
tica es, por consiguiente, una ciencia de los aspectos, hecha
de cualidad y no de cantidad. La aparicién de tales hip6te-
sis tiene lugar poco a poco a través de superposiciones im-
perfectas de aspectos. Se halla la hipétesis directriz que se
pretende verificar a través de una experiencia crucial, donde
todo es idéntico salvo un factor que es variable. Si el juicio
estético varia, puede observarse si la nocién se adeciia bien
al aspecto. Se pasa de la denotacién a la comprensién: la
cualidad de la gracia era la denotacién, el aspecto comiin es
uno de los elementos de comprensién de la gracia. Es nece-
sario pasar del punto de vista de la extensién al de la com-
prensién del concepto: el aspecto justifica el vocablo y res-
ponde a la expresién del juicio» (T. 7). Pero si la actividad
de la denotacién (la cataloguizacién por nociones generales
y homogeneizadoras) puede tener una funcién, como ya he-
mos visto, la verdadera tarea del «estético», como Bayer
pretende de hecho, y tal como se desprende de sus mejores
ensayos (La Grdce y Léonard), es el trabajo de comprensiomn.
El método hubiera debido apuntar hacia la justificacién de
un lenguaje que, sin pretensiones de cientificidad, resultara
instrumento de comprensién, transparencia de la cosa ante
nosotros y de nuestro discurso ante los que pretenden apro-
ximarse a la cosa. Esta fundamentacién, en la formulacién
explicita del método, pasa a segundo plano ante la exigencia
de una fundamentacién cientifica de las denotaciones; y de
hecho se verifica en el contexto de estas dos obras analiti-
cas, en el brillante estudio sobre la gracia y en el sensible
ensayo sobre Leonardo.

Puesto que la obra de Bayer representa un ciclo cerrado,
si pretendemos hacer un resumen en un ambiente filoséfico
distinto al suyo, habremos de reconocer que su leccién més
ejemplar procede no tanto del fil6sofo que reflexiona sobre
las condiciones de su propio trabajo de estético, como del
estético entregado a su tarea. De una leccién de este tipo,
hecha de pormenorizada y afectuosa concrecién, teniamos
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indudablemente necesidad: una leccién de claridad y de gra-
cia tipicamente francesas, a la que creemos habra que refe-
rirse mas, o, por lo menos, antes, que a sus obras especifi-
camente tedricas.

1960
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Historiografia medieval
y Estética teérica

El pensamiento estético medieval tiene una fisonomia
propia, como se ha demostrado ya en numerosos estudios:
éste es un dato ya adquirido por la historiografia filoséfica
y nadie piensa ya que las alusiones a lo Bello que se contie-
nen en las Summae y en los Commentaria constituyan difu-
sos e informes vestigios de la tematica clasica. No sélo el
Medioevo ha tenido una visién estética propia —diferenciada
y matizada, con una evolucién perfectamente determinable—
sino que incluso, a través de la discusién estética, puede
reconstruirse perspectivamente la fisonomia de toda la cul-
tura medieval, que evidencia sus caracteristicas ya confir-
madas y saca a la luz otras nuevas.

Por consiguiente hoy es posible un estudio historiogra-
fico de la estética medieval: es decir, existe un ndédulo his-
térico perfectamente diferenciado, un repertorio de textos
reconocidos como tales, un grupo efectivo o virtual de estu-
diosos que pueden determinar un tema de investigacién y
proceder a su analisis. Y no se trata de una absurda preci-
siéon porque hace una cincuentena de afios se negaba la exis-
tencia de tal objeto de estudio; no existian, por consiguiente,
los textos, ya que los que en la actualidad se reconocen como
tales eran considerados textos de metafisica o de fisica, o
bien discusiones de vana preceptiva retérico-técnica.

Ha sido necesario un intérprete genial como De Bruyne
para comprender, por ejemplo, que en las discusiones de
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Grossatesta acerca de la luz se encerraba una visién estética
del universo; y han sido necesarios Panofsky o Von Simson
para demostrar que las metafisicas neoplaténicas de la ener-
gia luminosa estaban en relacién no casual con las realiza-
ciones de los maestros cristaleros y de los constructores de
catedrales; hemos tenido que esperar la aguda filologia de
Pouillon para comprobar que la atribucién de lo Bello a los
Transcendentales no constituia un descarnado lugar comuin
sino la elaboracién procesual de distinciones cada vez mas
claras.

Gracias a estas contribuciones se ha hecho posible una
dimensién .historiogréfica, y en la dimensién historiografica
se respeta la alteridad del objeto: su caracter inicialmente
ajeno a mi que escribo la historia; por consiguiente, por
via de afinidad, uno se aproxima a este objeto, penetra en él
interpretando y reconstruyendo los datos diseminados que
nos ofrece el arqueélogo. De esta forma el otro se hace vivo
y actual, y, al mismo tiempo, auténtico porque ha sido res-
petada su fundamental alteridad. Esta polaridad es la mis-
ma que la de la «ciencia» en cuanto facultad de las distin-
ciones. Al margen de la ciencia existe la actitud del hombre
primitivo, para el que no hay distinciones y el mundo es un
continuum de acontecimientos magicamente asociados. La
representacién figurada del enemigo es el enemigo mismo y
poseyéndola, poseo al enemigo. La joven carne del nifio es
su juventud y al comerla me hago joven. Después se alcan-
za el momento de la madurez al margen de las distinciones
operativas; entonces, asimiladas las distinciones, puede aven-
turarse un discurso en el que vibre en cierto modo el sen-
tido de la unidad originaria. Y los ecos de lo que se ha re-
conocido como otro vuelven a nuestras aseveraciones como
algo propio: pero cuanto mas maduro es, tanto méis el dis-
curso procede sin referencias, sin citas. Y cuando la cita
surge es para reproducir una vez mas la alteridad historio-
grafica, para controlar nuestra posicién en base a la de los
demads, para calibrar las diferencias y reconocer las deudas.

Volviendo al tema inicial, cabe preguntarse: ;cuando un
discurso sobre el pensamiento medieval sigue siendo primi-
tivo?; ¢cudndo es historiograficamente correcto?; ¢y cuédn-
do, por ultimo, se nutre de la Edad Media pero en términos
contemporéneos, consciente de la nueva dimensién histérica
y cultural en la que se desarrolla?
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‘1.

Un tipico y afortunado ejemplo de razonamiento «primi-
tivo» es el que hace Maritain en 1919 en Art et Scolastique.!
Pensemos en el clima de la época: los movimientos de van-
guardia se suceden vertiginosamente desde hace cuarenta
afios, la filosofia francesa se nutre de bergsonismo consu-
miendo, mientras tanto, los dltimos restos de positivismo;
la neoescolastica, tras el reflorecimiento.decimonénico, sigue
cultivindose en las escuelas y no ha logrado todavia con-
vertirse en una corriente viva del pensamiento contempori-
neo, con el prestigio que méas tarde indudablemente alcan-
zara en la escena cultural laica y «mundanas.

Art et Scolastique es el libro de un hombre moderno,
que en el Court traité de lexistence et de l'existent se pro-
clamari paleotomista,? de un medieval que cree en Cocteau
(todavia voluble y apasionado inventor de modos y modas
poéticas), se entusiasma con Satie, Milhaud, Poulenc, la pin-
tura de Severini y el medievalismo tan impregnado de mo-
dernidad pictérica de Rouault. Este medieval que trata de
vivir el mundo moderno, que ha llegado a Santo Tom4s sin
olvidar del todo a Bergson, quiere ahora interpretar el pro-
blema del arte y de lo bello de acuerdo con las categorias
de la escolastica. No se plantea el problema de qué es lo
que ha muerto y qué es lo que permanece vivo en el pen-
samiento medieval: evidentemente todo permanece vivo
puesto que €], en pleno siglo XX, razona como medieval. No
importa que muchas de las definiciones escolasticas que uti-
liza sean pensadas bergsonianamente: la Edad Media no es
una isla histérica, sino una dimensién del espiritu: por con-
siguiente, tal como «verdaderamente» han ocurrido las co-
sas, Bergson forma parte de derecho de la escolastica, de la
paleoescolastica.

Dentro de esta dimensién psicolégica, que entrafia una
dimensién metodolégica, debe integrarse el Maritain del pri-
mer tratadito estético: y sélo asi puede comprenderse la
frescura de su pequefio volumen, su impetu, su éxito. La
cultura contemporinea descubrié asf, gracias a él, la exis-

1. Art et Scolastigue, escrito en un principio entre 1918 y 1919 y pubk-
cado en la revista “Les lettres”, aparece publicado en forma de volumen
en 1920 en Art Catholique. En la tercera edicién se suprime el estudio sobre
la poesfa que pasa, junto con otros ensayos, a formar parte de Frontiéres
de la Poésie. Rouart, Parfs, 1935.

2. Hartmann, Parfs, 1947, pp. 9-10.
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tencia de una estética medieval, y descubrié que, bien o mal,
era un instrumento que podia funcionar, aparentemente, en
el seno mismo de las polémicas artisticas de la época.

Por un lado el cartesianismo original de la cultura fran-
cesa, fecundado por el neoclasicismo de la época (era el pe-
rfodo en que Cocteau representaba a Satie y Strawinsky en
Le Coaq et I'Arlequin), se mostraba particularmente recentivo
ante determinadas propuestas que Maritain tomaba de la
tradicién escolastica pero que la cultura moderna recibia
como nuevas, senultadas como habfan estado a lo largo de
tantos siglos en las bibliotecas escol4sticas. La revelacién de
un arte como recta ratio factibilium, hecho técnico operati-
vo, disposicién de materiales de acuerdo con un orden dicta-
do no sélo por la sensibilidad sino principalmente por la
intelicencia; v la belleza sintetizada en los tres criterios de
integridad. provorcion v claridad, no podian dejar de adon-
tar una funcién liberadora frente a tantas hipétesis romén-
ticas v decadentes aue pesaban todavia mucho sobre la es-
peculacién estética. Y a esto se debe también el éxito, aleo
posterior, de Maritain en Estados Unidos, donde esta esté-
tica eminentemente racional. casi pragmética, alcanza inme-
diatamente la popularidad hasta el punto de conseguir in-
cluso el honor de una amplia divulgacién en el «Time».

Indudablemente la oneracién de recuneracién nosefa una
eficacia historiogrifica indirecta: la aplicacién violenta de
estas categorfas a la realidad del arte contemporineo ser-
via, en cualquier caso. para explicar todo el potencial esté-
tico que contenfan: v si muchos estudiosos se dedicaron in-
mediatamente a estudiarlas m4s criticamente incorvorindo
las a su fondo cultural originario, esto se debe al hecho de
aue Maritain habfa convencido a todos de que no se trataba
de abstracciones vacfas sino de conceptos bastante fecundos.

Por otra parte en Maritain no existia preocupacién histo-
riografica: asi se produjeron interpretaciones violentas como
aquélla, fundamentalmente, en virtud de la cual la definicién
tomista «pulchra enim dicuntur quae visa nlacent» se trans-
formaba en el exégeta en «pulchrum est id quod visum pla-
cet»; vy, por consiguiente, confortado por la mavor incisivi-
dad metafisica de la segunda afirmacién, el intérprete pa-
saba a identificar esta visio con un acto intuitivo de matiz
contemporineo. ¢Oué es lo que planteaba esta visio? Los
textos de Santo TomAs resultan inequfvocos: las claritas
propia de la forma substancial inmaterializada en la subs-
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tancia ordenada. ¢Cudl era el unico modo en que, dentro de
los limites de la gnoseologia tomista, se podia interpretar
la visio de este esplendor substancial? Como un complejo
acto de juicio, impregnado de inteligencia, posterior a la
abstraccién primaria de la simplex apprehensio y, por consi-
guiente, mediato, procesual y complejo. Es éste un resultado
que hemos considerado oportuno registrar en otros escri-
tos, alentados por las premisas de otros estudiosos.?

Para Maritain en cambio la visio era el acto fulminante
e inédito de un «sentido inteligenciado» que captaba en todo
momeno, sin ningin esfuerzo de abstraccién, la forma en lo
mas recéndito de la materia.* Una intuicién de corte moder-
nisimo, cuyos ascendientes son numerosos y obvios, pero
que el filésofo medieval, mas que rechazar parece no haber
comprendido. De aqui naturalmente el esbozo de una idea
de conocimiento poético como conocimiento por afinidad,
que nuestro autor tratarda mas a fondo en obras posterio-
res; primera manifestacién, por lo tanto, de una distorsién
del tomismo hacia otras direcciones, confirrmacién de esa
sisteméatica y vitalisima distorsion de los textos que conti-
nuamente se manifestaba en su obra.

Y no sélo en lo que respecta al factor ontolégico formal,
sino también al técnico operativo. Asi la definicién del arte
como habitus operativus (explicada, por otra parte, con una
enorme riqueza de datos filolégicos que resulta ejemplar)
no podia permanecer aferrada a la acepcién medieval: sabe-
mos que sélo —y timidamente— en un clima franciscano
impregnado de platonismo y, por consiguiente, con mayor
claridad, sé6lo en el momento de disolucién de la escoléasti-
ca, ya en los albores de las doctrinas manieristas del inge-
nium, se abre camino en el pensamiento moderno una con-
cepcién del acto productivo que admite la presencia de una
idea interior original como nticleo del proceso creativo. En
Santo Tomas la doctrina del arte sigue siendo la clasica, la

3. Cfr. nuestros estudios Il problema estetico in San Tommaso, Turin, Ed. de
“Filosoffa®, 1956, y Sviluppo dell'estetica medievale, en Momenti e problemi di
storia dell’estetica, Marzorati, Mildn, 1959.

4. Bello es “id quod visum placet, lo que agrada una vez visto, es decir,
camo objeto de una intuicién... Contemplando el objeto en la intuicién que el
sentido tiene de él, la inteligencia goza de una presencia, goza de la presen-
cia deslumbrante de un inteligible que no se muestra a sus ojos tal como en
realidad es. Se aparta del sentido para abstraer y razonar, se aparta de su
placer y pierde contacto con ese deslumbramiento. Para comprender todo esto

lo que supone la inteligencia y el sentido formando una sola
cosa o, por asf decir, el sentido inteligenciado, que origina en el corazén el
placer estétwo (A. et S., pp. 174-175).
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idea operativa se estructura en base a determinados cidnones
Yy, si se opone a una mera imitacién, esto puede ocurrir
s6lo mediante el recurso a un acto compositivo de recuer-
dos de experiencias anteriores, como el que se nos describe
en los primeros versos de la epistola Ad Pisones de Hora-
cio. En cambio, para Maritain, los limites de esta doctrina
son demasiado reducidos, y no podia olvidar la rica leccién
bergsoniana: por ello, aunque sea en una nota, en Art et
Scolastique habla del proyecto de la obra, no s6lo como con-
junto de reglas objetivas y tradicionales, sino como «razén
seminal», intuicién y, por ultimo, schéma dynamique.® Tam-
bién en este aspecto nos hallamos fuera de la Edad Media.
Pero, mientras escribe, a las puertas se halla el surrealis-
mo, el simbolismo esti dando sus ultimos frutos; el neocla-
sicismo de Satie no puede hacerle olvidar que la cultura
romantica ya ha definido el arte como un lenguaje orientado
fundamentalmente al sentimiento, custodio de un misterio
que la palabra comin no puede revelar. Asi, explicando el
concepto de claritas, se atiene a la definicién de resplenden-
tia formae supra partes materiae proportionatas (no dejan-
do lo suficientemente claro que no es una definicién de San-
to Toma4s, sino de Alberto Magno: y la diferencia que existe
entre ambas posiciones es algo que ha sido ya suficiente-
mente demostrado por otros autores y en otros escritos),’
pero en nota a pie de pagina realiza inmediatamente una
significativa inversién. La claritas, al ser claridad de la for-
ma, es claridad metafisica, claridad en si, pero no claridad
para nosotros; principio de inteligibilidad de la cosa es, al
mismo tiempo, principio de misterio; de forma que lo Bello
es el resplandor de un misterio. No puede negarse que el
mismo Santo Tomads, llegado al ultimo limite de explica-
cién de la realidad esencial de las cosas, se hubiera deteni-
do frente al misterio de la participacién por la cual aquéllas
se afianzan en el ser gracias a la continua intervencién crea-

5. “Es una visién simple, aunque virtualmente sumamente rica y variada,
de la obra a realizar, captada en su alma individual, visién que es como un
germen espiritual o una razdn seminal de la obra, y que participa de lo que
Bergson llama intuicién y schéma dynamique, que afecta no solamente a la
inteligencia, sino también a la imaginacién y la sensibilidad del artista” (p. 192).

6. En Alberto Magno existe una acentuacién platénica, una dialéctica de ser
y esencia, en la que la forma, sobresaliendo sobre la materia que organiza,
no se identifica, sin embargo, plenamente conservando un predominio ideal.
En Santo Tomés, por el contrario, en el centro mismo de una dialéctica entre
esencia y acto concreto de existir, la forma ‘se convierte en tal sélo individuans
dose en una substancia concretamente existentemente (cfr. nuestro estudio
Il problema estetico in S.T., cit.. cap. IV),
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dora divina; y hubiera podido explicar esta realidad sélo
gracias al poder de analogia del lenguaje teolégico. Pero la
analogia entis no es la analogia del simbolista y, por inade-
cuada que sea, es un instrumento de clarificacién del miste-
rio metafisico, en un clima cultural en el que se admite im-
plicitamente la posibilidad intelectual del conocimiento del
ser y se acentua la claridad del ser frente a nosotros mas
que su misterio. En cambio Maritain acentiia el misterio,
pone a Santo Tomas junto a San Juan de la Cruz como hara
sistematicamente en Les Degrés du Savoir, y la estética me-
dieval junto a la estética simbolista. No pensemos que se
trata de un temor exagerado, porque precisamente unas pa-
ginas mas adelante, cuando se dispone a explicar el caracter
trascendental de lo Bello (esa atribucién canénica por la
cual, en el pensamiento medieval, lo bello se concretiza, so-
lidifica y huye de los bajios de la impresi6én subjetiva ha-
ciéndose atributo objetivo de la verdad y del valor moral, con-
notacién inseparable del ser), recurre a las palabras de Bau-
delaire: y recuerda cémo en la experiencia de la belleza il
espiritu humano tiene la sensacién de que algo le supera,
la llamada tangible del més all4, y en la melancolia que
sobreviene, el testimonio de una naturaleza exiliada en lo
imperfecto, aspirante a un infinito apenas revelado. De for-
ma que, insensiblemente, lo Bello como trascendental de
impronta medieval se convierte en algo semejante al subii-
me burkiano y kantiano, tamizado por una sensibilidad de-
cadente en la que la melancolia substituye a la reaccién viril
de la libertad moral’

Esta es la situacién de Art et Scolastique. Un libro de
batalla que tuvo una gran influencia historiografica estimu-
lando estudios histéricos (y haciendo que durante mucho
tiempo pesara sobre ellos la hipoteca de interpretaciones tan
fascinantes como arriesgadas); una obra teorética disfrazada
de comentario y, sin embargo, precisamente por esta condi-
cién especial, llena de contradicciones. En cualquier caso
una obra 1til, tanto para los escoldsticos como para los no
escolasticos, que testimoniaba en Maritain la aparicién de
una tematica modernisima, alimentada, pero no limitada,
por la leccién medieval.

7. V. Art et Scolastique, p. 42, nota; pp. 4349 y nota 73 en p.p 185-186.
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2.

En los eénsayos reunidos bajo el titulo Les Frontiéres de
la Poésie, Maritain parece haberse liberado de la falsa acti-
tud historiografica para asumir las caracteristicas del ver-
dadero teérico; pero era sélo la menor ambicién filoséfica
de estos articulos lo que le hacia parecer mas libre y de-
senvuelto.

En cualquier caso en esta obra las premisas de Art et
Scolastique hallaban un amplio desarrollo: si el artista me-
dieval era el realizador anénimo de reglas objetivas del pro-
pio arte, el artista que Maritain configura en Frontiéres se
expresa a si mismo y su propia esencia a condicién de que
las cosas hallen eco en é€l; recibe la realidad externa «en los
repliegues de su sentimiento y de su pasién», no como algo
distinto a si sino como algo tan identificado y adquirido que
no existe ya ninguna diferencia entre el propio espiritu y
los aspectos recénditos de las cosas que ha hecho suyas. Por
este motivo el conocimiento poético sera conocimiento por
repercusién en la subjetividad.! Ahora bien, la teoria escolas-
tica del arte era una teoria de la produccién, mientras que la
teoria maritainiana aparecia como una teoria del conoci-
miento; para llegar a esto Maritain ha tenido evidentemente
que enriquecer el concepto escolastico de arte, pero no ha
sido capaz de transformar la categoria que la Escolastica le
proporcionaba tan definida y clara (tal como efectivamente
lo expone en Art y Scolastique). Por consiguiente, en vez de
complicar el concepto de arte, lo amplia por adicién anexio-
nandole el concepto de poesia. La operacién aparece ya es-
bozada en Art et Scolastique y halla su institucionalizacién
no sélo en Frontiéres sino en obras sucesivas, como veremos
en seguida: en definitiva, mientras que el arte es una opera-
cién practica regulada por leyes de la inteligencia, la poesia
es la emocién intencional, el fenémeno interno originario que
anima desde dentro las reglas de arte. El arte empieza, por
consiguiente, después, con «la inteligencia y la voluntad de
elecciéns.’ Peligrosamente préxima a la formulacién idea-
lista de una dualidad entre intuicién lirica como expresién
interior y extrinsecacién técnica como hecho mecénico ad-
junto, la dualidad maritainiana permite, sin embargo, la re-

8. Frontieres de la Poésie, cit., pp. 194-197.
9. Cfr. A. et S., notas 130 y 138; y Frontiéres, p. 33.
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cuperacién de una teoria del conocimiento profundo propio
del momento poético, que la nocién operativa no permitia.

El momento poético es momento intuitivo que pone en
juego no sélo la inteligencia sino también la emocién y sen-
sibilidad. En él la obra aparece ya como virtualmente reali-
zada; es emocién intencional que lleva en si més de lo que
ella misma es, transverberada de inteligencia, avida de dar
existencia a su fantasma.’® Pero es asi porque es efecto de
una relacién profunda con la realidad (identificacién final
del misterio de las cosas con el espiritu del artista): y por
consiguiente puede ser concebida como momento de conoci-
miento prelégico de la realidad, instrumento de revelacién
metafisica.

Todo esto no aparece explicitamente en Art et Scolasti-
que, ni aparece expuesto con claridad tedrica en Frontiéres,
pero volvemos a encontrarlo en una serie de ensayos suce-
sivos que anuncian su obra Creative Intuition in Art and
Poetry. Se trata de los ensayos Signe et symbole y De la
connaissance poétique, publicados en 1938. Las fechas son
significativas, la cultura contemporanea ha vuelto, en virtud
de la inyeccién surrealista a una concepcién roméntica del
arte como instrumento filoséfico. El absoluto al que da paso
no es ya el de los romanticos, pero el planteamiento siste-
matico de Maritain le permite precisamente reinterpretar la
leccién surrealista en términos de una metafisica que no
es la del absurdo sino la de un ser significante rico en de-
terminaciones positivas. En definitiva, ahora el instrumento
poético, elevado por el surrealismo a la categoria de digni-
dad cognoscitiva, se reorganiza de acuerdo con los plantea-
mientos de una estética roméntica pero para revelar el uni-
verso de Santo Tomas, tal como es visto por un paleotomis-
ta impregnado de sensibilidad estética moderna. Veamos las
etapas de esta asombrosa conversién.

Existen unos pasajes en la obra de Santo Tomas en los
que se da una definicién del discurso poético verdadera-
mente desanimadora.* Habla de la poesia como infima doc-

10. “Resplandor intuitivo en el que toda la obra se contiene virtualmente
y que se explicara en la obra...” (p. 182): “Emocién decisiva que surge ante
la consciencia... emocién transverberada de inteligencia... avida de dar exis-
tencia” (p. 182); “una emocién intuitiva e intencional que lleva en si mas de
lo que ella misma es” (p. 195).

11. Cfr, Summa Th., 1, i, 9; II, 101, 2; sobre el tema de esta infravalora-
ci6én medieval del modus poeticus, v. RoBeRT CURTIUS, Europdische Literatur
und lateinisches Mittelalter, Bern, 1948, caps. XI y XII
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trina y dice que «poetica non capiuntur propter defectum
veritatis qui est in eis». Esta definicién del modus poeticus
como inferior se justifica ampliamente en el contexto en
que Santo Tomdis la propone; se trata de una comparacién
entre la poesia vulgar y las Sagradas Escrituras asi como
entre la poesia y la teologia, y en un sistema jerarquico en
el que las ciencias reciben dignidad de la dignidad del obje-
to al que se dedican, la poesia necesariamente ha de salir
perjudicada. Su defectus veritatis procede de relatar de for-
ma no cientifica cosas inexistentes; usa las metaforas con
fines representativos buscando efectos agradables; se subs-
trae de este modo a un control racional riguroso y no pre-
tende ser instrumento de conocimiento sino, precisamente,
de placer.

Es cierto que, como muy bien ha mostrado Curtius, pre-
cisamente en estas distinciones entre poeta y tedlogo, y en
ciertas afirmaciones aristotélicas acerca de los primeros ted-
logos, se basardn ciertos prot-humanistas como Mu'ssato
para esbozar una nocién de la funcién reveladora de la poe-
sia; pero aqui nos hallamos ya fuera de los limites de la
escolastica y de su inflexible gnoseologia. Por lo cual, en-
tender el modus poeticus, a causa de su defectus veritatis,
como una perceptio confusa de tipo baumgarteniano, resul-
ta, por lo menos, arriesgado.

Maritain, por el contrario, se remite concretamente a los
textos tomistas para defender esta concepcién 6rfica de la
poesia: asi el modus poeticus, precisamente por impreciso
y representativo, se define como «un conocimiento por afi-
nidad afectiva con la realidad como no conceptualizable, en
cuanto que despierta en su mismo interior las profundida-
des creadoras del sujeto; es decir, por afinidad a la realidad
en cuanto que se entrafia en la misma subjetividad tal como
es concebida en su consonancia concreta y existencial con el
sujeto en cuanto sujeto. Es el conocimiento poético, radi-
calmente factivo y operativo por ser inseparable de la produc-
tividad del. espiritus.” .

¢Cudl sera el instrumento expresivo y comunicativo de
este conocimiento por afinidad afectiva? El simbolo poético,
que es un signo-imagen, «algo sensible que significa un
objeto en razén de una relacién presupuesta de analogia»:

12, De la comnaissance poétique, en “Revue thomiste”, 1938, pp. 95-96; Signe
et Symbole estd publicado en el ntmero de abril de la misma revista, pp 299 ss.
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y, por consiguiente, un signo que al margen de su eficacia
semantica obtiene un efecto practico, a través de la suges-
tién, mediante una operacién que Maritain no vacila en cali-
ficar de mdgica. <En la obra de arte se encuentra el signo
especulativo (la obra manifiesta algo distinto de ella) y el
signo poético (comunica un orden, una llamada); esto no
quiere decir que sea formalmente signo practico, sino que es
un signo especulativo que por sobreabundancia es virtualmen-
te practico, de forma que aquélla sin quererlo, y a condicién
de no quererlo, es también una especie de signo maégico
(seduce y encanta)».

Asi se expresa en Signe et Symbole: y la formulacién
seria en realidad justa y podria compararse a la distincién
entre asercién referencial y asercién emotiva de la estética
semantica. Lo que ocurre es que también en este caso Mari-
tain, que ha formulado algo filoséficamente aceptable, lo
hace inmediatamente absurdo desde el punto de vista histo-
riografico tratando de avalarlo con la autoridad de Juan
de Santo Tomaés.

Ahora bien, no hay doctrina seméntica mas clara ni mas
inequivoca que la de Juan de Santo Tomés: su teoria del
lenguaje es una teoria del lenguaje filoséfico y no dedica
ninguna atencién a las posibilidades de la imaginacién que se
expresa. Leyéndolo se le ocurre a uno pensar en los neopo-
sitivistas tipo Ayer, totalmente desinteresados por todo len-
guaje que no tenga un significado totalmente preciso: el
término lingiiistico es aquello en lo que se resuelve la pro-
posicién, tal como ocurre en el predicado y en el sujeto; el
término es vox y signum, tanto mental como escrito, y es
id ex quo simplex conficitur propositio; es vox significativa
(por lo tanto no carece de significado como, por ejemplo,
el termino «blitiri») y lo es ad placitum, es decir, por con-
vencién; se excluyen, por lo tanto, las voces significativas
no convencionales, como el lamento.® Maritain, en cambio,
trata de adivinar en el razonamiento de Juan de Santo Tomas
acerca del Verbo divino una definicién de la imagen (ratio
imaginis consistit in hoc quod procedat ab alio ut a principio
et in similitudinem ejus, ut docet S. Thomas; y Santo Tomas

13. Cfr. JouaNnaS A SaNcro THOMA, Cursus Philosophicus Thomisticus, Ars
Logica seu de forma et materia ratiocinandi. El terminus es id quod simples
conficitur propositio... voz significativa ad placitum ex qua simples conficitur
propositio vel oratio; y el “signo” es id quod potentiae cognoscitivae aliquid
aliud a se repraesentat... Essentialiter consistit in ordine gd signatum.
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afirma, efectivamente, en S. Th. 1, 35, que species, protut poni-
tur ab Hilario in definitione imaginis, importat formam deduc-
tam in aliquo ab alio) en base a lo cual elabora una definicién
de simbolo poético precisamente como signo-imagen provis-
to de relacién analégica (no sélo convencional) con lo sig-
nificado. Y en este caso Juan de Santo Tomés no constituye
ya el sostén de Maritain, y mucho menos Santo Tomis, el
cual no ignoraba la existencia de tales signos-imagenes capa-
ces de plantearse en una relacién vaga y ambigua con el
significado: y son los signos-imagenes los que se les aparecen
a los profetas cuando tienen una visién y saben que se pro-
duciran siete afios de prosperidad porque han visto siete espi-
gas. Se trata de un procedimiento rigurosamente poético y
en este caso también Santo Tomés da por sobreentendido
que se trata de algo inferior; hasta el punto de que consi-
dera mas validas y seguras aquellas profecias en que las
imagenes son substituidas por palabras, signog. mucho mas
seguros e inequivocos, mucho mds presagiables en una rela-
cién tan delicada como la de la recepcién del mensaje divino
por via profética.* Es cierto que existe en la doctrina medie-
val la presencia de un signo-imagen que se basa en una rela-
cién de analogia, y el hecho de que quede parcialmente infra-
valorado no tiene ninguna importancia dado que, como ya
hemos visto, aqui, como en otras ocasiones, se trata de dis-
cutir no tanto de estética como de teologia, y, naturalmente,
se prefieren los vehiculos comunicativos mdas seguros, mas
estrictamente referenciales. Pero es igualmente cierto que,
admitida la existencia de signos-imagenes (¢y acaso no existe
toda una tradicién alegérica?), el hombre medieval trata
siempre de convencionalizar incluso tales signos-imagenes en
cuanto le es posible, gracias a los repertorios simbdlicos, fi-
jando para cada signo-imagen un significado definido; todo
lo mas una cuadruple posibilidad de opcién, como hace
Dante. Si hay mas, si ocurre, por ejemplo que el leén lo
mismo puede significar Cristo que el Diablo, esto se debe
a un encabalgarse de soluciones tradicionales; pero no es
tarea del exegeta medieval el mantener una fecunda ambi-

14. “Secundum autem diversificantur gradus prophetiae quantum ad expres-
sionem signorum imaginabiliam quibus veritas intelligibilis exprimitur. Et quia
signa maxime expressa intelligibilis veritatis sunt verba, ideo altior graaus
prophetiae videtur quando propheta audit verba exprimeniia intelligibiilem veri-
tatem... In quibus etiam signis tanto videtur prophetiae esse altior, quanto
signa sunt magis expressa...” (S. Th., II-II, 74, 4 resp.).
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giiedad, rica en maultiples sugestiones, como haria el actual
exegeta de los simbolos, sino el definir a la mayor brevedad
posible el exacto significado figurativo y conceptual.’

Por consiguiente Maritain s6lo podria defender su tesis
poniéndose francamente al margen de la sensibilidad medie-
val, declarando que el hombre moderno ha invertido literal-
mente la situacién. Actuando como lo hace, por un lado
arroja una sombra de equivoco sobre los textos antiguos y,
por el otro, pone en peligro la comprensién de sus propuestas
personales, porque hace que parezcan retrégradamente im-
pregnadas de viejas posiciones tomistas, cuando son de hecho
afirmaciones tifpicas de las estéticas contemporéneas. Pero
renunciar a esto significarfa poner en duda la existencia de
una philosophia perennis. De ahi la persistencia del equi-
voco.

3

Llegamos asi a una obra como Creative Intuition in Art
and Poetry, escrita y pensada en un ambiente anglosajén por
un Maritain mas maduro, enriquecido por una intensa expe-
riencia de lectura de textos poéticos contemporaneos y par-
cialmente liberado de su rigido apego a los textos medieva-
les.’® Efectivamente el approach no tiene ya la apariencia de
un anilisis interpretativo, sino que se presenta como un dis-
curso auténomo. Discurso auténomo en el que se desarrolla
plenamente esa concepcién reveladora, metafisica, de la poe-
sia que ya habfamos entrevisto.

«Por poesia entiendo... esa intercomunicacién entre la
esencia interior de las cosas y la esencia interior de la cria-
tura humana que es una especie de presagios (p. 3). «La poe-
sfa nos obliga a considerar el intelecto tanto en sus fuentes
secretas dentro del alma humana como funcionando de forma
no racional (no digo antirracional) o no légicas (p. 4).

Se produce, por consiguiente, un proceso de identifica-

15. Cfr. nuestros artfculos L'opera in movi to e la i dell’epoca, en
“Incontri musicali”, agosto 1959; y L’'oeuvre ouverte et la poétique de l'indétermi-
nation, en “Nouvelle Revue Francaise”, julio y agosto 1960.

16. Creative Intuitin in Art and Poetry naci6 como una serie de conferen-
cias celebradas en la National Gallery of Art de Washington en 1952, publicdn-
dose seguidamente en Pantheon Books. La edicién italians, L'intuizione creativa
nell'arte e nella poesia, Brescia, Morcelliana, es de 1957. De esta edicién pro-
ceden las citas.
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cién del artista con lo que debe expresar (como ocurre en
el arte oriental) para poder comunicar esta experiencia pro-
funda a alguien, revelando al mismo tiempo, junto con el
secreto de la naturaleza, el secreto del sujeto que se ex-
presa, su personalidad. De ahf la cualidad ontolégica del obje-
to artistico, que en la forma en que ha sido creado muestra
la naturaleza de las cosas junto con la del creadors. Por
consiguiente, «nuestra encuesta descriptiva e inductiva nos
sugiere que en la base del acto creador debe existir un pro-
ceso intelectual totalmente original, sin paralelismo en la
razén légica, a través del cual las cosas y la personalidad
se captan juntas, por medio de una especie de experiencia
o conocimiento, que no tiene ninguna expresién conceptual y
se expresa solamente en la obra del artista».”

Este es el conocimiento poético. La doctrina del conoci-
miento poético, tal como Maritain la expone, choca con la
concepcién medieval del arte como recta ratio factibilium,
creacién intelectual segin reglas; pero aqui el autor penetra
en una integracién de la teorfa tomista, segin la cual si bien
el arte se presenta como virtud del intelecto practico, las
reglas de acuerdo con las cuales actiia el intelecto no son,
cuando de arte se trata, reglas esclerotizadas y plasmadas
en canones, previas a la obra: interviene en este caso el
concepto de intuicién creadora a la que se remiten fidelidad,
obediencia y atencién del artista. La intuicién creadora se
superpone a las normas canénicas del actuar y las reanima
por medio de un acto que procede de las profundidades del
espiritu.

Es initil subrayar c6mo precisamente esta concepcién de
un momento intuitivo que impregna la accién segin reglas
concretas estd ausente de la estética tomista y —todo lo mas—
puede hallarse implicita en filosofias m4s préximas a la
tradicién platénica (pero siempre fuera de la doctrina del
arte, asumnida ‘de una forma mas homogénea por la tradicién
aristotélica y retérica).

Ha llegado ya el momento de explicar el concepto de

17. Op. cit.,, p. 31. En el segundo capftulo Maritein alude, en cambio, a la
teorfa escolastica del arte exponiéndola con fidelidad. Pero siempre da por sobre~
entendido que a la organizacién de las reglas operativas debe presidir la intui-
ci6bn primaria, que en cambio estd ausente de la teorfa escoldstica. En la in-
tuicién creadora tendremos la regla fundamental a la ‘que se remite, y en
base a la cual es juzgada, la fidelidad del artista. En la concepcién medieval,
en cambio, las reglas son previas al acto de produccién y a su concepcién
mental.
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intuicién creadora y es necesario explicarlo, a nuestro en-
tender, en términos de estética moderna, precisamente por-
que aquél no tiene derecho de ciudadanfa en la estética me-
dieval. Y Maritain parece afirmar que esta tendencia es pe-
culiar de las poéticas contemporaneas y modernas; pero, al
mismo tiempo, reintroduce el momento intuitivo en el 4m-
bito de una filosofia clasica cuando afirma que todo razona-
miento deductivo y silogistico se basa en realidad en un
principio intuitivo, es decir, en la existencia de principios
primeros que no son deducidos sino vistos. Salvo que la in-
tuicién clasica de los principios primeros era todavia un
modo de la razén, la ley misma de su funcionamiento, mien-
tras que la intuicién poética de los modernos es una inspec-
cién de la fantasfa, no una posibilidad de operacién 16gica
sino el efecto final de una operacién imaginativo-constructi-
va. Pero el argumento mismo del libro que estamos exami-
nando, segin el autor, es, en cambio, la demostracién de
que no existe una diferencia substancial entre poesia e inte-
lecto, que proceden de una «misma sangres: la locura del
surrealismo y el ideal poético de Platén, junto con la in-
tuicién profunda de los principios (y el mismo conocimien-
to mistico que, en definitiva, constituye el grado ultimo de
todo proceso explicativo del ser, como siempre ha afirmado
Maritain), tienen una raiz comin en la estructura espiritual
del hombre: «El punto que yo defiendo es, por consiguiente,
que todo depende, en la discusién que nos ocupa, del reco-
nocimiento de la existencia de un inconsciente espiritual,
o, mas bien, de un preconsciente, de lo que eran perfecta-
mente conscientes Platén y los sabios de la Antigiiedad, y
cuyo olvido en favor del inconsciente freudiano es sélo uno
de los signos de la insensabilidad de nuestra época... Existen
dos clases de inconsciente, dos grandes reinos de la activi-
dad psicoldgica alejada del estado de consciencia: el pre-
consciente del espiritu en sus fuentes vivas, y el inconsciente
de la materia, instintos, tendencias, complejos, imagenes y
deseos reprimidos, recuerdos traumaticos que constituyen un
conjunto cerrado y auténomo. Quisiera designar la primera
clase de inconsciente con el término de inconsciente espiri-
tual o, por respeto a Platén, inconsciente o preconsciente
musical... y el segundo con el nombre de inconsciente auto-
matico o inconsciente sordo... inconsciente freudiano. Estas
dos especies de vida inconsciente estAn intimamente ligadas
y en continua comunicacién la una con la otra... Pero son
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esencialmente distintas y de naturaleza completamente di-
ferente.» 18

La postura es bastante clara: el establecimiento de un
preconsciente espiritual que no sea el insconciente de la
psicologia y el establecimiento de un primumn: psicolégico y
ontolégico al mismo tiempo, de una especie de reino arquetipo
de las Madres del que se nutren la realidad objetiva y la
misma actividad espiritual personal; de aqui la posibilidad
de un conocimiento poético como congenialidad afectiva que
nos pone en contacto con la misma vida secreta del ser, cuyo
érgano principal es precisamente la intuicién, la actividad
imaginativa prelégica, la tnica encaminada a captar una
realidad profunda que precede precisamente a las distincio-
nes légicas y a las dualidades entre ser y pensamiento. Se
trata de una posicién filoséfica sostenible y en otros sitios la
ha sostenido. No es éste el lugar mas adecuado para apro-
barla o discutirla. Aqui estamos poniendo en tela de juicio
ciertos principios metodolégicos referentes a una correcta
utilizacién teorética de los resultados de operaciones histo-
riogréficas. Y vemos cémo a este respecto Maritain se aden-
tra en un razonamiento que una vez mas nNo nos parece
aceptable. En efecto, pretende basar esta concepcién en
la doctrina tomista del intelecto.

Por encima de los razonamientos conscientes a través de
los cuales se manifiesta la razén, dice Maritain, existen las
fuentes mismas de la creatividad y del amor «ocultas en la
primitiva noche translicida de la intima vitalidad del alma».
Ahora bien «los escoladsticos no se preocupaban de elaborar
ninguna teorfa en torno a la vida inconsciente del alma, y

18. P. 100. Y en la p. 102: “Basta con pensar en el funcionamiento ordi-
nario y cotidiano de la inteligencia, cuando la inteligencia es verdaderamente
activa, y en el modo en que surgen las ideas en nuestra mente, y en el modo
en que Se verifica toda auténtica comprensién intelectual o bien todo nuevo
descubrimiento; basta con pensar en el modo en que se llevan a cabo nuestras
libres decisiones, cuando son verdaderamente libres, especialmente las decisio-
nes que afectan a toda nuestra vida, para darse cuenta de la existencia de
un mundo profundo de actividades inconscientes, para el intelecto y la vo-
luntad, de la que emergen los actos y frutos de la consciencia bumana, y
la percepcién clara de la mente, y que el universo de conceptos, relaciones
lé6gicas, discursos racionales y deliberaciones racionales, en el que la actividad
del intelecto asume una forma y un aspecto definidos, va precedido de opera-
ciones ocultas o de una vida preconsciente, inmensa y primaria. Este tipo de
vida se desarrolla en la noche, pero en una noche translicida y fértil, y se
asemeja a aquella primera luz difusa que fue creada hace muchos afios, antes
de que Dios hiciera como dice el Génesis “las luces en el firmamento del cielo
para separar el dfa de la noche”, y que se conocieran a través de “signos, las
estaciones, dias, afos”.
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sin embargo, sus doctrinas presuponian su existencia»."’

Afirmar que en un determinado sistema no existe inten-
cionalmente un problema concreto, pero que se perfilan los
presupuestos para su establecimiento y solucién, es perfec-
tamente posible. Un sistema se entrega a la interpretacién
activa de la humanidad dialogante y puesto que presupone
el enunciado de verdades relativas al mundo, espera que a
través del cauce de sus propuestas el conocimeinto del mun-
do se desarrolle posteriormente. ¢Pero se contenfan en los
escolésticos los presupuestos de esta doctrina?

Maritain toma en consideracién la solucién aristotélica
del intelecto activo, condicién de una abstraccién intelectual
realizada sobre el contenido de un intelecto que, como el
posible seria de por si incapaz de tal operacién, dado que
conoce solamente aquello que le entra por los sentidos. Y ve
en la sistematizacién tomista, que se opone a los intentos
4rabes de situar el intelecto activo en un lugar separado del
alma humana, la solucién més obvia y razonable. Por lo tanto
comenta asi el proceso que de ello se desprende: «El con-
tenido inteligible presente en las imagenes y que, en las
imégenes, era inteligible sélo en potencia (es decir, como ser
susceptible de convertirse en objeto de una visién intelec-
tual), se hace inteligible en acto de una forma espiritual
(species impressa, modelo impreso), por asi decir, en un
germen inteligible, que pasa de las imagenes al intelecto
bajo el impulso activante del intelecto iluminante. Pero esto
no basta para conocer. Es necesario que el contenido inteli-
gible sacado de las imégenes sea no sélo inteligible en acto,
es decir, susceptible de convertirse en objeto de visién inte-
lectual, sino conocido en acto, es decir, convertido realmente
en un objeto de visién intelectual. Ahora es el intelecto mis-
mo el que, habiéndose impregnado del modelo impreso o del
germen inteligible, produce de forma vital —siempre bajo
el impulso del intelecto iluminante— un fruto interior, una
forma (species expressa) espiritual y mdés especificamente
determinada, el concepto, cuyo contenido, sacado de las imé-
genes, es elevado al mismo estado de espiritualidad-en-acto
en el que se halla el intelecto-en-acto, y en el que se ha visto
este contenido, ahora perfectamente espiritualizado y con-
vertido verdaderamente en objeto de visién intelectual.» ®

19. Pp. 103-105.
20. P, 1072,
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Hemos reproducido todo el fragmento el cual, por otra
parte, constituye una parafrasis de una doctrina bastante
conocida, para mostrar cémo el prestigioso lenguaje de nues-
tro autor (¢acaso no le debemos el haber puesto de gran
actualidad ciertas formas caducas de la vieja escuela, logran-
do incluso construir todo un sistema politico al que no se
le pueden negar ciertos rasgos de modernidad?) empieza ya
a tefir de eficacia imaginativa uno de los procedimientos
simples del intelecto humano. En definitiva, cuando expone
esta doctrina Santo Tomdas pretende simplemente decir:
cuando vuestra mirada se posa en una pera inmediatamente
el intelecto posible, tabula rasa, recibe la species de aquella
pera y con la especie aquellas caracteristicas esenciales que
la hacen igual a todas las peras del globo; estas caracteris-
‘ticas esenciales (que no tienen nada de secreto, sino que se
inscriben en la simple e inmediata figura —en cuanto ter-
minatio topolégica— de la pera, puesto que, principio de
subsistencia, son al mismo tiempo principio de definibilidad),
el intelecto, en cuanto posible, se limita a recibirlas; pero
en cuanto intelecto activo les confiere actualidad, y, por con-
siguiente, las comprende, y, por consiguiente, piensa «pera»
como concepto universal, porque ésta es su funcién especifi-
ca; cuando méas adelante quiere volver a la pera individual
de la que ha partido, realiza una reflexio ad phantasmata,
en el transcurso de la cual no puede ni siquiera decirse que
penetre la pera individual en todos los recovecos de la ma-
teria que la constituye, porque se detiene, en su movimiento
de regreso, en la species impressa, en el intelecto posible,
cual si una pantalla de cristal se interpusiera entre é€l, 6rga-
no de las abstracciones, y la pera individualizada, materiali-
zada, y rica en individualidades, en modos en los que la
materia signata quantitate alberga y realiza la forma esencial;
pero la pera individual permanece alejada del intelecto activo
e iluminante, y para medir a fondo la esencia que ha sido
abstraida interviene un acto no de intuicién (la intuicién
no existe en la gnoseologia tomista), sino de juicio, laborioso,
lento, elaborado y minucioso.®

Por consiguiente, ;no es posible que para Santo Tomas
la virtud iluminante del intelecto esclarezca repentinamente

21. Sobre esta resolucién de la contemplacién de lo concreto en el acto
discursivo del juicio, caracteristica de 1a gnoseologfa tomista e importante para
comprender el tipo de estética que de ella se deriva, nos hemos detenido am-
pliamente en la obra citada I! problema estetico in San Tommaso, cap. VII.!
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los recovecos individuales de la pera captando su forma eter-
na en lo méas vivo de la materia que la impregna, en un
contacto originario y profundo con lo real individualizado
en una forma y hecho sensible en una materia rica en ecos
y resonancias? Por consiguiente, el intelecto activo, ¢no es
esa fértil inspeccién de la imaginacién que capta las nervia-
ciones de una fruta, los matices de una puesta de sol, la
riqueza de una capa de color y descubre al mismo tiempo en
ellos la presencia de esa unidad profunda por la cual todo
se adhiere e impregna de la misma e indivisible presencia
espiritual? No. El intelecto activo comprende «pera» y nada
mas. Porque el intelecto activo, si pretendemos traducirlo en
términos modernos, no es la actividad preconsciente del espi-
ritu, sino la posibilidad trascendental de todo conocimiento
sensible.

Ahora Maritain, que sin embargo tiene en cuenta todas
las limitaciones del concepto tomista de intelecto activo
(y las enumera), tiende sin embargo, a definir esta «esencial
fuente de luz» como «oculta en el inconsciente del espiritu».
Y de este modo confunde lo que es inconsciente con lo que
en realidad es, en cambio, formal. El hecho de que el efecto
de esta operacién formal, todas las cosas que veo mientras
voy por la calle y que reconozco de acuerdo con la especie
universal, puedan después ser apartadas y almacenadas en el
inconsciente psicolégico, es algo que afecta a la psicologia,
precisamente, y no a la teoria del conocimiento. No estable-
cer esta distincién significa tomar el intelecto activo por lo
que no es. Es cierto que puede incluso renunciarse al concep-
to de intelecto activo y elaborar razonables teorias del cono-
cimiento, y si debiéramos elaborar una es muy probable que
no nos atuviéramos al incémodo esquematismo del Doctor
Angélico. Pero no hay por qué atribuir una teoria moderna
del conocimiento a un autor medieval que necesariamente
entendia cosas completamente distintas.

Decir que nosotros «sabemos qué estamos pensando, pero
no de qué modo lo estamos pensando» es cierto ad mentem
Divi Thomae; pero afirmar que por este motivo nuestro
conocimiento es un comienzo de intuicién, no es legitimo,
al menos mientras se atribuya esta afirmacién a Santo To-
més. Si la intuicién es un acto no descomponible, una rapida
visién del espiritu, la intuicién no tiene nada que ver con
el conocimiento segin Santo Tomads: precisamente porque su
acto de conocimiento es descomponible: rapido, instanta-
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neo, pero descomponible. Y si un acto es descomponible
¢por qué habria de intervenir la categoria de la intuicién
que la filosofia ha acufiado precisamente para designar los
actos que no son descomponibles, racionalizables a través
de una divisiéon de momentos sucesivos que los convierte,
precisamente por esto, en una forma de «discurso»?

En definitiva a nuestro entender no existe ningiin tipo
de analogia entre la postura de Maritain y la de Santo To-
mas. Santo Tomas, como Maritain advierte, habla de conoci-
miento por afinidad refiriéndose al conocimiento mistico;
hacer extensivo el mismo concepto a la experiencia estética
es posible, pero seria necesario admitir como implicita una
postura tipica del espiritu moderno, al menos de aquél con
el que Maritain debia mostrarse menos de acuerdo: que
al hombre contemporaneo sélo le queda una forma de rela-
cién mistica, la estética, porque la experiencia de Dios se
ha vaciado de toda concrecién. Y esto es estetismo fin de
siécle; la confesién de Stephen Dadalus en las ultimas pagi-
nas de El artista adolescente de Joyce responde a este mismo
concepto. ¢Como puede llegar a ello el paleotomista Mari-
tain? Ambiguamente, y ambiguamente con respecto a su
tomismo, que, en cualquier caso, reviste una tonalidad mas
proxima a la noche oscura que a la ordenada visién esco-
lastica.®

La misma nocién de Bello como transcendental (que im-
plica la realizabilidad del valor a todos los niveles de exis-
tencia, aunque sea en forma analdgica) se acentia en este
sentido. Y Maritain distingue todavia, y mas a fondo, entre
la poesia, que seria la intuicién primaria y el correspondiente
impulso expresivo, y la belleza. Y esta ultima le parece como
una especie de meta mévil que la poesia trata de alcanzar

22. La distincién tomista se encuentra en S. Th. II-II, 45, 2. Existen ciertos
actos de virtud que podemos juzgar y valorar a la luz del conocimiento inte-
lectual. Pero en el momento de la accién, si el hibito estd perfectamente arrai-
gado en nosotros, la morma actia a través de una cierta afinidad por la cual
aquélla se realiza sin tener una clara conciencia intelectual de ella. Conoci-
miento por afinidad, pero de una norma fija, no intuicién de una posibilidad
inédita del ser. Sabiduria como don del Espfritu, afinada capacidad de aplica-
cién de la regla oportuna en el momento oportuno. Pero la Sabiduria presu-
pone precisamente la existencia de reglas fijas, plasticamente adaptables a las
situaciones contingentes, pero siempre de acuerdo con una posibilidad que el
intelecto a continuacién podri explicar. No se trata de ese tipo de conocimiento
que es reconstruccién del mundo segin modo siempre extrafios al intelecto, y
que se da por sobreentendida en muchos de los poetas rominticos y contem-
porédneos que Maritain cita en defensa de sus tesis (desde Novalis y Rimbaud
hasta Cbar, Eluard, Crowe Ransom; v. pp. 136-171).
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sin conseguirlo nunca completamente. El impulso poético
pone en marcha la capacidad artistica, pero este proceso
mantiene siempre un porcentaje de incoatividad, se resuelve
no en una conquista sino en una tensién, que es de tipo mis-
tico o de tipo platénico; y que, en resumen, puede incluso
deducirse de la doctrina tomista de la transcendentalidad
del valor estético, pero sélo a condicién de que subsista una
inquietud de este tipo frente al infinito, que la presencia de
la analogia entis no satisfaga ya, y el hombre trate a través
de la poesia, luciferinamente, de violar el umbral que la
teologia negativa nunca atraviesa. Una vez mas condicién
medieval, quiz4, pero medieval tardia, tipica de los misticos
flamencos y alemanes.

«La belleza en la obra se produce como participacién en
una cualidad transcendental o en algo que no puede ha-
cerse».?

Las frecuentes citas de Poe o de Baudelaire, asi como
de otros poetas mas modernos, son una prueba de que las
inquietudes de Maritain son muy afines a las del espiritu mo-
derno; pero no apoyan la supuesta recuperacién tomista que
el autor pretende llevar a cabo. En realidad, para explicar
la posicién de Maritain no es preciso remontarse a la filo-
sofia medieval sino que es necesario ir a buscar en el cora-
z6én de la estética roméntica. Leamos estas paginas de Sche-
lling y hallaremos en ellas la raiz de la posicién teorética
que se desprende de Creative Intuition:

«Toda la filosofia parte y debe partir de un principio
que, como principio absoluto, es también al mismo tiempo
absolutamente idéntico. Lo absolutamente simple, idéntico,
no puede ser captado, comunicado, mediante la descripcién
Yy, en general, mediante conceptos. Puede ser solamente in-
tuido. Esta intuicién es el érgano de la filosofia. Pero esta
intuicién, que no es una intuicién sensible, sino una intuicién

23. P. 187. Con lo cual se olvida que para Santo Tom4s lo Bello es aquello
in cuius aspectus seu cognitione quietetur appetitus. Y sin embargo el deseo
de infinito no se apacigua un mistico como Meister Eckbart: “...nihil tam
distans a quolibet quam ejus oppositum. Deus autem et creatura opponuntur,
ut unum et innumeratum opponuntur numero et numerabili” (In Sapientiam,
VII, 14); y ya se ha puesto de relieve cémo toda su estética implicita es pre-
cisamente la descripcién de una tensién nunca realizada, de una aspiracién
que no se calma, y que halla su expresién en las desproporciones verticali-
aantes de las catedrales renanas, mientras que la estética tomista nos recuerda
el gético italiano, mis compuesto, en el que la Belleza se inscribe en una me-
dida a escala humana, perceptible y disfrutable sin necesidad de una disloca-
cién de la fantasfa y de la sensibilidad (cfr. RosarI0 Assuntu, La critica d’arte
nel pensiero Medievale, 11 Saggiatore, Mildn, 1961).
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intelectual, que no tiene por objeto lo objetivo o lo subje-
tivo, sino lo absolutamente idéntico, en si mismo ni subjetivo
ni objetivo, es una pura intuicién interior, que de por si
no puede volver a hacerse objetiva: s6lo puede hacerse obje-
tiva en virtud de una segunda intuicién. Esta segunda in-
tuicién es la intuicién estética... Si la intuicién estética es
solamente la intencién intelectual que se ha hecho objetiva,
es facil comprender que el arte es el unico verdadero y
eterno 6rgano y, al mismo tiempo, documento de la filosofia,
que testimonia siempre y de nuevo continuamente lo que la
filosofia no puede representar exteriormente, es decir, lo
inconsciente en el actuar y en el producir y su originaria
identidad con lo consciente. El arte es lo mas sublime que
existe para el fil6sofo, precisamente porque le descubre,
por asi decir, al Santisimo, en cuya eterna y originaria unién
arde como una llama lo que en la naturaleza y en la historia
esti separado y lo que en la vida y en la accién, al igual que
en el pensamiento, debe huir eternamente de si mismo. La
visién que el fil6sofo se crea artificialmente de la natura-
leza es para el arte la visién originaria y natural...»

«La verdadera construccién del arte es exposicién de sus
formas como formas de las cosas, tal como son en si mismas
o en el absoluto... Por consiguiente también las formas del
arte, al ser formas de cosas bellas, son formas de las cosas
tal como son en Dios y como son en si, y puesto que toda
construccién es exposicién de las cosas en el absoluto, la cons-
truccién del arte en particular es exposicién de sus for-
mas como formas de las cosas, tal como éstas son en el
absoluto... Es decir, el arte se presenta como exposicién real
de las formas de las cosas tal como son en si, y, por consi- .
guiente, de las formas de los prototipos».

Y, de un modo que ha influenciado tan directamente la
sensibilidad contemporéanea, especialmente en el d&mbito de
esa cultura anglosajona en la que se mueve el ultimo Mari-
tain, esta misma doctrina se encuentra en Coleridge, para
el que la poesia consiste en un acto de conocimiento ana-
l6gico basado en el amor. Como afirma en On Poesy or Art
«el artista debe imitar lo que est4 en la cosa, lo que se ma-
nifiesta a través de la forma y la figura y se dirige hacia
nosotros mediante simbolos, de la misma forma que nosotros
imitamos inconscientemente aquello que amamosx.

24. Simtliche Werke, Stuttgart, 1856, 1, Abt., III, p. 625; 1, Abt,, V, p. 386.
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Esta caracteristica esencial de la estética de Coleridge
ha sido recientemente puesta de manifiesto con extraordina-
ria finura por Jean-Jacques Mayoux al ver en el poeta y en el
tedrico, tras el lenguaje de la alucinacién estimulado artifi-
cialmente, la posibilidad «de un lenguaje més auténtico de la
naturaleza “a través del cual lo invisible comunica su exis-
tencia a seres finitos”. “La naturaleza es un alfabeto” y,
obsesionado como todos los simbolistas por el misterio del
jeroglifico, Coleridge declara: “Lo que nosotros llamamos
naturaleza es una poesia que yace enterrada en una escritura
secreta y maravillosa”. Durante los afios de meditacién de
lo que seria la Biografia Literaria y de su doctrina, Coleridge
se aleja de Kant y vuelve hacia Schelling, porque no puede
tolerar la inflexibilidad de la critica kantiana ni puede limi-
tarse a los fenémenos. Llega, en el capitulo sobre la irna-
ginacién, a una reivindicacién demiudrgica definiendo la imagi-
nacién humana, que repite en el espiritu finito el acto eterno
en el ser infinito»%®

No se trata de simples analogias; Maritain esta bebiendo
en toda una tradicién que ha alimentado la poesia de los
dos siglos ultimos (por algo cita a Coleridge en varias ocasio-
nes). Dominado por la fascinacién de las formulaciones poéti-
cas lo que le ocurre es que sin darse cuenta, o sin querer
darse cuenta, igual que Coleridge se aleja de Kant, €l se aleja
de Santo Tomés para volverse hacia el romanticismo idealis-
ta. Paradéjica conclusién, que él quizd no aceptaria, pero
que una correcta exégesis no debe dejar a un lado pro bona
pacis.

4,

Vemos una vez méis que todas estas observaciones no
merman la validez y modernidad de una obra como La in-
tuicion creadora en el arte y en la poesia: quien la leyera
ignorando las alusiones medievales se hallaria frente a un
texto capaz de sugerirle mas de una idea; toda la concepcién
de la poesia como acto magico, si bien es cierto que no apa-

25. Cfr. JeanN-JacQues Mavoux, Vivants Piliers — Le roman anglo-saxon et les
symboles, Juillard, Paris, 1960, p. 17. Y veamos también esta cita de Anima
Poetae: “Cuando, meditando, contemplo los objetos de la naturaleza como esta
luna que luce apagadamente a través del cristal empafiado, me parece més
bien buscar, exigir incluso, un lenguaje simboélico, que alude a algo que existe
en mf desde siempre, que observar algo nuevo”.
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rece aqui por primera vez, si se defiende en el texto con
abundancia de analisis y citas textuales. Cualquiera, y el
primero de todos el que esto escribe, puede poner en tela
de juicio esta concepcién, pero no puede negarse que se
defiende a lo largo de una obra llena de atractivo. El peligro
estriba simplemente en el continuo salto entre una dimen-
sién historiografica, que exige una distancia critica, y una
dimensién teorética, que postula la asuncién de un deter-
minado concepto como algo propio.

¢Pero existe salto en la metodologia de Maritain? En
cierto sentido, no: cuando se trabaja en base a un principio
metafisico, historiografico y metodolégico al mismo tiempo,
ya exista una sola filosofia o ésta sea una philosophia peren-
nis, lo que ocurre es que la dimensién historiografica, tal
como la entiende el filésofo moderno heredero del histori-
cismo romantico, desaparece.

No es ni siquiera acto historiografico aquel inicial me-
diante el cual se atribuye la calidad de perennidad a una
cierta filosofia histéricamente determinada: y no es un acto
historiografico porque no trata de circunscribir el caracter
de un fenémeno histérico, sino de enunciar una verdad acer-
ca de la naturaleza del pensamiento humano. Ahora bien, la
metodologia de Maritain es afin a la del pensador medieval
que se declara obediente a la auctoritas de los Padres y, sin
embargo, intuye ser «un enano a hombros de un gigante»;
cuando el estudio racional le convence de la verdad de una
afirmacién, soluciona el caso admitiendo que ésta estaba
implicita en las afirmaciones de los auctores. Los mas agu-
dos e inteligentes de los fil6sofos medievales nunca han admi-
tido como verdadera una cosa sélo porque estaba en los
Padres; més bien han hecho lo contrario, y cuando veian
que una cosa era verdadera se la atribuian a los Padres. Pen-
saban por lo tanto, implicitamente, no que todo lo tradicio-
nal fuera verdadero, sino que todo lo verdadero era tradi-
cional, Asi-hace Maritain: atento a todos los matices de la
sensibilidad moderna recibe sus instancias, pero inmediata-
mente las atribuye a la sensibilidad medieval. Y esto no
quiere decir que no se preocupe de verificar historiografica-
mente si el nuevo concepto puede hacerse también extensivo
al antiguo, examinada cémo se inserta en el cuadro general
del pensamiento histéricamente distanciado, objetivado, ais-
lado por un recorte metédico que haga posible su verifica-
cién; pero, puesto que existe la persuasién implicita de que
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el concepto verdadero (persuasivo) pertenece de derecho al
tesoro de un saber intemporal, se realiza la adscripcién. En
realidad bajo este comportamiento se oculta una inconscien-
te creencia historicista, es decir, que el tesoro intemporal de
verdad, de hecho, crece; el verdadero Santo Tomas no es el
del siglo X111, para el que no existe la intuicién creadora,
sino el del siglo xx. La philosophia no es entonces perennis
porque, una vez elaborada, no cambia ya, sino porque cam-
bia continuamente y su formulacién definitiva es siempre
la de maifiana. Conclusién, también ésta, aceptable, porque se
la pone en evidencia sin equivocos (incluso si, evidencidndola
en este sentido, se vacia de significado el recurso a una phi-
losophia perennis). Pero, si la conclusién queda implicita,
lleva a una especie de no deseada trampa, por la cual el lec-
tor desprevenido acepta como medieval lo que no lo es y, al
darse cuenta del engaiio, rechaza entonces todo lo que la
obra le proponia de valido y actual.

1961
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El problemade la
definicién general del arte

Hasta hace poco tiempo el tema filoséfico de la «muerte
del arte» parecia haber quedado confinado al 4mbito de los
sistemas estéticos del idealismo, y como tal anclado en una
determinada situacién cultural. En cualquier caso parecia
que hablar de «muerte del arte» implicaba un cuadro siste-
mético muy concreto, una determinada filosofia del espiritu
en sus diversos momentos: puesto que si el arte como forma
espiritual muere, debera surgir alguna otra cosa que el siste-
ma prevea como momento sucesivo, estadio de integracién
mas elevada. En cambio desde hace tiempo la idea de una
«<muerte del arte» vuelve con una cierta insistencia, al mar-
gen del sistema idealista, en escritos criticos de distintos
tipos, en todas las ocasiones en que se pretende discutir la
situacién y el destino del arte contempordneo. En otros tér-
minos, la evolucién de las poéticas del romanticismo tardio
denuncia una sensible modificacién del concepto de arte
en el ambito de la cultura moderna, y mueve a los criticos
o historiadores de las poéticas a preguntarse hasta qué punto
esta modificacién es radical; y en qué medida impone una
revisién de conceptos a las mismas estéticas filoséficas.

El irse articulando del arte contemporidmeo cada vez més
como reflexién de su mismo problema (poesia del hacer poe-
sia, arte sobre arte, obra de arte como poética de sf misma)
obliga a registrar el hecho de que, en muchos de los actua-
les productos artfsticos, el proyecto operativo que en ellos
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se expresa, la idea de un modo de formar que realizan en
concreto, resulta siempre mas importante que el objeto for-
mado; y si en épocas pasadas se tenia conciencia de una
poética —en el terreno critico— como instrumento accesorio
para penetrar cada vez mejor la naturaleza de la obra, hoy
nos damos cuenta de que muchas operaciones criticas (que
a menudo se califican de historia de la cultura, excluyendo
explicitamente el ocuparse de la «valoracién» de una obra en
particular) consideran la obra formada como instrumento
accesorio para comprender un nuevo medo de formar, un
proyecto de poética.!

Ante este empalidecimiento del valor estético frente al
valor cultural abstracto, y ante el consiguiente prevalecer
de la poética sobre la obra, del disefio racional sobre la cosa
disefiada (fenémeno que sélo por miopia algunos criticos
designan como exceso de intelectualismo en esta o aquella
obra, no comprendiendo que el problema refleja toda una
concepcién del arte), surge espontineamente la expresién
de «muerte del arte» para indicar un acontecimiento histé-
rico que, si no apocaliptico, representa por lo menos un cam-
bio tan substancial, en la evolucién del concepto de arte,
como el que se verificé entre la Edad Media, el Renacimiento
y el Manierismo, con el ocaso de la concepcién clasica (arte-
sanal-canénica-intelectualista) del arte y el advenimiento de la
concepcién moderna (ligada a las nociones de genialidad in-
dividual, sentimiento, fantasia, invencién de reglas inéditas).

Frente a tal acontecimiento, la primera operacién consis-
tirfa en la verificacién de las categorias estéticas en uso para
ver hasta qué punto soportan los cambios de perspectiva
realizados en el ambito del ejercicio practico del arte y de
los proyectos operativos individuales o de grupo; en otros
términos, comprobar si las definiciones generales del arte
suministradas por las estéticas resultan todavia lo bastante
comprensivas como para poder aplicarse incluso a las nuevas
nociones surgidas en el ambito de las poéticas. Pero antes de
hacer esto es necesario examinar las objeciones de quienes,
movidos por esta nueva situacién del arte contemporaneo,
han examinado la nocién filoséfica de. «muerte del arte»
asumiéndola como principio metodolégico que invalida filo-
s6ficamente las definiciones generales de arte ofrecidas por
las estéticas.

1. Sobre este tema véase el ensayo Dos hipdtesis sobre la muerte del arte
la segunda parte de esta obra.
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Nos referimos al volumen de Dino Formaggio L’idea di
artisticita® y en particular al ensayo introductorio, La ques-
tione della «morte dell'arte» e la genesi della moderna idea
di artisticita, asi como a las 36 tesis que cierran la obra. El
punto de partida de Formaggio es rigurosamente filoséfico
(andlisis de la idea hegeliana de muerte del arte y exposicién
interpretativa de su desarrollo a través del pensamiento idea-
lista). Pero es evidente que el andlisis estaba necesariamente
estimulado por la situacién actual de las poéticas, y Formag-
gio lo demuestra “con las diversas y abundantes alusiones al
arte contemporaneo, que se introducen en el hilo de su
discurso y constituyen su comprobacién histérica, la ejem-
plificacién concreta, el sabor de actualidad. Mas aun, desde
el comienzo afirma que uno de los motivos por los que reali-
za su estudio consiste en «una cierta clave interpretativa de
la esencia dialéctica que caracteriza el movimiento del arte
contemporaneo», por lo cual la cuestién de la «muerte del
arte» se le presenta como «una discusién surgida de un des-
contento y de las inquietudes del espiritu roméntico, en me-
dio de los cambios cada vez rapidos de la actual sociedad y
de la historia, una disputa surgida entre Schiller, Novalis y
Hegel, que estalla en la estética hegeliana y después nunca
ha desaparecido del todo, mas atin, que recientemente se ha
vuelto a suscitar, en diversas capas de la reflexién, bajo el
impacto de los mismos movimientos artisticos mas avanza-
dos, en todas las artes y en la teoria correspondiente» (p. 25).

Asumiendo el término «muerte» no en el significado co-
mun de «fin», «término ultimo», sino en el significado dia-
léctico de Auflosung (disolucién-resolucién), Formaggio no
concibe su discurso como un simple reconocimiento historio-
grafico de una especial situacién del arte moderno, sino como
una precisa fundamentacién filosé6fica, definicién de un mo-
mento dialéctico continuo que atraviesa toda la sociedad del
arte y que constituye la esencia del fenémeno «arte», hasta el
punto de influir sobre la misma reflexién estética que se
elabora sobre el fenémeno. Croce, afirma Formaggio, habia
concebido de forma demasiado reducida y negativa la nocién
hegeliana de muerte del arte y no se habia dado cuenta de
su verdadera fuerza dialéctica; la habia interpretado como
fin histérico y no como muerte dialéctica (tal como, en cam-
bio, en polémica con Croce, lo habia visto Bosanquet). Mas

2. Ceschina, Milén, 1962.
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fiel al filésofo alemén le parece, sin embargo, De Meis, a
pesar de las oscilaciones que se manifiestan en el curso de
su especulacidn; sin olvidar a De Sanctis, quien demostraba
haber comprendido a fondo el fenémeno que estaba conmo-
viendo toda la historia de la poesia en su época, en aquella
pagina de su ensayo sobre los versos de Leopardi Alla sua
donna, donde denuncia el exceso de reflexién y de autocons-
ciencia que impregna la poesia de la nueva época, y habla
incluso de una infiltracién de la ciencia en la poesia; pero
cuando afirma que la pura poesia, tal como hasta entonces
se concebia, parecia haber muerto, explica con extraordina-
rio rigor que la poesia se habia simplemente transformado,
que iba apareciendo una nueva idea del arte; dando a en-
tender que el arte se hallaba precisamente al margen de
estas transformaciones histéricas y moria continuamente
para asumir nuevas formas.

A la luz de estas interpretaciones hegelianas, Formaggio
vuelve a los textos del filésofo aleman y hace de ellos un
andlisis minucioso y penetrante. Particularmente interesante
resulta la localizacién de los antecedentes del tema en Schil-
ler, Novalis, Federico Schelegel y Holderlin (en el dltimo de
los cuales se manifiesta precisamente el problema de «la
poesia de la poesia»). Formaggio sigue perfectamente, paso
a paso, la consciencia filoséfica de una autoconsciencia poéti-
ca «0 “claridad de conocimiento” que, al mismo tiempo que
avanza y retrocede, abandona cada vez mas, hasta perderlos
completamente, los planos de la intuicién y del sentimiento»
(p. 60). Y ya en Novalis halla completamente desarrollada
esta nueva concepcién de poesia que habria de orientar todas
las poéticas contemporidneas: «poesia de la poesia, poesia
transcendental a la que se afiade la consciencia del realizador
que se manifiesta conscientemente en la accién y en la obra
de arte; y he aqui que ya se ha puesto en marcha, con toda
su riqueza de significados y su fecundidad instrumental para
la interpretacién del devenir contemporaneo del arte en las
artes, esta apasionante operacién cultural de “autorreflejo
estético”, que es al mismo tiempo arte y arte del arte, repre-
sentacién y representar del representar, duplicacién dialéc-
tica de los planos de consciencia, en definitiva, que a través
de la negacién, la muerte, la muerte de la muerte, el desen-
gafio cada vez mas evidente y desalienante, describe la idea
total de la liberacién artistica que ha impulsado todo el arte
contemporaneo en sus sucesivas contradicciones internas»
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(p. 63). Y en este fragmento tenemos sintetizada la orienta-
cién de los estudios posteriores, la explicacién cada vez mas
estricta de este devenir del arte a posiciones de cada vez
mayor autoconsciencia critica, a través de las obras hegelia-
nas, desde la Fenomenologia hasta las Lecciones de Estética,
y después en los escritos de Gentile, Spirito, Banfi, Adorno,
Weildé, Sedlmayr, Ortega y Gasset y otros pensadores, asf
como en artistas como Joyce y Picasso.

Todo este movimiento resulta evidente, de hecho, precisa-
mente en el arte contemporaneo, mientras que en la medita-
cién y préactica romantica apenas si se insinuaba y prefigu-
raba. «El hecho'de que el arte contemporaneo se haya visto
impulsado por una progresiva y auténticamente mortal auto-
consciencia resulta evidente en su fundamental intencionali-
dad de un volver a empezar radicalmente sus modos de vida
a un nivel cero, por una parte, y, por la otra, en los distintos
procesos determinables en la poesia o en la pintura, asi como
en la musica y en la novela, de “poesia de la poesia”, de “pin-
tura de la pintura”, de “musica de la musica”, en definitiva,
de arte del arte. La necesidad de reconocimiento, el proceso
de irreversible adecuaciéon del conatus intelligendi, en su
paso de un dominio exterior a un dominio interior y a una
libertad cada vez més autoconsciente que el arte ha conocido
a partir del Romanticismo, aparecen dominados por ese
supremo poder que para Hegel es la muerte, “sefior abso-
luto”. Todo esto constituye, es cierto, un proceso de muerte,
pero una vez mas es un movimiento positivo, donde la muer-
te tiene el rostro radiante de la infinita consciencia; esa ine-
xorable e incontenible consciencia en la que se estd exal-
tando y ardiendo no sélo el arte sino el mundo entero, quiz4,
de la cultura y de la comunicacién contemporanea. Todo esto,
pues, no sélo significa, como pretendia Croce, el fin histé-
rico de esta o aquélla forma de arte sino, precisamente, de
la idea total y de la forma universal del arte, como lo indica
el sentido total del pensamiento hegeliano y de la Fenome-
nologia que acabamos de analizar; significa precisamente la
muerte dialéctica de determinadas figuras de la consciencia
en el interior del actuar artistico y estético y, por consiguien-
te, su continuo transformarse y regenerarse en la autocons-
ciencia irrumpente: que es un fecundo significado, pero sélo
estos (p. 72-73).

»Ocurre entonces que a nivel del concepto el arte verifi-
ca su propia y radical negacién en la separacién mortal de
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rorma y contenido; por un proceso intelectual el arte se fija
a uno de los polos de su tensién empirica y empiricamente,
asi fijada y, por asi decir, clavado, acepta y experimenta su
propia muerte. Pero esto significa también lo que ha signi-
ficado para todo el arte contemporineo: la exaltacién del
maximo de consciencia de la esencia de artisticidad en el
desmontaje analitico y experimental de sus estructuras.y,
por consiguiente, en la autodestruccién verificante del arte
por su propia mano. Y nosotros sabemos hoy muy bien que
todo esto ha sucedido y, sin embargo, no ha significado en
absoluto un fin histérico o cronolégico del arte, sino la libe-
racién, aunque esa hasta sus tltimos limites, de nuevas for-
mas esenciales de artisticidad, que quizad esperan todavia
una adecuada descripcién filos6fica» (p. 95). A partir de estos
fragmentos que pertenecen al anilisis del pensamiento hege-
liano podemos ver claramente en qué sentido utiliza For-
maggio la leccién del fil6sofo aleman para extraer de ella una
metodologia dialéctica capaz de justificar una transmuta-
cién de las distintas ideas del arte en diferentes contextos
culturales, donde la palabra «muerte» asume esa connota-
cién positiva que tiene siempre que en el pensamiento dia-
léctico se piense en el momento triddico de la “negacién”
como etapa de un proceso que, a través de la “negacién de
la negacién”, abre el camino a una nueva vida y sienta las
bases de una oposicién posterior» (cfr. pp. 155 ss.)

De acuerdo con estos minuciosos andlisis nos sera facil
comprender cuiles son las conclusiones a las que llega el
autor tanto al final de su ensayo como en las 36 tesis ya
mencionadas: resulta imposible inmovilizar la naturaleza del
arte en una definicién teorética tal como se propone en nu-
merosas estéticas filoséficas, del tipo de «el arte es Belleza»,
«el arte es Formax», «el arte es Comunicacién» y asi sucesi-
vamente. Estas definiciones son siempre histéricas, en rela-
cién con un universo de valores culturales con respecto al
cual, fatalmente, una experiencia artfstica sucesiva se pre-
senta como la «muerte» de cuanto habia sido definido y exal-
tado. Por consiguiente este tipo de definiciones pertenecen
al orden de las poéticas y no al de las formulaciones filos6-
ficas. Una actitud filoséfica correcta, serd, en cambio, una
actitud dialéctica, segtin la cual «la ley ideal del universo ar-
tistico no puede sino autoconstruirse infinitamente a través
de las estructuras cognoscitivas y operativas de la experien-
cia artistica en acto y a través de los distintos niveles de
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reflexién que, desde el interior de la actualidad del arte, se
elevan hasta los niveles de la critica, de la historiografia,
de las poéticas, en fin, de la reflexién filoséfica; aqui esta ley
se reconoce fundamentalmente como idea de artisticidad o
modo fundamental de la intencionalizacién propiamente ar-
tistica de la experiencia» (p. 304, tesis n° 3). Si esta ley
surge, por consiguiente, del complejo desarrollo de las dis-
tintas legislaciones parciales e histéricas (universo de las
poéticas) y se perfila como ley de la continuidad de este
desarrollo, ley que establece la imposibilidad de elegir como
ley ninguno de sus momentos, he aqui que entonces no po-
drian aceptarse como contribuciones teoréticas esas defini-
ciones generales del arte a través de las cuales diversas esté-
ticas filoséficas han tratado, por otra parte, de unificar
en una férmula la complejidad de una experiencia cuya
mutabilidad nadie ponia en duda.

De aqui, por ejemplo, la critica que Formaggio hace del
pensamiento de Luigi Pareyson, en el ensayo I problemi
dell’Estetica in Luigi Pareyson, aparecido en el volumen
Studi di Estetica® Admitiendo el hecho de que la teoria de la
formatividad representa un intento més amplio —frente a
las distintas estéticas filos6ficas muchas veces acusables de
normativismo— de alcanzar una total pureza teorética de
sus propios conceptos, Formaggio sefiala sus limitaciones pre-
cisamente en su intencién de formular todavia, y pese a
todo, un «concepto» y, por consiguiente, una «definicién ge-
neral» del arte. Mientras que la estética, como ya hemos
visto examinando las formulaciones precedentes, no habria de
tener en absoluto tal finalidad. En efecto, «la definicién ca-
tegorial-conceptual, ¢no esta quizas, en cada caso en particu-
lar, ligada a una asuncién “interpretativa” de concretos e his-
téricamente elaborados grupos de experiencia, y por ello, en
cuanto tal, resulta siempre teéricamente viciada por esa par-
cialidad fundamentalmente pragmatica (es decir, siempre
derivada de la eleéccién de la accién) que el mismo Pareyson
esta de acuerdo en excluir del plano de reflexién de la Esté-
tica —precisamente por filoséfica— y admitir como propio
ese otro movimiento concreto de reflexién que se define
como plano de las Poéticas?» (p. 131.)

De acuerdo con las tesis que se defienden en L’idea di
artisticita es evidente que para Formaggio el momento de la

3. Renon, Milin, 1962,
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definicién categorial queda superado instaurando «un paso
del plano de las determinaciones conceptuales al plano ideal
agotado de una dialéctica de la razéns» (utilizando, como €l
hace, una referencia kantiana), para evitar los peligros que
corre toda definicién general del arte, de tener continua-
mente que corregirse y ampliarse para evitar caer en el
pligro «de un cerrarse en esta o aquella poéticamente histé-
ricamente pragmatizante que las definiciones ontolégicas ne-
cesariamente llevan consigo». Y propone, por lo tanto, aban-
donar «el plano del intelecto definitorio... pasando resuelta-
mente al plano de la razén dialéctica y de su abierta ideali-
dad» (pp. 137-138)

A la «definicién» propuesta por Pareyson presenta dos
objeciones fundamentales, que pueden aplicarse a cualquier
otro intento semejante, y que pretenden en definitiva negar
la posibilidad de una definicién filoséfica del arte en gene-
ral. Estas dos objeciones son: 1) la definicién categorial-con-
ceptual estd unida a la asuncién interpretativa de experien-
cias histéricamente situadas y, por consiguiente, estid unida
a lo que podriamos llamar un determinado «modelo cultu-
ral» que en épocas posteriores muy bien podria cambiar de
aspecto; 2) la asuncién de las experiencias histéricamente
situadas, en las que se basa la definicién general, es una
interpretacion de éstas, y como tal asume el caraicter de una
eleccién, de una discriminacién que, por ende, no puede
evitar la parcialidad de toda opcién critico-valorativa.

Aqui no esti ya en cuestién solamente el pensamiento de
Pareyson, sino la actitud definitoria segiin la cual, hoy, suele
explicarse la funcién de una estética filos6fica; y el pensa-
miento de Pareyson queda explicitamente refutado como la
expresién més licida y madura de una actitud que, sin em-.
bargo, lleva en su propia «intencionalidad constitutiva» su
contradiccién (véanse los paragrafos 3, 4 y 5 del ensayo ci-
tado). Formaggio afirma en L'idea di artisticifa que la idea de
arte, que las poéticas modernas habian propuesto como tinica
y absoluta, estd madurando en la actualidad una crisis se-
cular, hasta el punto de que puede hablarse legitimamente
de «muerte del arte» y de advenimiento de nuevas formas
que esperan una adecuada descripcién filoséfica (p. 95) y
ante una tal perspectiva el que esto escribe no experimenta
ningiin tipo de preocupacion, porque comparte con Formag-
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gio una radical disponibilidad hacia el devenir y transfor-
marse de nuestras concepciones en torno a lo Bello y la
Forma.t

En segunda instancia Formaggio sugiere que, a consecuen-
cia de esta transformacién radical, se debe ratificar hoy
también una «muerte» de las estéticas definitorias propues-
tas por la filosofia como intentos de superar el plano opera-
tivo de las poéticas. Ahora bien, si se trata de afirmar deci-
didamente que el desarrollo del pensamiento contemporaneo
entraila la «muerte» de la filosofia tradicionalmente conce-
bida, dejando lugar tinicamente a las formulaciones metodo-
légicas, por un lado, y, por el otro, al nivel de las opciones
operativas concretas —o bien a las formulaciones empirica-
mente verificables y resolubles en férmulas, por un lado,
y, por el otro, a las afirmaciones de contenido puramente
emocional, inverificables, puramente imperativas, optativas,
pseudoafirmantes— en tal caso nos veremos obligados a
desviar el discurso a un plano no ajeno a la problematica
filoséfica contemporanea; y al menos como hipétesis de par-
tida la perspectiva seria admisible (siempre que nos demos
cuenta de que todavia queda espacio, una vez planteadas di-
versas diferencias de ambito, para un tipo de discurso que
no es estrictamente cientifico pero que tampoco posee la
evidente irresponsabilidad del discurso poético).

Pero en realidad Formaggio trata de dejar sitio a una po-
sicién «filoséfica» y «teorética» en el sentido mas elevado y
mas puro (mas tradicionalmente puro, queremos decir) de

4. Un estudio de la transformacién de los conceptos de experiencia estética
y de forma es lo que, en definitiva, constituye nuestro libro Obra abierta
(bay trad. cast.), que halla en muchas de las observaciones de Formaggio con-
firmaciones y verificaciones tanto mé4s interesantes cuanto que proceden, casi
contemporaneamente, de otra linea de investigacién. Sin ‘embargo, en nuestra
obra, el reconocimiento de un cambio de los proyectos operativos no se oponia
a la necesidad de elaborar, aunque fuera de un modo bastante amplio, una
definicion general del arte: y en este sentido nos parece que ha de interpre-
tarse la dialéctica, que en el libro se proponia, entre Forma y Desorden, entre
maximo de apertura y disponibilidad de la obra de arte y minimo de coordi-
nadas formales que caracterizarin una determinada relacién comunicativa como
produccion de una obra, capaz de manifestar, en cuanto campo de posibilidades
organizado (formado) de un determinado modo, las intenciones del propio autor.
Esto es precisamente lo que critica en nuestro estudio Angelo Guglielmi (en
“Tempo presente”, julio 1962 (en el articulo L’arte d'oggi come opera aperta),
sosteniendo que, dada la situaciéon del arte contemporineo, no debiera tratarse
tanto de establecer la posibilidad de estructuras abiertas cuanto de admitir
Ia imposibilidad, de ahora en adelante, de identificar o proponer estructuras.
Con lo cual Guglielmi todavia se' mueve a nivel de una descripcién de los mo-
delos de poética, mientras que para nosotros se trataba de encuadrar estos
modelos en una posible nocién estética.
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la palabra, al nivel «ideal agotado de una dialéctica de la
razén». Por consiguiente se trata, en definitiva, de ver si
y cémo la posicién en que nuestro autor se sitda puede
substraerse a las acusaciones de circunstancialidad histérica
y de seleccién critico-interpretativa que nos ha parecido de-
limitar hace un momento. Porque si también la posicién de
Formaggio, por una casualidad, se hallara expuesta al mismo
tipo de acusaciones, entonces tanto la posicién definitorio-
conceptual, a la que se opone, como su posicién racional-
dialéctica se encontrarian envueltas en la misma negacién
global de toda posibilidad de un discurso filoséfico que no sea
formulacién inverificable, parcial, sometida, aunque sea a
distinto nivel de abstraccién, a esa necesidad de opcién his-
térica y de inconsciente opcién operativa que es propia del
discurso critico v del programa de poética.

Ahora bien, la definicién conceptual del arte se forma a
través de un trabajo preliminar de anilisis, critica, descrip-
cién comprensiva e interpretativa de experiencias concre-
tas. Es evidente: si afirmo que el arte es «intuicién» es
porque he examinado las distintas experiencias artisticas aue
conozco v he crefdo poder sacar de ellas una exneriencia
comtn; vy si afirmo que el arte es ejercicio de un «formar
por formar» es porque, examinado un radio mAs amnlio de
experiencias artisticas, tratando de incluir en el campo exa-
minado aspectos aue escapaban a la definicién anterior, he
creido poder sacar de todas estas experiencias una caracte-
ristica comin oue las distingue de otros 6rdenes de activi-
dad y me permite definir con un solo concento tanto TLa Di-
vina Comedia como el martillo provectado por el 1ltimo
designer danés. Este tipo de operacién conceptual resulta
1util para moverme en el universo que me rodea v es lo que
trato de definir como «discurso filos6fico»: v me parece mas
aceptable aue una operacién definitoria que, partiendo de
ciertos princinios primeros o de la fe en un mundo de esen-
cias inmutables (por ejemplo, la Belleza) pretenda deducir
de ello las reglas de la realidad, sin controlar sus propias
definiciones en base a la experiencia concreta.

Pero incluso la postura que Formaggio expone en la ter-
cera de sus treinta y seis tesis admite como esencial para
la formulacién de una lev artistica el recurso a las expe-
riencias concretas, llegando incluso a determinar que no
puede crearse una ley del arte si no es como reconocimiento
del hecho de que las experiencias concretas llevan en si su
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propia autoconsciencia, y que debe partirse de esta conscien-
cia para aplicar el razonamiento a los diversos niveles cri-
tico, historiografico y, por ultimo, filoséfico. Mas atn, esta
postura determina con absoluto rigor la importancia funda-
mental de las experiencias concretas y legitima toda refle-
xién tedrica como interpretacion de éstas. Sin embargo, For-
maggio afirma que la filosofia no es ya la interpretacién de
estas experiencias sino el reconocimiento de su mutabilidad
y de su historicidad. Una reflexién que se planteara como
interpretaciéon definitoria de las experiencias permaneceria
ligada a su historicidad (seria expresién de un determinado
momento histérico de la cultura), mientras que la defini-
cién dialéctica de la ley de la artisticidad es sélo el recono-
cimiento de la historicidad de las experiencias y, en cuanto
ideal de la razén, no es ciertamente la estratosfera desde
la cual, al margen de la historia, se puede juzgar la histo-
ria, sino la tensidon para superar la rigidez en un momento
de la historia, reconociendo la dialéctica de sus momentos,
la posibilidad de distintos momentos; la autoconsciencia mis-
ma de esta dialéctica que, bajo forma de reflexién teorética,
se da cuenta de si. Creo que siguiendo por esta via se lle-
garia a conclusiones de un idealismo extremo que Formaggio
no aceptaria. Pero, ¢acaso quien pretende elaborar una ley
ideal del universo artistico, que explique las distintas deter-
minaciones histdricas del arte, escapa a una situacién histé6-
rica determinada?

Todas las formulaciones de Formaggio, y su misma polé-
mica contra las definiciones histéricamente caracterizables,
son posibles precisamente como producto de una determi-
nada fase, histéricamente determinada, de la cultura occi-
dental. Aristételes y Leon Battista Alberti no hubieran po-
dido, en efecto, hablar de una muerte del arte (y crear, por
consiguiente, una polémica contra las definiciones concep-
tuales del arte), pues para esto era necesario que la cultura
occidental viviera la aventura de la poesia sobre la poesia
que va desde los roménticos hasta el ultimo experimento
de musica electrénica; y por lo tanto la postura de For-
maggio podia darse sélo en el presente contexto histdrico y
hemos de admitir, si no queremos ignorar la consciencia
de la historicidad de todo discurso teorético, que se trata de
una adquisicién ineliminable de la filosofia moderna, como
expresion tipica de un determinado momento de nuestra
cultura, necesariamente ligada a determinadas experiencias
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de las poéticas contemporaneas. Toda la problematica de
la muerte del arte y de la constitucién de una idea dialécti-
ca de la artisticidad nace de una cautelosa «interpretacién»
de las poéticas contemporéneas, de la situacién presente del
arte; y nadie puede afirmar que dentro de cincuenta afios
resulte todavia aceptable, sobre todo porque ninguna estéti-
ca tedrica, cualquiera que sea su forma, puede decirnos qué
derroteros tomara el arte de mafnana. Todo lo mas podria
decirse que maifiana la idea de arte cambiara, pero también
esta afirmacién estd determinada por nuestra experiencia
histérica. En otra experiencia histérica no hubiera podido
pensarse, en una futura experiencia histérica podria ser re-
futado. Por consiguiente el plano ideal de una dialéctica de
la razén estd metodolégicamente a distinto nivel que el pla-
no de las definiciones categoriales; pero la proclamacién de
una dialéctica de la razén nace de un contexto histérico lo
mismo que una definicién categorial que, sin embargo, haga
todos los esfuerzos posibles por superar las determinaciones
del momento, de la- eleccién operativa, del impulso subjeti-
vo, del que, injustamente, se han alimentado en cambio las
poéticas.

Pero todo lo que hemos dicho, ¢constituye una refuta-
cién radical de la tesis de Formaggio? En absoluto. ¢Es que
en alguna ocasién, al menos desde hace cien afios (mostran-
donos avaros) si ha puesto en tela de juicio una formula-
cién filoséfica al reconocer su historicidad? Formaggio seria
el primero en rechazar el propésito de formular una espe-
cie de metafisica dialéctica suprahistdrica, y reconoceria
las raices histéricas de su actitud. En lo que a Pareyson se
refiere (si bien es cierto que se ha propuesto ofrecer una
definicién filoséfica del arte capaz de justificar, como hemos
dicho, tanto a Dante como a un designer contemporaneo),
en el momento mismo en que defendia el caracter teorético
de su posicién, afirmaba el caracter histérico de la filosofia
y de todo discurso filoséfico humano.® Simplemente trataba
de diferenciar la raiz histérica de una poética (ligada a un

5. Incluso sin pretender localizar esta actitud en todo el discurso desarro-
llado en torno a la estética (para ello véase Estética - Teoria de la formativi-
dad, cit., p. 279, y L'estetica e i suoi problemi, Milan, 196%, pp. 12-14), la
postura de Pareyson al respecto estd perfectamente clara desde la Prolusione
hasta el curso de historia de la filosofia explicado en Pavia en 1951, Unitd
della filosofia (en “Filosofia”, enero 1952). Aquf nuestro autor, al mismo tiempo
que se propone establecer la unidad del discurso filoséfico (una concepcién
‘de las “filosofias como libres posibilidades, cada una de las cuales es absoluta
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hombre, a un grupo, a una opcién de gusto, a una deter-
minada tradicién estilistica, nacional, a una declarada dispo-
sicién de humores o a una ideologia —en otras palabras, in-
tencionadamente parcial) de la raiz histérica de un discurso
filoséfico que intencionadamente trata de superar las condi
ciones histéricas de las experiencias sobre las que investiga,
pero mientras lo intenta acepta implicitamente como condi-
cién, necesaria y constitutiva, la raiz histérica general de
todo discurso posible.

Dadas las poéticas, las definiciones generales del arte y
el reconocimiento de la mutabilidad de toda definicion ge-
neral del arte, nos hallamos frente a tres universos del dis-
curso, los tres posibles en un determinado periodo histéri-
co, que tratan de determinar tres campos distintos de anali-
sis y de operacién. El problema es precisamente ver si uno
excluye al otro, o bien si cada uno de ellos no implica pre-
cisamente el otro, y si cada uno de ellos tiene su propio cam-
po de aplicacién dentro del cual es legitimo y necesario.
Aunque ninguno de los tres pueda pretender estar en pose-
sién de la validez absoluta y metahistdrica.

Prescindamos por un momento del razonamiento hecho
hasta aqui y tratemos de definir la situacién del filésofo
que tiene que hablar de los fenémenos artisticos desde su
propio observatorio, que obviamente es un observatorio lo-
calizado en el tiempo y en el espacio.

Ante todo tenemos el universo de las obras de arte, cada

y definitiva”, cuya unidad estd constituida por una especie de didlogo en busca
de una verdad afrontada desde distintas situaciones personales), recuerda que
toda definicién de universalidad del discurso filos6fico no implica el recono-
cimiento de una filosofia como liquidacién en bloque de todas las deméas pers-
pectivas posibles, sino que subraya el condicionamiento histérico de todo dis-
curso, en el sentido de que la filosofia “constituye siempre una respuesta a
problemas histéricos, de forma que no puede valorarse su verdad sin determi-
nar el problema del que constituye la solucién. Pretender separar la verdad de
una filosofia de su condicionamiento histérico significa encontrarse con las
manos vacias”. Y esto —el reconocimiento de la historicidad— es simplemente
un polo de tensién que Pareyson pone entre la multiplicidad de las filosofias
y la unidad de la filosofia, pero un polo vigorosamente determinado y recono-
cido como fundamentalmente activo. Desde este punto de vista una “definicién
general del arte” no puede dejar de ser una contribucién al didloge filosé6fico
afrecido por la particular perspectiva de una persona que se plantea el pro-
blema a partir de la historia y lo hace frente con un gesto de iniciativa, una
posicién de problemas resueltos a través de un ejercicio de la razén, pero sur-
gidos de un contexto histérico cuya historicidad debe reconocerse para corn-
prender y justificar el desarrollo de ese pensamiento.
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una distinta de las demas, cada una dotada de una indivi-
dualidad concreta y propia. En el momento en que admiti-
mos que cada obra ha ido precedida de un proyecto opera-
tivo (poética) que deducimos del modo de formar concre-
tado en forma o de documentos explicitos accesorios que
nos ilustran acerca de un propésito formativo deliberado
nos damos cuenta de que los proyectos operativos individua-
les se agrupan segun familias y afinidades, intencionadas o
inconscientes (de escuela, de tradicién asimilada, o debidas
a un clima cultural comun, a lo que Rigel hubiera llamado
Kunstwollen).® En base a estas poéticas explicitas o implici-
tas (y que ya se plantean a niveles distintos, como hemos
visto, del proyecto que pudiera expresarse: «quiero hacer
una obra asi y asi» o al que puede formularse como: «la
obra de arte en general debiera responder a estas caracteris-
ticas»), puedo ya determinar una situacién concreta del arte
de mi época. Puedo darme cuenta de que la idea de arte ge-
neralmente aceptada en mi época se diferencia de la de si-
glos precedentes; un analisis historiografico (una historia de
las poéticas) puede ayudarme a comprender la génesis y el
desarrollo de estas nuevas formas de ver la obra y concebir
la funcién del arte. Puedo también darme cuenta de que en
mi época este proceso de evolucién de la idea de arte se ha
hecho mas rapido y firme.

Llegados a este punto, para explicar esta sucesién que
parece arrebatarme todo punto de referencia estable, ela-
boro una visién dialéctica de la sucesién de las poéticas: la
idea del arte varia continuamente segin las épocas y los
pueblos, y lo que para una determinada tradicién cultural
era arte, parece disolverse frente a nuevos modos de actuar
y de gozar. Junto a esta constatacién puedo optar por dos
tipos de asuncién. Puedo, en primer lugar, ver en las varia-
ciones sucesivas de la idea de arte una especie de ley que
regula el desarrollo de los conceptos y une todo el desarro-

6. Si la categorfa del Kunstwollen puede implicar una especie de intuiciéon
interpretativa dificilmente verificable (y puede, en un contexto determinado,
sugerir la presencia de un “espiritu de tiempo” féacilmente hipostatizable como
entidad metafisica) diremos eutonces que la tarea del estudioso de las poéticas
consiste en reducir los distintos programas a una especie de modelo formalis
zado; comparando las propiedades formales de distintos modelos se puede de-
terminar una identidad de intenciones operativas entre distintas poéticas y, por
consiguiente, una identidad de estructura comin a las obras de arte de un de-
terminado periodo. Se trata de un tipo de metodologfa estructuralista que se
aplica también en otras disciplinas, en base a la cual se puede ir desde anAli-

sis de las poéticas a una formulacion dc definiciones generales propias de la
estética.
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llo pasado y futuro segin etapas regidas por una raciona-
lidad facilmente recognoscible y previsible; es decir, puedo
ver, operante en las experiencias artisticas concretas, una
dindmica de lo real que constituye el objeto de una légica
que es, al mismo tiempo, ontologia; nos hallamos ahora ante
una concepcién metafisica de la dialéctica, que me permite
anticipar los desarrollos futuros del obrar artistico y que (lo
quiera o no) resulta inevitablemente normativa, porque su-
perpone a las experiencias de los artistas la necesidad de
un ritmo triddico en el que se fundamenta, con su sensibi-
lidad, el ritmo mismo de los acontecimientos y del pensa-
miento. Esta definicién dialéctica de los diversos momentos
quedaria entonces al margen de la historia, como pretende
ser toda definicién de orden metafisico. Pero de hecho no
me diria nada acerca de la naturaleza de la estética, al con-
vertirse la dialéctica en ley y substancia de todo lo real, no
existiria otra forma posible de definir los fenémenos artis-
ticos. Por un lado la férrea necesidad de la ley dialéctica
que rige los acontecimientos, por el otro la parcialidad, la
relatividad de los momentos concretos, que no pueden estu-
diarse cientificamente ni teoréticamente fuera de la dia-
léctica. -

Dejemos, pues, este terreno tan fragil y remitdmonos a
una concepcion de la dialéctica como opcidn metodoldgica.
Frente al panorama de los fenémenos artisticos, mostrando
su complejidad, ddndome cuenta de que las ideas artisticas
varian procesualmente, decido considerar esta variabilidad y
contradictoriedad de los fenémenos no como un hecho nega-
tivo que debo reducir a una unica abstraccién resumiente,
sino definir el panorama precisamente a través de la funda-
mentacién de su variabilidad. Asumir una visién dialéctica
como criterio metodoldgico de explicacién e investigacién no
significa entonces substituir los fenémenos concretos por
una especie de ley abstracta en que los momentos se dedu-
cen uno del otro en base a una necesidad de las ideas:
significa que debo remitirme a cada fenémeno en su con-
crecién, pero asumiendo un cuadro general, un criterio de
guia, tratando de determinar en cada fenémeno la orienta-
cién tipica que en él asume el proceso de transformacién,
tratando de diferenciar en el fendmeno transformado los
elementos de nexo de los de ¢ontradiccién con respecto al
fenémeno frente al cual presenta una transformacién; signi-
fica decidir la necesidad de buscar una razén del cambio,
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pero no una razén abstracta aplicable a todos los fenéme-
nos, sino el mecanismo tipico de cada uno, sirviéndome como
cuadro interpretativo de la concepcién (que en cuanto me-
todolégica es hipotética) de que en la realizacién de todo
fenémeno han intervenido diversos elementos originariamen-
te en oposicién, que se ha integrado y ordenado de acuerdo
con una dindmica segin la cual la negacién de un hecho
viene a su vez negada por la fase resolutiva de este choque,
dando origen a un hecho nuevo que es cualitativamente dis-
tinto de los originarios y que, sin embargo, nace gracias a
su enfrentamiento.’

Asuncién metodolégica, hemos dicho. Y en cuanto tal es
valida sélo si no la limito a un unico campo de investiga-
cién (por ejemplo, los fenémenos estéticos): porque la asu-
mo precisamente para reducir a un cuadro interpretativo
unitario los diversos 6rdenes de fenémenos. En otros térmi-
nos, si decido asumir un método dialéctico para investigar
los fenémenos es precisamente porque realizo el esfuerzo
filosdfico de adoptar un lenguaje explicativo comtin a todos
los 6rdenes de fendmenos, en vez de aceptar para cada uno
de ellos las categorias que la inmediata evidencia concreta
de los fenémenos me aconseja utilizar. El método se con-
vierte en garantia de una explicacién unitaria, aunque sea
a nivel hipotético, de las cosas. Si, después, del éxito del
método en los distintos campos pretendo deducir que el
éxito del método permite suponer una unidad «ontolégica»
de los comportamientos de la realidad en sus distintos as-
pectos, éste es otro problema; y es posible discutir razona-
blemente acerca de la validez de este paso, pero nos sal-
driamos de los limites de la metodologia como convencién
operativa.

Pero, si bien aplico esta metodologia a los fenémenos
del arte, no he fundamentado todavia una estética como dis-

7. El entender la dialéctica en primer lugar como método y no como ley
abstracta de los fenémenos histéricos nos parece que constituye también la
preocupacién de los mas serios intérpretes de Marx. Recuerda Lefebvre que
“la teorfa légica de las contradicciones no permite decir qué contradicciones
existen en un determinado objeto, en una realidad particular, en el corazén de
tal movimiento real... Marx... afirma que la idea general, el método, no exime
el aferrar cada objeto en sf{ mismo; proporciona, simplemente, una guia, un
cuadro geperal, una orientacién para la razén en el conocimiento de cada reali-
dad. Es preciso captar sus propias contradicciones, su propio movimiento inter-
no, su cantidad y sus bruscas transformaciones. La forma (l6gica) del método
debe, por lo tanto, subordinarse al contenido, al objeto, a la materia estudia-
da” (HENRT LEFEBVRE, Le marxisme).
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ciplina especifica. He aceptado incluso en el campo de los
fenémenos artisticos un criterio que he decidido aplicar a
cada tipo de investigacién. Es decir, he aplicado también
aqui un criterio que me permite aceptar el devenir de los
fenémenos y determinar para ellos un posible mecanismo de
desarrollo. Método, ley reguladora de la investigacién, ga-
rantia de una unidad comprensible en la rica variedad de
los acontecimientos, la persuasién de que en las ideas del
arte existe cambio, muerte y replanteamiento en otras for-
mas, todo esto no me dice nada acerca del arte, simplemente
que también los fenémenos artisticos resultan explicables
en su aparente contradiccién en base a los mismos criterios
explicativos que aplico a otros hechos.

Podriamos detenernos en este punto. Si el tnico tipo de
uniformidad que puedo reconocer a la contradictoriedad de
los fenémenos es su comportamiento general evolutivo expli-
cable dialécticamente, para lo deméas sélo queda, quizés, el
aceptar la sucesién de las poéticas, el choque de los crite-
rios critico-valorativos, la realidad individual de las obras.
Como mucho, el trabajo historiografico definido por crite-
rios dialécticos: tratar de comprender cémo las distintas
ideas del arte se han sucedido en el transcurso de la histo-
ria, sacando a la luz transformaciones y derivaciones, nexos
y superaciones. Pero quede bien claro que, por una parte,
entonces, esti la filosofia que define las reglas de uso de
un criterio dialéctico y, por la otra, la realidad concreta de
los fenémenos. No es ya el caso de hablar de Estética. Lo
cual no seria escandaloso. Lo mismo que no seria escanda-
loso afirmar que, frente a la multiplicidad irreductible de
los fenémenos se puede y se debe plantear solamente la
decisién operativa que determina su anélisis a la luz de cier-
tos métodos y de estos diversos métodos establece algunas
reglas de uso general; en lo que respecta a la filosofia en-
tendida en sentido tradicional es un asunto del pasado y no
se debe hablar mas de ello. No es un problema inventado
a propésito de las discusiones sobre estética, es el proble-
ma que ha ocupado y ocupa una buena parte de las actuales
discusiones filoséficas.

Ahora bien, es obvio que existen fenémenos en grado de
ser explicados en base a proposiciones verificables experi-
mentalmente, y que la ciencia propiamente dicha consiste
en el conjunto de estas proposiciones. Y que los sistemas
de proposiciones que pretenden explicar de forma unitaria el
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conjunto de fenémenos sefialado como «mundo» no son veri-
ficables en base a ningiin experimento y que, por ‘consiguien-
te, no pueden aspirar a una validez cientifica, también esto
debe ser admitido si aceptamos el punto anterior. Un posi-
tivismo de rigida observancia relega todos estos tipos de
razonamiento a la categoria de razonamientos carentes de
sentido y considerandolos no afirmaciones, sino pseudoafir-
maciones, los sitiia en la misma linea que los discursos poé-
ticos, los cuales expresarian un estado de animo, una sin-
tesis de la imaginacién que trata de reaccionar ante el es-
timulo de las cosas, sin que quepa conceder a estos dis-
cursos mayor crédito del que se concede a fantasias del tipo
de un cuerpo humano con, cabeza de caballo, tan frecuentes
entre los fabulistas. Y ha de tenerse en cuenta que muchos
de los antiguos sistemas filoséficos que pretendian explicar
el «mundo» en todas sus facetas, fisicas, psicolégicas, reli-
giosas, a través de una construccién de tipo unitario en la
que todo hallase puesto y justificacién, verdaderamente no
pueden ser concebidos mas que como complejas elaboracio-
nes de una imaginacién alimentada de inteligencia y pasién,
si bien desempefaron y desempeiian todavia una funcién
de estimulo y orientacién para quien trate de moverse
en ese conjunto de acontecimientos que constituye el «mun-
do».

Pero el término «orientaciéon» nos sugiere que, si la cien-
cia me explica fenémenos agrupados en ambitos bastante
reducidos, y se niega prudentemente a intentar una unifica-
cién de los distintos ambitos, y si la imaginacién fabulista
(o poética) me propone explicaciones unitarias que, sin em-
bargo, no pueden servirme de base para las diversas y con-
plejas decisiones de orden ético e intelectual, queda quizas
espacio para un tipo de actividad que, atin sin pretender
ofrecerme explicaciones totalmente verificables en base a
procedimientos experimentales, me proponga, sin embargo,
hipdtesis, direcciones de investigacién, médulos de orienta-
cién. Seria éste un tipo de discurso que necesariamente
hace referencia a los resultados de distintas ciencias y, sin
embargo, tiende a ofrecerme generalizaciones orientadoras
en un ambito mas extenso: particularmente ttiles para mo-
verme, por ejemplo, en el universo de las relaciones huma-
nas, de los actos morales y de las explicaciones histdricas. -
A esta forma de «alto dilettantismo», a un mismo tiempo
consciente de sus limitaciones y de su insustituible fun-
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cién, es a lo que podriamos llamar Filosofia. Su ambito es
el de una actividad interdisciplinal elevada a un alto grado
de abstraccién.

Un discurso que, desde el momento en que no pretende
el mismo tipo de validez que pretende la ciencia, no puede
ser excomulgado por ésta; y que tampoco pretende exco-
mulgar la ciencia, aunque en ocasiones pueda adivinar que
ciertas explicaciones de la ciencia no le parecen satisfacto-
rias. Propondria como modelo de equilibrio de este tipo de
relaciones las meditaciones «filoséficas» de Einstein: las cua-
les tienden a elaborar un cuadro imaginativo, hipotético, de
un «mundo», ain permaneciendo independientes de los des-
cubrimientos cientificos de los que han partido; y sin con-
tradecir estos descubrimientos (que, efectivamente, pueden
ser utilizados incluso por quien no acepte el cuadro filosé-
fico einsteiniano —como ocurre con las explicaciones inde-
terministas de ciertas proposiciones de la fisica einsteinia-
na), sin embargo, tratan de paliar cierta insatisfaccién del
cientifico ante la parcialidad de las formulaciones cientificas,
que no cubren numerosas y complejas exigencias humanas.
Pero este discurso de tipo filoséfico puede tener también
pretensiones més reducidas y modestas y puede tender in-
cluso a un cierto tipo de verificabilidad: es decir, cuando
establecidas las reglas de uso de determinados términos des-
criptivos (y, por consiguiente, substrayéndome a la ambi-
giledad de un discurso puramente «sugestivo», «emotivo»,
«poético»), trata de fijar algunos puntos de referencia esta-
bles a través de una fenomenologia de la variedad de los
acontecimientos en un determinado campo de anilisis. Un
caso de este tipo podria ser la estética.

Las obras individuales y las poéticas se suceden y se
oponen. La hipdtesis metodolégica de una serie de conexio-
nes dialécticas me ayuda a racionalizar y a comprender esta
multiplicidad aparentemente irreductible. De este modo sé
que, si en nuestra época hacia su aparicién una forma de
actuacién artistica que me parece contradecir todo lo que
mis antepasados pensaban acerca del arte y la belleza, esto
no significa que el arte haya muerto, sino, simplemente, que
ha asumido nuevas formas (y que siempre ha ocurrido asi en
el transcurso de los siglos), sin embargo debo aiin compren-
der si en esta transformacién de las ideas del arte se han
conservado ciertas constantes que me permitan reconocer, a
través del proceso, la permanéncia de un modelo estructural
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véalido para todos los casos. Por ejemplo, si ain en la suce-
sién de funciones y modos de produccién y placer la acti-
vidad del arte no ha estado siempre ligada a un «hacer». Se
trata de un ejemplo. La constante seria minima, pero me
permitiria ver de acuerdo con una perspectiva unitaria lo
que ha sucedido en el universo histdérico del arte. Si no
otra cosa al menos me permitiria delimitar el campo de in-
vestigacion.
‘ Mas aun: las actividades calificadas de «artisticas», ¢no
han entrafiado siempre, con la operacién técnica seiialada
como «hacer», un hacer utilizando materiales, un hacer
acompaiado de la intencién, por parte de quien se daba al
arte, de incorporarse a un acontecimiento fisico (piedra, so-
nido, gesto...)? Si respondo a esta pregunta paso ya al orden
de las definiciones conceptuales; y al orden de las definicio-
nes filoséficas, ya que la hipétesis definitoria que elaboro,
incluso si se basa en matices originariamente calificables de
cientificos, se sitia ya en el orden de lo no-verificable-em-
piricamente. Y, sin embargo, establece una persuasividad y
racionalidad propias sobre un numero suficiente de datos
conocidos, sobre un andlisis de los fenémenos capaz de sus-
citar mi consentimiento y sobre la utilizacién de términos
cuyo ambito de uso se ha fijado ya previamente. Una vez
realizado esto me muevo con consciencia cada vez mayor en
el universo de los fendmenos artisticos. Es decir, distingo
lo que en base a la definicién puede pertenecer al mundo
del arte de aquello que escapa a dicho mundo. De modo
muy general: no elijo entre distintos tipos de arte y, por
consiguiente, no estoy todavia ante una opcion pragmdtica
basada en el gusto personal y, por lo tanto, parcial. Distingo
simplemente un proceso légico o un sentimiento moral y
un proceso artistico. No igncro ni niego que, en el ambito
de esta definicién, los modos de hacer y entender arte han
cambiado totalmente y tampoco niego que este desarrollo
es explicable a la luz de un razonamiento dialéctico. Mas
aun, precisamente porque soy consciente de este caracter
procesual de las ideas de arte he tratado de remontarme a
una formulacién lo més general posible, a la configuracién
de un modelo de obra de arte. La formulacién es tan gene-
ral que me permite incluso, dado que dentro de la defini-
cién se incluyen las determinaciones del «hacer» y del «ha-
cer incorporando», examinar desde el punto de vista del
arte actividades que parecen escapar a él: por ejemplo, po-
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dré afirmar que también un acto moral, un gesto de corte-
sia, puede ser estudiado e improvisado de acuerdo con cier-
tas modalidades de incorporaciéon de forma que se manifies-
te en toda su riqueza; pero la definicién que hemos ofre-
cido del arte nos sirve precisamente para comprender que
en tal caso estoy considerando desde el punto de vista el
arte lo que no era arte, sino otro tipo de actividad. Puede
ocurrir, por consiguiente, que la definicién no delimite un
determinado orden de fendémenos especificos, sino una es-
tructura comun a todos los fenémenos. No importa. En cual-
quier caso constituye una operacién que siento la necesi-
dad de realizar precisamente para moverme entre los fené-
menos y reconocerlos de acuerdo con «categorias» que otros
puedan también aceptar (incluso aquellos que, por ejemplo,
sean aficionados a un tipo de musica que a mi me desagra-
da o gocen con combinaciones de colores que yo aborrezco).®

Este tipo de actividad filos6fica (podemos llamarla «acti-
vidad» filoséfica en vez de Filosofia, si esto puede servir para
desembarazarnos de la hipoteca psicolégica de una Filosofia
como sistema omniclarificador, capaz de explicar de la tinica
y mas completa forma posible la naturaleza de lo Real), sin
embargo, sélo puede llevarse a cabo si —mas aun, sélo por-
que— pnos damos cuenta de su historicidad. La definicién

8. Volviendo a la hipétesis estructuralista de la nota 6 podria entenderse
mejor con qué tipo de aportacién contribuye al rigor de la investigacién estéti-
ca la metodologia propuesta tanto en lingiifstica como en etnologia. Leemos en
Lévi-Strauss: “Los estudios estructurales no ofrecerian mucho interés si las
estructuras no pudieran traducirse a modelos cuyas propiedades formales fue-
ran comparables, independientemente de los elementos que las componen. El
estructuralista se propone identificar y aislar los niveles de realidad que tie-
nen un valor estratégico desde el punto de vista en el que se'sitiia o, mejor
dicho, que pueden ser representados bajo formas de modelos, cualquiera que
sea la naturaleza de estos ultimos” (La notion de structure en ethnologie, en
Anthropologie Structurale, Plon, Paris, 1958, p. 311). El problema serfa después
determinar si, a propésito de las obras de arte, es posible llegar al mismo nivel
de descripcién formalizada que es realizable en las estructuras de una lengua
o de una comunidad primitiva. Podria parecer que una configuracién de “mo-
delo” es posible con respecto a una poética (que es ya en si el modelo ope-
rativo de una obra posible), pero no de una obra concreta, que por su com-
plejidad de efectos, por su riqueza de significados posibles, escapa a una
formalizacién en sentido estricto; y, sin duda, en estética, tanto la nocién de
“modelo” como el sentido del término “formalizacién” adquirfan un significado
distinto. En otras palabras, se podria plantear aquf el problema formulado
por Paolo Valesio (Strutturalismo e critica letteraria, en “Il Verri”, 3, 1960):
“El estructuralismo ha demostrado la posibilidad de un andlisis de la Langue...
El problema que ahora se plantea es el de la estructura de la Parole*. Por
consiguiente: ¢es posible un analisis estructural de la palabra poética, es decir,
de una realidad signica, que no entrafia simplemente una relacién entre simbo-
lo y denotacidn, sino también el universo “abierto” de las conmotaciones?
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que yo trato de dar hoy del arte no puede dejar de ser la
definicién dada por un hombre del siglo xx que ha bebido
en las fuentes de la cultura occidental.

En primer lugar porque se sirve de la suma de experien-
cias acumuladas por la humanidad hasta ahora y, en segun-
do lugar, porque fatalmente no puede por menos que acen-
tuar, en las caracteristicas que atribuye al hecho artistico,
aquéllas que en el ambito de nuestra cultura han resultado
verdaderamente privilegiadas. Incluso si soy consciente de
que en el arte griego prevalecian intenciones operativas y
de placer estético distintas de las que dominan en el arte
moderno, necesariamente mi definicién general del arte pon-
dra en evidencia los elementos méas familiares a mis con-
temporaneos, consciente o inconscientemente por mi parte.
Porque soy un contemporaneo que habla a contemporaneos.
Porque a este punto de vista no escapa tampoco la ciencia
e incluso en la definicién cientifica del agua pongo en evi-
dencia su definicién molecular (dado que la civilizacién con-
temporidnea me permite ver el agua como un conjunto de
moléculas y actuar sobre ella trabajando con las moléculas
y llevandolas a unirse con otros compuestos), en vez de de-
finar el agua desde el punto de vista de la «claridad», de su
liquidez, de su frescor o de su potabilidad; y la definicién
cientifica es valida para el agua de todas las épocas, aunque
no ignoro que un griego la veia y utilizaba desde otros pun-
tos de vista, para ¢l mas inmediatos e irnportantes, que mi
exacta definicién, sin embargo, no toma en consideracion.

Una definicién general del arte conoce perfectamente sus
limites: y son los limites de una generalizacién no verifica-
ble sino de experimentacién; los limites de una definicién
cargada de historicidad y, por consiguiente, susceptible de
modificaciones en otro contexto histérico; los limites de una
definicién que generaliza por la comodidad de un discurso
comuin una serie de fenémenos concretos que poseen una
vivacidad de determinaciones que en la definicién se pierden
necesariamente. Y, sin embargo, una definicién general del
arte sabe muy bien que es indispensable: es un gesto que se
realiza, un deber que ha de cumplirse; para tratar de fijar
un punto de referencia destinado a aquellos discursos que,
en cambio, son intencionadamente histéricos, parciales, limi-
tados, orientados teleolégicamente a una opcién (critica u
operativa). Pero hay algo mas: y es que en el momento en
que se habla de arte, aunque sea para negar la posibilidad
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de definirlo conceptualmente, no es posible escapar a la
exigencia de una definicién.

No lo logra Formaggio (y en el &mbito de la presente argu-
mentacién resultaria monstruoso que lo lograse). Léase, a
guisa de un ejemplo posible entre muchos otros, la dieci-
sieteava de sus treinta y seis tesis (pag. 311), donde se dice,
por ejemplo, que «el artista tematiza grupos enteros o con-
juntos cualitativos del mundo sensible; y, trabajandolos ma-
terialmente, incorporandolos —no sélo sintiéndolos o vivién-
dolos— transforma lo estético en artistico». ¢Qué significa
esto si no es plantear una definicién categorial del arte que
puede resumirse como la actividad por la cual las experien-
cias del mundo sensible percibidas por el artista segin las
modalidades del plano estético se incorporan a una materia
y son llamadas a constituirse en el plano artistico? Defini-
cién generalisima, pero definicién. Definicién parcial, que
entrafia una interpretaciéon de los diversos fenémenos artis-
ticos y, no lo olvidemos, una opcién. En efecto, quedan
fuera de ella ciertas operaciones del arte contemporaneo que
constituyen la corriente mas extrema del new dada ameri-
cano. Existen compositores que componen partituras de este
tipo: toman una hoja y escriben algo asi: «ahora toca». Es
cierto que podria objetarse que en este caso existe una ma-
nufactura artistica, que no es la composicién, sino la hoja
concebida como cuadro o como hecho figurativo. Pero la
verdad es que para los pintores o musicos de esta corriente
el arte no consiste en escribir una orden sobre una hoja,
sino en lo que la orden sugiere, en la negacién nihilista del
arte, en el rechazo del arte, en la aceptacién del libre deve-
nir de las cosas y de las decisiones individuales (en el paso
del plano estético al de la decisién ética).

Ahora bien, si se afirma, como lo hace Formaggio, que es
preciso saber determinar las nuevas configuraciones de una
idea del arte en un nuevo periodo histérico, admitiendo la
muerte de formas determinadas y su renacer en formas nue-
vas, esta asuncién dialéctica debe admitir también solucio-
nes semejantes a lo que hemos mencionado, pero, en tal
caso, no armoniza con la definicién, por muy general que
sea, en la que, sin embargo, se basa la idea de artisticidad
que se configura a tavés de’las treinta y seis tesis. O el nue-
vo fenémeno contradice la definicién de «accién que incor-
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pora experiencias», y en ese caso esta definicién entra en
crisis, y con ella el dltimo residuo de comunicabilidad de
una idea de artisticidad —que debe expresarse confiriendo
un «significado» a ese conjunto de sonidos ‘que constituyen
la palabra «arte». O bien entra en juego un esfuerzo mental
tendente a considerar también el gesto del misico new dada
como <accién incorporante» (con lo que se incorpora el fe-
némeno al &mbito de una definicién general). O bien se nie-
ga que el fenémeno descrito pueda incorporarse al universo
del arte: y de esta forma la idea misma de artisticidad des-
cubre una peligrosa vocacién normativa. En realidad es facil
reducir al absurdo toda formulacién filoséfica, precisamente
porque es experimental y generalizante, y antes o después
halla un fenémeno que parece contradecirla y que la obli-
ga, en cierto modo, a reestructurarse. En esto consiste pre-
cisamente la actividad filoséfica que, reconociendo su natu-
raleza histérica, no pretende nunca cristalizarse en un sis-
tema v4lido de una vez para siempre. Esta es también una
definicién general del arte.

Como cualquier formulacién filoséfica no pretende mo-
dificar la realidad de las experiencias concretas, sino que se
pone al servicio de éstas, atenta a mantener una dificil sin-
cronia y un inestable equilibrio. Y es cierto que la defini-
cién no sélo debe replantearse siempre sino que cada vez
debe entenderse en un sentido mas comprensivo: sélo desde
fuera puede pensarse que en este caso el filésofo es un as-
tuto estratega del compromiso que trata de imponer para
siempre y a toda costa su definicién; en realidad el filésofo
trata de descubrir si su definicién es lo bastante general
como para adecuarse también a nuevos fenémenos. Y por
lo tanto las definiciones han de leerse en el sentido més com-
prensivo posible.’

Por ejemplo Formaggio critica a Pareyson la definicién

9. Podrfa afirmarse que es la historia del gusto la que da un contenido a las- "
definiciones de la estética, pero éstas demuestran su validez cuando se veri-
fican como modelos formales capaces de ser aplicables también al nuevo conteni-
do. Pensemos en una categorfa de la estética cldsico-medieval como la proporcidn:
expresaba un acuerdo entre las diversas partes de un objeto y un acuerdo en-
tre el objeto y nuestras facultades, pero de hecho la regla que establecia el
acuerdo entre las partes ha cambiado innumerables veces a lo largo de los
siglos (pensemos, en musica, en la introduccién del intervalo de tercera entre
los intervalos naturales y consonantes, cuando antes era considerado como diso-
nante), y a menudo ha cambiado porque en realidad cambiaba la relacién entre
el objeto y nuestras facultades (en el caso del intervalo de tercera se habia
producido una progresiva adaptacién de la sensibilidad auditiva a nuevas cos-
tumbres sonoras lanzadas por algin ejecutor mis atrevido). Con todo esto,
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de la actividad artistica como «formar por formar», obser-
vando que quedan fuera de tal definicién experiencias de
arte aplicado como la cerdmica y la arquitectura —que en
realidad, y en esto estamos todos de acuerdo, van encami-
nadas no al triunfo exclusivo de la formatividad sino a usos
concretos, como guardar agua o albergar a seres humanos.
Pero afirmar que lo que especifica al arte es el «formar por
formar», no significa que el artista produzca objetos sélo
para poner en evidencia sus caracteristicas estructurales y
complacer con la forma producida a un contemplador que
la ve sélo bajo este aspecto. Le Corbusier construye una
unidad de habitacién para resolver ciertos problemas urba-
nisticos; proyecta a su alrededor zonas verdes y pone en
sus bajos centros de negocios y servicios varios para satis-
facer determinadas consecuencias de la solucién urbanistica;
construye las viviendas de acuerdo con un médulo matema-
tico y orgénico porque le anima una visién moral, econémi-
ca, politica del hombre y de sus necesidades materiales y
espirituales; construye una casa ejemplar porque le mueven
ideales de naturaleza diversa que no son accidentales con
respecto a su obra sino que la constituyen en todas sus
caracteristicas: nadie piensa en una concepcién puramente
estética del trabajo del arquitecto. Si sobre Le Corbusier no
hubieran actuado todos estos méviles, que pueden calificarse
de heterénomos con respecto al arte, no hubiera sido tam-
poco capaz de hacer una obra de arte, como tampoco lo es
el geémetra que copia algunos elementos esporadicos de
Le Corbusier y los suma a la casita de campo que no de-
nuncia ni expresa mas que una vacua pretenciosidad mo-
dernista. Y en este momento interviene la definicién general
de arte para tratar de explicar en qué medida la compleja
operacién llevada a cabo por Le Corbusier no es simplemen-
te una operacién técnica e ideolégica, sino también artisti-

modificadas las condiciones del equilibrio formal del objeto artistico, no se ne-
gaba la teoria estética segiin la cual el valor del objeto artistico debfa residir
en una condicién de equilibrio formal. La idea de que el placer estético debia
nacer de un acuerdo entre el objeto y lo que nuestras facultades esperaban no
entra en crisis hasta mis tarde, cuando se apunta la hipétesis de que, en cam-
bio, el objeto, para producir placer, debe provocar estupor y “maravilla” y,
por consiguiente, demostrar una desproporcién con las facultades mismas. Nos
hallamos asf ante dos casos: en el primero, la modificacién histérica del gusto
y de las prActicas operativas no pone en crisis la formulacién estética, pero la
obliga a definir su propio campo de aplicacién con una mayor amplitud; en
el segundo caso el desarrollo histérico obliga a una revisién de toda la formu-
lacién categorial.
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ca. Ha sido arte en la medida en que, mientras elaboraba
su obra, el arquitecto no la elaboraba solamente para res-
ponder a todas las exigencias referidas (las cuales, sin em-
bargo, le movian a trabajar y a trabajar de aquel modo),
sino también para mostrar como tomaban forma todas aque-
llas exigencias; para resolver de forma unitaria el complejo
de motivaciones; para gozar y hacer gozar la forma en que
las motivaciones se habian unificado, habian crecido en un
organismo tal que la menor de sus partes denunciaba la
pertenencia a la forma total y reflejaba las caracteristicas
de la totalidad; en la medida en que el arquitecto ideaba
la forma en base al estimulo de la funcién, pero forzaba a
funciones distintas a resolverse de acuerdo con formas em-
parentadas por tendencias comunes. Y por consiguiente, in-
cluso si actuaba fundamentalmente en base a valores hete-
rénomos con respecto al arte, reconocia la supremacia, al
mismo tiempo, de un valor auténomo. Formaba por una
infinidad de razones pero, al mismo tiempo que satisfacia
todas estas razones, formaba por el gusto y el placer de for-
mar, y en esta especificacién se constituia como artista. Se
trata simplemente de un ejemplo; pero nos indica cémo se
puede enunciar y leer una definicién general del arte sin que
ésta nos determine a una opcién pragmadtica ligada a un
gusto y a una corriente. Ligada a una sensibilidad histérica,
si. No hay nada que hacer, de la historia es imposible sa-
lirse.

Esta serie de objeciones que hemos formulado a las tesis
de Formaggio tendian a lo siguiente: 1) por una parte, a de-
mostrar la posibilidad y legitimidad de una actividad filo-
sofica que trate de ofrecer una definicién general del arte;
2) por otra parte, a establecer que la actividad definitoria
debe coexistir, a otro nivel, con una asuncién filoséfica ge-
neral que explique la mutabilidad de las perspectivas poéti-
cas y de las definiciones estéticas, asi como de toda defini-
cién filoséfica.?

Nos ha parecido que el mismo Formaggio oscila entre
los dos polos de esta coexistencia y no puede evitar esta

10. Una definicién general del arte en los términos expresados no se con-
vierte, por lo tanto, en una especie de esclerotizacién suprahistérica de la va-
riable progresién concreta de las experiencias: un intentar definiciones del arte

a tftulo de modelos descriptivos tendentes a identificar una estructura comun
en experiencias distintas, nace precisamente de la constatacién de la histori-
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oscilacién, precisamente cn la medida en que es un hombre
de su época que se mueve en un universo de valores que
necesariamente ha de tener en cuenta. En este sentido la
acusacién de contaminacién que se hace a su ideal de abso-
luta pureza teorética se resuelve en un intento de salvaguar-
dar la indudable actualidad y concreta humanidad de sus
discursos. Porque existe un peligroso limite mas allad del
cual la pureza teorética se convierte en la forma vacia de
toda posibilidad. Formaggio hace referencia en un determi-
nado momento al campo de las experiencias morales: «una
filosofia moral que pretenda salvaguardar la pureza integra
de su propio movimiento teorético no podra nunca tener
como finalidad la definicién conceptual de qué es la moral;
porque pertenece a la naturaleza de este tipo de definiciones
determinar esta moral o aquella... pero no la ley de infinita
constituciéon de todos los conceptos para todas las morales
posibles, porque aquélla exige el paso a las ideas de la ra-
z6én; la misma filosofia moral, por consiguiente, si debe asu-
mir una funcién, no serd la de una definicién conceptual,
sino la de hallar y determinar un ideal metodolégico y ra-
cional del campo de toda posible experiencia moral» (p. 134
de Studi di estetica). También en este caso la situacion es
doble: es cierto que en toda discusion filoséfica acerca de
la moral es indispensable la consciencia (que debe resolverse

cidad de las experiencias artisticas, de la necesidad de explicar esta histori-
cidad y elaborar para ello modelos generales para tener instrumentos con los
que moverse en el desarrollo de las experiencias, explicindolas, aunque se
intente al mismo tiempo un discurso general en torno a ellas. La afirmacién
de Banfi (cuyo pensamiento estd en la base misma de las tesis de Formaggio),
para quien “es necesario que la exigencia teorética... admita como tarea propia
no una generalizacién simplificadora de la experiencia, sino méas bien el des-
cubrimiento de la ley de su multiforme tensién interior y de su movimien-
to” (Esperienza estetica e vita dell’arte, en I problemi di un’estetica filosofica,
Florencia-Mildn, 1961) nos obliza, por otra parte, a pensar que es imposible
hablar de una multiforme tensién en la vida del arte si no damos primero
un sentido a la palabra “arte”, lo que implica precisamente la formulacién de
un modelo general del arte; y sélo en este momento puede verificarse la vali-
dez de tal modelo controlando cémo se va poco a poco llenando de distintos
contenidos histéricos concretos. Si para Banfi, como ya apuntaba Formaggio, el
preguntarse qué significa el arte constituye un tipo de pregunta pregalileana, es
necesario también especificar qué significado da el que pregunta a la expre-
sion “qué es”. Existe un sentido en que preguntarse “qué es” el arte equivale
a la pregunta metafisica “qué es el mundo”; pero elaborar una definicién
aproximativa del arte no significa pretender agotar el problema de una esencia
del arte, sino elaborar un modelo de los fenémenos artisticos: tal elaboracién
de modelos no excluye, como se ha tratado de demostrar, la consciencia de
la historicidad de los modelos mismos. Mas aun, es esta consciencia histérica
la que nos mueve a elaborar modelos.
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en criterios metodoldgicos para la discusién) de una cierta
relatividad de las ideas morales a través del tiempo y el es-
pacio; y se evidencia la necesidad de una definicién de la
actitud moral que sea aplicable a las diversas actitudes mo-
rales concretas, de forma que no pueda ocurrirme lo que
ocurria a los viajeros de antafio, que calificaban de barbaros
y amorales a algunos salvajes s6lo por que no se daban
cuenta de que sus relaciones se regulaban por un cédigo
distinto del nuestro; y es cierto que al margen de esta asun-
cién metodolégica se perfila el universo de las distintas acti-
tudes morales, descrito por la antropologia (asi como una
historia y un andlisis de las poéticas describe el universo de
las distintas ideas del arte). Pero queda todavia espacio para
una actividad filoséfica que, partiendo de la observacién de
las costumbres, se remonte a ciertas hipétesis sobre el com-
portamiento humano, segiin intentos de orientacién y expli-
cacién, consciente de su historicidad. Y si, atin constituyén-
dose en una zona auténoma del discurso (que no es la de
los sistemas éticos individuales, los de una secta religiosa
o una tribu), corre, quizss, el peligro de hacerse normativa,
es éste un riesgo que hay que afrontar. Si he de elegir entre
la formulacién general gantiana (el hacer de los hombres es
el fin y no el medio de sus propias acciones), que inexora-
blemente se hace normativa y, por consiguiente, me prohi-
be, por ejemplo, sacrificar un millén de hombres para un
experimento cientifico o sociolégico, y el complejo sistema
de reglas a través de las cuales Moore, en su obra Principia
Ethica, me propone —aunque sea por via empirica— una
ley de infinita constitucién de todos los conceptos para todas
las morales posibles (y, por consiguiente, hace pensable in-
cluso un universo de valores en el que los hombres puedan
concebirse coherentemente como medios), atin reconociendo
la necesidad de formulaciones como ésta tltima, considero
que la actividad filoséfica debe comprometerse en operacio-
nes del primer tipo.

Quiza porque hoy el destino de la actividad filoséfica re-
sulta més rico en posibilidades en la direccién de un conti-
nuo compromiso con otros niveles del saber que en la di-
reccién de una pureza teorética que ha de buscarse a toda
costa. Y la polémica de Formaggio resulta mas viva preci-
samente cuando se enriquece con una toma de conciencia
apasionada de sus propias motivaciones histéricas.

1963
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Segunda parte

El concepto de forma en las
poéticas contemporaneas






El problema
de la obra abierta’

A lo largo de la presente ponencia trataremos de refe-
rirnos a determinados fenémenos de arte que pueden pare-
cer singularmente distintos de la tradicional nocién de «obra
de arte» valida en el mundo occidental contemporineo; y
pueden apuntar un nuevo modo de entender la relacién con
la obra y su consumo por parte del publico. Trataremos des-
pués de ver qué cambios de la sensibilidad estética (o, con-
cretamente, de la sensibilidad estética en general) entrafian
fenémenos de este tipo y en qué medida son susceptibles
de ser definidos mediante las categorias estéticas actualmen-
te en uso. Advertimos al mismo tiempo que los ejemplos
que iremos presentando no tratan de describir la naturale-
za «esencial» de las obras citadas, sino los intentos que han
dado lugar a su creacién. Hablaremos, en definitiva, de las
poéticas, sin dar juicios estéticos.

Generalmente en la nocién de «obra de arte» van impli-
citos dos aspectos: a) el autor da comienzo a un objeto
determinado y definido, con una intencién concreta, aspiran-
do a un deleite que la reinterprete tal como el autor la ha
pensado y querido; b) sin embargo el objeto es gustado por
una pluralidad de consumidores, cada uno de los cuales lle-
vara al acto del gustar sus propias caracteristicas psicolé-

* Ponencia presentada en el XII Congreso Internacional de Filosofia, Vene-

cia, 1958 (publicada en las Actas del Congreso, vol. VII, p. 139, Sansoni, Flo-
rencia, 1961).
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gicas y fisiolégicas, su propia formacién ambiental y cultu-
ral, esas especificaciones de la sensibilidad que entraiian las
contingencias inmediatas y la situacién histérica; por consi-
guiente, por honesto y total que sea el compromiso de fide-
lidad con respecto a la obra que ha de gustarse, todo de-
leite serd inevitablemente personal y captard la obra en
uno de sus aspectos posibles. El autor generalmente no igno-
ra esta condicién del caracter circunstancial de todo deleite,
sino que crea la obra como «apertura» a estas posibilidades,
apertura que, no obstante, oriente las posibilidades mismas
en el sentido de provocarlas como respuestas diferentes pero
afines a un estimulo en si definido. Y el hecho de salvar esta
dialéctica de «definitud» y «apertura» es algo que nos pa-
rece fundamental para una nocién de arte como hecho co-
municativo y didlogo interpersonal.

Por otra parte, en las antiguas concepciones del arte se
ponia implicitamente el acento en el polo de la «definitud»
de la obra. Por ejemplo, el tipo de comunicacién poética al
que aspira la poesia dantesca exige del lector una respuesta
de tipo univoco: el poeta dice una cosa y espera que el lector
la capte tal como él ha querido expresarla. Incluso en el mo-
mento en que defiende la teoria de los cuatro sentidos Dante
no sale de este orden de ideas: la poesia puede ser inter-
pretada de cuatro modos porque trata de estimular la com-
prensién de cuatro 6rdenes de significados, pero los signi-
ficados son cuatro, y ninguno mas, y los cuatro han sido
previstos por el autor que trata, incluso, de orientar al lector
hacia esta comprensién exacta.

El desarrollo de la sensibilidad contemporanea ha ido,
en cambio, acentuando poco a poco la aspiracién a un tipo
de obra de arte que, cada vez mas consciente de la posibi-
lidad de diversas «lecturas», se plantea como estimulo para
una libre interpretacién orientada sélo en sus rasgos esen-
ciales. Ya en las poéticas del simbolismo francés de la se-
gunda mitad del siglo pasado puede verse que la intencién
del poeta consiste en producir, es cierto, una obra definida,
pero para estimular un maximo de apertura, de libertad y
de goce imprevisto. La «sugestién» simbolista trata de favo-
recer no tanto la recepcién de un significado concreto cuan-
to un esquema general de significado, una estela de signifi-
cados posibles todos igualmente imprecisos e igualmente
validos, segun el grado de agudeza, de hipersensibilidad y
de disposicién sentimental del lector.
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Esta intencién se muestra con mayor claridad en obras
de abierta clave simbdlica, tal como pueden definirse, por
ejemplo, las obras de Kafka; mientras que el alegorismo clé-
sico atribuia a cada figura un referente perfectamente de-
terminado, el simbolismo moderno es un simbolismo «abier-
to» precisamente porque pretende fundamentalmente ser co-
municacién de lo indefinido, de lo ambiguo, de lo poliva-
lente. El simbolo de la literatura y de la poesia moderna
tiende a sugerir un «campo» de respuestas emotivas y con-
ceptuales, dejando la determinacién del «campo» a la sen-
sibilidad del lector. Esta llamada a la autonomia de las pers-
pectivas interpretativas no es exclusiva de las poéticas or-
fico-simbdlicas, de las poéticas que grosso modo podriamos
calificar de irracionalistas. Una llamada consciente a la aper-
tura interpretativa se da por ejemplo en una poética racio-
nalista como la de Bertolt Brech. Este autor explicitamente,
aun creando dramas de intencién pedagdgica, que tienden
a la comunicacién de una ideologia perfectamente definida,
quiere actuar de forma que estos dramas no presenten nun-
ca conclusiones tedricas explicitas: la nota técnica de la «in-
terpretacion épica» tiende precisamente a estimular en el
espectador un juicio auténomo y critico acerca de una reali-
dad de vida que el actor le presenta «distanciadamente», sin
tratar de actuar emotivamente sobre él, dejandole libre para
sacar auténomamente sus conclusiones frente a las pruebas
suministradas. Obras como Galileo nos muestran claramente
esta ambigiiedad dialéctica de dos tesis aparentemente con-
tradictorias que parecen no armonizarse en una sintesis
final.

A estas obras que, de un modo u otro, exigen del lector
reacciones interpretativas muy libres, podriamos afadir otras
obras que poseen en si mismas como una especie de movili-
dad, una capacidad de replantearse caleidoscépicamente
a los ojos del lector como nuevas, dotadas de perspectivas
diferentes. Un ejemplo facil, pero no por esto rechazable, es
el constituido por ciertos objetos que oscilan entre la escul-
tura y el objeto decorativo, como los mdviles de Calder, ob-
jetos plasticos que se metamorfosean continuamente, ofre-
ciendo en cada momento nuevos angulos visuales. En el li-
mite extremo tenemos, en cambio, ciertas obras literarias
que, por la complejidad de sus estructuras, por el complejo
interrelacionarse de los planos narrativos, valores lingiiisti-
cos, relais seméanticos, alusiones fonéticas, evocaciones miti-
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cas y modelos culturales, tienden, en la intencién del autor,
a vivir una vida propia, renovando continuamente sus pro-
pios significados, ofreciéndose a una inagotable posibilidad
de lecturas, autoproliferando sus propias perspectivas y as-
pirando, en definitiva, a constituir un suceddneo del mundo.
La méxima realizacién de esta poética la tenemos en las
obras de Joyce y, fundamentalmente, en el Finnegans Wake:
aqui realmente la obra puede compararse a un monstruoso
cerebro electrénico que produce estimulos y respuestas en
virtud de una serie tan compleja de nexos que hace impo-
sible el control de todas sus posibilidades.
Independientemente del distinto terreno ideolégico y mo-.
ral en que se arraigan todas estas poéticas, es preciso reco-
nocer que nunca disuelven totalmente la obra en la plurali-
dad de sus interpretaciones, porque el autor siempre esta-
blece una orientaciéon basica: la limitacién de un «objeto»
viene sustituida por la mas amplia limitacién de un «cam-
po» de posibilidades interpretativas. La obra de Kafka es-
pera del lector una reaccién intelectiva no univoca, pero el
esquema de los significados que propone esta impregnado
de una visién del mundo que es perfectamente posible de
determinar y definir en sus elementos histéricos y culturales
(como asi se hace cuando se sitiia a Kafka entre los repre-
sentantes de una literatura de la crisis, de la ambigiiedad
y de la angustia, de tal forma que incluso las interpretacio-
nes teolégicas de su obra no pueden salirse de este ambito
problemético). Brecht exige la libre respuesta critica del es-
pectador, pero la orienta de tal forma que las pruebas adu-
cidas estimulen en aquéllos una respuesta de tipo revolucio-
nario; e idealmente, como manifiestan muchas de sus pagi-
nas tedricas, presupone en el espectador habitos l6gicos to-
mados del método dialéctico marxista. En definitiva, un md-
vil se metamorfosea dentro de los limites permitidos —y
previstos por su estructura—; y una obra literaria como el
Finnegans no agota de ningin modo todas sus posibilidades
(al igual que una mente divina omnisciente), sino sélo una
compleja red de posibilidades no previstas en su totalidad
por el autor: el «campo» de reacciones posibles que los
estimulos permiten es vasto, pero se trata siempre de un
«campo» cuyos limites aparecen determinados por la natu-
raleza y la organizacién de los estimulos. Todas estas obras
tienen ademds una caracteristica por la cual se identifican
con las obras de tipo clésico: el indice de «apertura», de

160



contingencia y posibilidades, pertenece al sector de la inter-
pretacién: pero la obra se ofrece a la interpretacién ya pro-
ducida.

El hecho particular que ha sugerido esta ponencia con-
siste en la aparicién, en estos ultimos afios, y en sectores
diferentes, de obras cuya «indeterminacién», cuya apertura
puede aprovechar el lector bajo un aspecto productivo. Se
trata, en definitiva, de obras que se presentan al lector o
espectador no totalmente producidas ni concluidas, cuyo goce
consiste en la conclusién productiva de las obras; conclu-
si6bn productiva en la que se agota también el mismo acto
de la interpretacién, porque la forma de la conclusién mues-
tra la especial visién que el espectador tiene de la obra.

Un ejemplo que pudiéramos mencionar en primer lugar
nos parece la reciente construccién de la Facultad de Arqui-
tectura de la Universidad de Caracas; esta escuela de ar-
quitectura ha sido definida como «una escuela que hay que
inventar diariamente» y constituye un notable ejemplo de
arquitectura en movimiento. Las aulas de esta escuela estan
constituidas por paneles méviles de forma que profesores y
alumnos, de acuerdo con el problema arquitecténico y urba-
nistico en discusién, construyen un ambiente de estudio ade-
cuado, ‘modificando la disposicién y fisonomia estética del
local. También en este caso el modo de concepcién de la es-
cuela ha determinado el campo de las posibilidades forma-
tivas, haciendo posible solamente una cierta serie de elabo-
raciones en base a una estructura dada permanentemente:
pero de hecho la obra no se presenta ya como una forma
definida de una vez para siempre, sino como un «campo
de formatividad».

Un ejemplo totalmente diferente (pero que nos sugiere
observaciones analogas) es el que nos ofrecen ciertas pro-
ducciones recientes de misica post-weberniana. Citemos en
primer lugar el Klavierstiick XI de Karlheinz Stockhausen.
En esta obra el autor prevé un resultado distinto de cada
ejecuciéon del fragmento, dejdndolo a eleccién del ejecutor.
La partitura se presenta de una forma bastante inusitada,
como una inmensa hoja sostenida por un atril adecuado, so-
bre la que aparecen grupos de notas, como otras tantas fra-
ses musicales netamente separadas unas de otras. «El intér-
prete —dice el autor— contemplar4 la hoja sin una inten-
cién preconcebida, al aasar, y empezaré a interpretar el frag-
mento del primer grupo con que tropiece su mirada: él
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mismo decidira la velocidad, el nivel dramético y el tipo de
entrada que convienen a este grupo. Terminado el primer
grupo el intérprete leera las indicaciones de velocidad, dina-
mica y entrada que aparecen al final de €l, se fijara al azar
en otro grupo y lo interpretard de acuerdo con estas tres
interpretaciones... Cada grupo puede ligarse a cada uno de
los otros dieciocho, de forma que cada grupo puede inter-
pretarse en cada una de las seis velocidades, de las seis in-
tensidades y de las seis formas de entrada». En este ars
combinatoria musical es evidente que la casualidad de la
eleccién hace posible una infinidad de ejecuciones distintas,
puesto que muchos grupos pueden no aparecer incluso en
el transcurso de varias ejecuciones y otros aparecer varias
veces en la misma. Sin embargo, los grupos son los que alli
aparecen y no otros; el autor, al ponerlos, ha orientado im-
plicitamente y determinado la libertad del intérprete.

Una posicién analoga es la de Henri Pousseur, otro re-
presentante de la nueva miisica, que se expresa en estos tér-
minos a propdsito de su composicién Intercambios (realiza-
da registrando en cinta magnetofénica sonidos obtenidos con
aparatos electrénicos): «Intercambios no constituyen tanto
un fragmento cuanto un campo de posibilidades, una invita-
cién a elegir. Estan constituidos por dieciséis secciones.
Cada una de éstas puede unirse a otras dos, sin que se com-
prometa la continuidad 16gica del devenir sonoro: dos sec-
ciones, en efecto, van introducidas por caracteres semejan-
tes (a partir de los cuales van evolucionando de forma dife-
rente), otras dos secciones, en cambio, conducen al mismo
resultado. Dado que se puede empezar y terminar con cual-
quier seccién, resulta posible un gran nimero de 6rdenes
cronoldgicos. Ademés las dos secciones que empiezan en el
mismo punto pueden sincronizarse dando asi lugar a una
polifonia estructural mas compleja... Y no hay nada que
nos impida imaginar estas propuestas formales, registradas
en cinta magnetofénica, y que estin ya en el mercado. Dis-
poniendo de una instalacién acustica relativamente cara el
publico mismo podri ejercitar sobre ellas, en su casa, una
imaginacién musical inédita, una nueva sensibilidad colecti-
va de la materia sonora y del tiempon».

Los interrogantes teéricos que tales fenémenos plantean
son numerosos, y afectan a cuestiones de estética, filosofia,
analisis de las costumbres, sociologia. Las respuestas se salen
de los limites puramente constatativos de esta ponencia. Cabe,
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sin embargo, aventurar algunas observaciones a titulo pura-
mente orientativo.

En primer lugar en el cuadro de la sensibilidad normal
esta progresiva tendencia a la apertura de la obra va acom-
pafiada de una anéloga evolucién de la légica y de las cien-
cias, que han substituido los médulos univocos por médu-
los plurivalentes. Las légicas de varios valores, la plurali-
dad de explicaciones geométricas, la relatividad de las me-
didas espacio-temporales, la misma investigacién psico-feno-
menolégica de las ambigiiedades perceptivas como momento
positivo del conocimiento, todos estos fenémenos sirven de
telén esclarecedor a un deseo de «obras de varias solucio-
nes» que substituyan, incluso en el campo de la comunica-
cién artistica, la tendencia a la univocidad por esa tendencia
a la posibilidad que es tipica de la cultura contemporanea.

En segundo lugar, mientras que ciertos experimentos de
obra abierta a una interpretacion vaga expresaban, no obs-
tante, una sensibilidad de tipo decadente y un deseo de con-
vertir el arte en un instrumento de comunicacién teorética-
mente privilegiado, los ultimos ejemplos de obras abiertas
a un complemento productivo expresan una evolucién radi-
cal de la sensibilidad estética. Los ejemplos de arquitectura
en movimiento manifiestan un nuevo significado de la reia-
cién entre obra y consumidor, una integracién activa entre
produccién y consumo, una superacién de la relacién pura-
mente teorética de presentacion-contemplacion en un proce-
so activo en el que convergen motivos intelectuales y emoti-
vos, teoréticos y practicos. Fendmenos de decoracién de
interiores ya en serie (lamparas y sillones capaces de asu-
mir formas y puntos de vista diferentes, librerias que pue-
den recomponerse de distintas formas, etc.) constituyen el
ejemplo de un diseiio industrial que es una continua invita-
cién a la formatividad y a la adecuacién progresiva del am-
biente a nuestras exigencias de utilidad y esteticidad. En
este contexto incluso fenémenos como los musicales, liga-
dos desde hace tiempo a la relaciéon presentacion-contempla-
cion tipica de una sala de conciertos, exigen ahora una in-
terpretacién activa, una co-formacién, que al mismo tiempo
se resuelve en una educacién del gusto, una renovacién de
la sensibilidad perceptiva. Si uno de los motivos de la de-
seducacion estética del publico (y, por lo tanto, de la rup-
tura entre arte militante’ y gusto normal) proviene del sen-
tido de inercia estilistica, del hecho de que el lector o es-
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pectador tiende a gozar sélo de aquellos estimulos que sa-
tisfacen su sentido de las probabilidades formales (de modo
que sélo aprecia melodias iguales a las que ya ha oido, lineas
y relaciones de las mas obvias, historias de final general-
mente «feliz»), habremos de admitir que la obra abierta de
nuevo cuilo puede incluso suponer, en circunstancias socio-
légicamente favorables, una contribucién a la educacidn es-
tética del publico comun.

1958
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Necesidad y posibilidad
en las egtructuras musicales

1. Andlisis de lo inefable

Desde las primeras especulaciones de estética la consi-
deracién filoséfica del fenémeno del arte se ha concretado
en dos direcciones. Dos direcciones perfectamente conocidas
que, mas que definir, serd necesario verificar su presencia
en un clasico de la estética, que quiza sea la expresién mas
madura (junto con la Poética de Aristételes) de la estética
antigua: el pequeio tratado Del Sublime.

Su autor anénimo trata indudablemente de definir el arte
por la esencia, mostrando el espiritu profundo, ese «no sé
qué» por el que la palabra poética sabe proporcionar una
emocién que otras formas de discurso eluden: y la sefal
de su madurez filoséfica estriba precisamente en haber de-
terminado (entonces) la exigencia de esta definicién. Pero
apenas elabora una categoria capaz de designar este «no sé
qué» (concretamente el Sublime) resulta que no es capaz de
definarla. Aunque establece la extension, el ambito de apli-
cabilidad, no es capaz de sefialar la intensién, los elementos
que entran en su definicién.

A la pregunta «qué es lo Sublime» (y es facil observar
cémo la cuestién puede trasponerse en términos contempo-
réneos: «qué es el caracter lirico, qué es lo propio del discur-
so estético, el halo de sugestividad que se crea en torno a
la palabra poéticas), el autor anénimo se limita a decirnos
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lo que se experimenta ante lo Sublime, de qué forma se pue-
de realizar; recuerda que es necesario para lo Sublime la
presencia del sentimiento, pero que el sentimiento en si no
constituye lo Sublime; se apela a la capacidad de concebir
nobles pensamientos, pero deteniéndose siempre en los um-
brales de la definicién de una categoria con la cual se pre-
tendia definir un fenémeno indefinible —al menos asumido
en su caracter especifico en cuanto indefinible. La defini-
cién se transforma— (y se trata de un destino comtin a toda
estética de la intuicion, del sentimiento, del «caracter liri-
co») en denominacion, la categoria se convierte en procedi-
miento méagico, mediante el cual —a falta de una posesion
de la cosa— se la domina, pretendiendo con ello tenerla
en nuestro poder, pero, en realidad, olvidando simplemente
los términos del problema. Los limites de la indefinibilidad
no afectan ya a la idea del arte sino a la idea de una idea
del arte, en un juego de peticiones de principio que puede
convertirse en un tratado de estética, alto ejercicio discursi-
vo, pero sin dejar por ello de ser una renuncia de la inteli-
gencia definitoria (y por lo tanto de la filosofia) frente a
su propio objeto.

Sélo que el autor anénimo de Del Sublime (y en esto
consiste su leccién) da un salto para salir de las peticiones
de principio. Pasa de la definicién por esencia a una feno-
menologia de los medios comunicativos y de los efectos con-
siguientes: analiza, en definitiva, los estilos, los artificios, la
estructura comunicativa del discurso poético. Y descubre
los distintos medios en que un periodo, una frase, provocar
una determinada cadena de reacciones en el consumidor.
Sélo en este momento resulta evidente, a partir de la medi-
da original en que se provoca la reaccién —intimamente li-
gada a la forma, imitada en las palabras y en los sonidos, y
por lo tanto hecha ejemplar, irrepetible y personal— cémo
puede surgir una emocién que, por su caracter inhabitual
(del mismo modo que era inhabitual la desviacién estilisti-
ca de la norma, el uso original de los artificios retdricos)
subyuga al espectador, le suministra una materia conceptual
y narrativa en una determinada contraccién emotiva, le ofre-
ce un mundo tefiido de emocién. Emocién que es de lay en la
palabra poética —como artificio de estilo— pero es también
del y en él consumidor, hecha confluir por el consumidor
en la férmula verbal, precisamente en virtud de la reaccién
psicoldgica provocada por la férmula verbal.
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Los ejemplos de nuestro autor anénimo son decisivos (y
representan todavia no el primero pero si uno de los m4s aca-
bados y maduros anilisis de «estilcritica» de toda la histo-
ria): por ejemplo, en el canto X de la Odisea, en el discurso
de Euriloco, se sucede un asindeton tras otro con especial
rapidez, evidenciando un estado de agitacién; del mismo
modo que en Jenofonte el paso imprevisto al uso del pre-
sente en el transcurso de una narracién confiere un caréc-
ter enormemente draméitico a un episodio; o como en la
Iliada, libro XV, cuando Héctor exhorta a los troyanos, el
salto de la narracién en tercera persona a la persuasién en
primera introduce de lleno al lector en el corazén de la es-
cena... Y asi otros muchos.

El estudio de las estructuras de la obra nos proporcio-
na, por lo tanto, la clave de la emocién estética que provo-
ca y, al mismo tiempo, nos suministra el esquema de una
emocién posible. Lo inefable no se muestra en el tejido de
la obra analizada: pero la obra analizada nos suministra la
trama de una mdquina engendradora de inefable.

La definicién de esta trama es la definicién de la Emo-
cién Estética. No una definicién por esencia, porque la esen-
cia de esta definicién se transfiere al proceso de ajuste en
virtud del cual partiendo del esquema —consumido— se en-
gendra a través de la respuesta del consumidor el sentido
de inefabilidad, el halo emotivo. Pero el esquema, la trama,
son producidos precisamente para explicar lo inefable; en
el momento en que se destruye y reduce a una serie de arti-
ficios que lo hacen generalizable. Una estructura comunica-
tiva es un tipo de respuesta emotivo-intelectual: he aqui las
dos realidades a que nos lleva el analisis. Lo que estaba «en
medio» —la obra como misterio inefable— ha desaparecido:
pero al desaparecer nos ha dicho qué es la obra de arte y el
sentimiento que engendra.

Las observaciones acerca de los procedimientos analiticos
del autor de Del Sublime han servido para introducirnos en
un discurso de anilisis contemporianeo de tipo totalmente
diferente y de resultados quiz4 més radicales. Pero se tra-
taba de determinar una rafz comun, una actitud constante
de la especulacién estética a través de los siglos: la opcién
—en el dificil dilema entre la definicién «esencial» de lo
inefable y el anAlisis de las estructuras que engendran la
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impresién psicoldgica de inefabilidad— del segundo camino.

El anélisis de las estructuras comunicativas y del meca-
nismo de recepcién que entrafian, como primer paso de toda
reflexién estética, resulta tanto mas indispensable cuanto
que en la historia del arte aparecen nuevos tipos de es-
tructura, que implican distintos esquemas de reaccién. En
general, del andlisis podra surgir una definicién distinta y
general de la emocién estética; o bien una definicién simple-
mente mas comprensiva, resultado de la ampliacién de las
definiciones anteriores —susceptibles de definir también la
nueva porcién de experiencia estética, a condicién de ser
leidas en una acepcién mas amplia. Saludable comproba-
cién que debe permitir al discurso teérico una adhesién
continua a la realidad en acto, y a las categorias el ampliar
continuamente su propia extensién y, por comnsiguiente, su
propia riqueza de déterminaciones intencionales.

2. La emocidn musical: una explicacion psicolégica

Donde las estéticas de lo inefable se han entregado con
mayor libertad de impulso a sus propias divagaciones lite-
rarias acerca del misterio del arte es, quizés, en el campo
de la musica. La presencia de un discurso aparentemente
carente de significados, carente, al menos, de corresponden-
cias verbales rigurosas, permitia pensar que nos halldbamos
ante una especie de libre germinacién de lo imponderable,
un lenguaje propio de los sentimientos en su inmediatez pre-
verbal y precategorial, un dominio de la pura efusividad.
Por otra parte, el &mbito de la comunicacién musical es el
que mejor se presta a ser estudiado en clave opuesta, eli-
giendo el segundo camino del dilema planteado, y por ra-
zones que todo estudiante de solfeo, todo modesto ejecutor
y todo compositor han tenido siempre presentes, al margen
de las superestructuras filoséficas de las estéticas romanti-
cas: obediente a las reglas morfolégicas y sintacticas de una
precisién absoluta y de un absoluto poder de transcripcién,
el discurso musical, mas que constituir la sede de un mis-
terio, constituye la sede de una absoluta claridad lingiiistica.

Mais que cualquier otro, el discurso musical se presta a
ser analizado estructuralmente, en términos de relaciones
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mensurables y concretas. Un determinado ritmo tiene una
expresién matematica propia, el sonido mismo puede expre-
sarse por medio de frecuencias, las relaciones armoénicas
tienen una cifra concreta. Esto no quiere decir que un dis-
curso acerca de la naturaleza de la musica debz evitar a
toda costa la referencia al mundo de los sentimientos que
suscita en el auditor, un mundo que existe, que esta inevi-
tablemente ligado al hecho musical y que, por consiguiente,
seria insensato ignorar; pero la relacién con el auditor se
especifica precisamente como relaciéon entre un complejo de
estimulos sonoros dotados de una cierta organizacién (anali-
zable) y una reaccién humana que se manifiesta de acuerdo
con modelos de comportamiento psicoldgico y cultural (tam-
bién ellos analizables o, al menos descriptibles). Mas atn, el
tipo de reaccién frente al estimulo mismo como elemento
de un discurso organico, e interviene en el complejo de los
estimulos para conferirles un significado: pero éste es el
significado propio del discurso musical, y no es referencial,
sino propio de la estructura, incorporado al discurso (po-
driamos decir: el sentido, la direccién auténoma del discur-
so, no es un supuesto mundo externo al que se refiere el
discurso): un embodieg meaning distinto del designative
meaning. Estos son términos utilizados por Leonard B. Me-
yer en su volumen Emotion and Meaning in Music,' que rios
parece un magnifico ejemplo de este tipo de actitud.?

Se trata de un estudio acerca de las estructuras y al mis-
mo tiempo acerca de los modelos de reaccién: dos aspectos
relacionados porque, como ya hemos dicho, la estructura
asume un significado sélo si se interpreta segtin modelos de
reaccién. El instrumento cientifico que Meyer utiliza para
describir esta relacién es la psicologia de la forma, asumida
con una cierta autonomia (cuyos limites veremos mas ade-
lante). Segin Wertheimer el proceso de pensamiento puede
describirse del siguiente modo: dada la situacién St y la si-
tuacién S: que constituye la solucién de S, el término ad
quem, el proceso es una transicion de la primera situacién

1. The University of Chicago Press, 1956.

2. En el primer capftulo el autor considera la naturaleza del significado in-
telectual y emotivo, la interrelacién entre ambos, las condiciones que los pro-
vocan y el modo en que estas condiciones se llevan a cabo en respuesta al
estimulo musical. Entre el segundo y el quinto capftulo se realiza un examen
de las condiciones sociales y psicolégicas en cuyo ambito la respuesta a la mé-
sica da lugar a una relacién comunicativa y a la aparicién de ,un significado.
En los capftulos siguientes el autor ofrece ejemplos de distintas tradiciones y
civilizaciones musicales para explicar las tesis de la obra.
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a la segunda, transiciéon en la que S: estd estructuralmente
incompleto, presenta una divergencia, una ambigiiedad de
estructura, la cual va poco a poco definiéndose y resolvién-
dose hasta integrarse en S:. Esta nocién de proceso es la que
aplica Meyer al discurso musical: se presenta un estimulo
a la atencién del auditor como ambiguo, inconcluso, y pro-
duce una tendencia a obtener satisfaccion: es decir, origina
una crisis que produce en el auditor la necesidad de encon-
trar un punto fijo que resuelva tal ambigiiedad. En este
caso surge la emocién ya que, repentinamente, queda dete-
nida o inhibida la tendencia a una respuesta; si la tendencia
se hubiera apagado no existirfa impulso emotivo. Pero pues-
to que una situacién estructuralmente débil o de dudosa
organizacién crea tendencias a la clarificacién, toda dilacién
que se imponga a la clarificacién provocar4 un movimiento
afectivo. Este juego de inhibiciones y reacciones emotivas
interviene confiriendo un significado al discurso musical:
asi, mientras que en la vida cotidiana se crean numerosas
situaciones de crisis que no se resuelven y se dispersan acci-
dentalmente del mismo modo que surgieron, en la musica
la inhibicién de una tendencia se hace significante en la me-
dida en que la relacién entre tendencia y solucién se expli-
cita y concluye. Por el solo hecho de cerrarse, el circulo es-
timulo-crisis-tendencia que origina-satisfaccién que se produ-
ce-restablecimiento de un orden, adquiere significado. «<En
la musica el mismo estimulo, 1a musica, activa las tenden-
cias, las inhibe y halla para ellas soluciones significantes».’:

La forma en que surge la tendencia, de qué tipo es la
crisis y qué tipo de soluciones pueden llegar a satisfacer al
auditor, todas estas cuestiones se explican recurriendo a la
Gestaltheorie: son las leyes de la forma las que rigen esta
dialéctica psicoldgica. Es decir, las leyes de la clausura, de
la buena figura, de la proximidad, de la semejanza, etc. En
el autor esta presente la exigencia de que el proceso se con-
cluya del modo mejor posible, en armonia con ciertos mo-
delos psicolégicos cuya presencia admite la teoria de la for-
ma tanto en las cosas como en nuestras estructuras psicolé-
gicas. Puesto que la emocién nace de un bloqueo de la regu-
laridad, la tendencia a la forma buena, el recuerdo de pasa-

3. Esta teorfa de las emociones es claramente deweyana, asf como deweyano
es el concepto de un circulo de estimulos y respuestas, crisis y soluciones, per-
fectamente fulfilled: y lo es también el concepto de experiencia (cfr. en par-
ticular pp. 32-37).
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das experiencias formales, intervienen en el acto de escu-
char para crear, frente a la crisis que se origina, expectati-
vas: previsiones de la solucién, prefiguraciones formales en
las que se resuelve la tendencia inhibida. Como la inhibicién
perdura surge el placer de la espera, como una especie de
sentimiento de impotencia frente a lo desconocido: y cuanto
mas inesperada es la solucién mas intenso resultara el pla-
cer al verificarse. Por consiguiente, puesto que el placer pro-
cede de la crisis, resulta evidente en el discurso de Meyer que
las leyes de la forma, si bien constituyen la base de la com-
prensién musical, presiden el discurso como totalidad sélo a
condicién de que sean totalmente transgredidas durante el
desarrollo; y la espera del auditor no es la espera de solu-
ciones . obvias, sino de soluciones inesperadas, de transgre-
siones de la regla que hagan més intensa y conquistada la
legalidad del final del proceso. Por lo cual la repeticién si-
métrica y continua de un acontecimiento musical, si en al-
gin momento asume el caricter inesperado de una dilacién
que espera conformarse, en otros casos puede presentarse
s6lo como la expresién de un nivel formal muy bajo, que
en el fondo responde perfectamente a las exigencias de la
forma, pero que exige descomponerse y complicarse para
dar lugar a la espera y, por consiguiente, al hallazgo de una
solucién mas compleja, fatigosamente conquistada (pp. 25-32).

Pero la simple asuncién de los principios de la psicolo-
gia de la forma no basta para explicar el concepto de dis-
curso musical que Meyer se propone: la misma definicién
de forma «buena», tal como nos la han dado los gestaltistas,
ha sido siempre sumamente ambigua y remite, en definitiva,
a la asuncién de un realismo optimista segin el cual «bue-
na» es la configuracién que asumen necesariamente los datos
naturales en su espontaneo organizarse en conjuntos uni-
tarios. La interpretaciéon mas evidente de la legalidad de una
Gestalt sigue siendo en términos de isomorfismo: una es-
tructura se organiza de distintas formas segin las condicio-
nes del campo en que nace, pero dentro de los limites de
esta situacién tiende a asumir los rasgos mas sencillos y re-
gulares, el mayor equilibrio, cohesién, simetria, homogenei-
dad y concisién. Y estas caracteristicas son las mismas ten-
dencias espontaneas de los procesos naturales; son buenas,
por lo tanto, porque son naturales: obedeciendo a las mis-
mas leyes de organizacién, la percepcién humana tiende a
ver las formas del mismo modo y en base a las mismas
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leyes.t Si aplicamos estas afirmaciones al campo musical que-
daria sin explicar por-qué el auditor se ve impulsado a de-
sear situaciones de crisis alli donde el discurso musical no
se las ofrece, produciendo de esta forma monotonia; ¢lo
que en musica es montonia, no podria entenderse, gestalti-
camente hablando, como un modelo elemental pero perfecto
de «buena» organizacién?

Meyer se da perfectamente cuenta de estas limitaciones
de la psicologia de la forma: y su solucién parece acercarse
a la que eligiria un partidario de la psicologia asociacionis-
ta. Lo que contribuye a definir nuestras expectativas y nues-
tras tendencias (proponiéndonos una serie de exigencias for-
males) no es una adhesién natural a la felicidad organiza-
tiva de los procesos naturales, sino todo un mundo de expe-
riencias anteriores que nos guian en la eleccién de la orga-
nizacién perceptiva dentro de un campo de estimulos deter-
minados. En otras palabras, y a propésito de una percepcién
musical, interviene un dato cultural en la definicién de lo
que es para nosotros la organizacién éptima. Esto significa
que la musica no es un lenguaje universal, sino que la ten-
dencia a ciertas soluciones y no a otras es fruto de una
educacién y de una civilizacién musical histéricamente de-
terminada. Fendémenos sonoros, que para una cultura musi-
cal son elementos de crisis, para otra pueden constituir ejem-
plos de legalidad que exterioriza una monotonia. La per-
cepcién de un todo no es inmediata ni pasiva: es un hecho
de organizacién que se aprehende, y se aprehende en un con-
texto socio-cultural; en este ambito las leyes de la percepcién
no son hechos de pura naturalidad sino que se forman den-
tro de determinados modelos de cultura (cf. particularmen-
te p. 57). Meyer presenta el ejemplo de un conjunto de es-
timulos constituido por las letras TTRLSEE, y propone di-
versos modos de agrupar y organizar estas letras de forma
que resulten conjuntos formalmente satisfactorios: TT RLS
EE, por ejemplo, obedece a ciertas leyes de continuidad muy
elementales y ofrece un resultado de evidente simetria. Sin
embargo, es cierto que la organizacion que un lector inglés
preferira indudablemente es la siguiente: LETTERS. En esta

4. “El conocimiento no crea la organizacién del propio objeto: la imita en
la medida en que es un conocimiento verdadero y eficaz. No es la razén la
que dicta sus leyes al universo, existe mds bien una armonfa natural entre
razén y universo, puesto que obedecen a las mismas leyes de organizacién”
(P, GulLLAUME, La Psychologie de la Forme, Parfs, 1937, pp. 204).
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forma hallara un significado, razén por la cual la juzgara
«buena» bajo todos los aspectos. La organizacién se ha rea-
lizado, por consiguiente, en base a una experiencia adquiri-
da: de acuerdo con los modos de una ortografia de la len-
gua (p. 84). Lo mismo ocurre con una serie de estimulos
musicales, frente a los cuales la dialéctica de las crisis, de
las expectativas, previsiones y soluciones satisfactorias obe-
dece a leyes histérica y culturalmente determinables. La ci-
vilizacién auditiva del mundo occidental, al menos desde co-
mienzos de siglo, era tonal; y es en el &mbito de una civili-
zacién tonal donde ciertas crisis seran crisis y ciertas solu-
ciones, soluciones; si pasamos a examinar una determinada
musica primitiva y oriental las conclusiones seran distintas.

Pero, aunque el andlisis de Meyer estd dedicado a distin-
tas civilizaciones musicales para determinar en ellas los di-
versos modos de organizacién formal, en su discurso esta
implicita esta tesis: toda civilizacién musical elabora su
sintaxis y en el &mbito de ésta se produce una audicién orien-
tada de acuerdo con los modelos de reaccién conformados
en una tradicién cultural; todo modelo de discurso tiene sus
leyes, que son, una vez maés, las mismas de la forma, y la
dindmica de las crisis y de las soluciones obedece a una
cierta necesidad, a direcciones formativas fijas. En el audi-
tor domina la tendencia a resolver las crisis en el reposo,
la perturbacién en la paz, la desviacién en el regreso a una
polaridad definida del habito musical de una civilizacién. La
crisis es valida en funcién de la solucién, pero la tendencia
del auditor es tendencia a la solucién, no a la crisis por la
crisis. Por este motivo todos los ejemplos elegidos por Me-
yer se refieren a musica clasica tradicional, porque en el
fondo su argumentacién viene a apoyar una actitud conser-
vadora de la musica europea, es decir, se presenta como
interpretacién psicolégico-estructural de la musica tonal.
Opinamos que en el momento en que se pretenda usar estas
categorias psicolégicas y estéticas para explicar un tipo de
musica que ya no es tonal (y que es la musica de nuestra
época, la musica de Webern y de los post-webernianos, una
musica viva, por consiguiente, que con su presencia destruye
cualquier tipo de explicacién que no se adapte también a
ella), los instrumentos explicativos propuestos dejaran de
resultar satisfactorios.
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3. El placer de la miisica contempordnea

En su articulo sobre La nueva sensibilidad musical, Henri
Pousseur ° subraya precisamente cémo todo el dinamismo de
que estd impregnada la musica clasica tiende, en definitiva,
a una estaticidad final, fomentando y ensalzando lo que él
llama una inercia psicoldgica. La tonalidad crea una polari-
dad en torno a la cual gira toda la composicién sin apar-
tarse de ella a no ser por breves instantes; éstos son los
momentos de crisis, pero la crisis se introduce para ayudar
a la inercia auditiva llevandola de nuevo al polo de atrac-
cién. Pousseur observa que la introduccién de una nueva
tonalidad en un desarrollo musical exige un artificio capaz
de vencer con dificultades esta inercia: se trata de la modu-
lacion, pero la modulacién, invirtiendo el orden jerarquico,
introduce a su vez un nuevo polo de atraccién, una nueva
tonalidad, un nuevo sistema de inercia. En el mismo plano
del desarrollo tematico la oposicién y el desarrollo de los
temas obedecen a criterios de causalidad, de finalidad incon-
dicionada; en la subordinacién y, por consiguiente, en la
conciliacién final de los elementos tematicos, la solucién es
de nuevo estatica; lleva a la conclusién del proceso en una
situacién de reposo.®

5. HENRI PouUsseUR, La nuova sensibilitd musicale, en *“Incontri musicali”,
mayo 1958; Forma e pratica musicale, ibidem, agosto 1959; La nouvelle sensi-
bilité musicale, en “L'Athénée”, nums. 1-2-34-5 de 1957 (redaccién ampliada del
primer articulo mencionado).

6. “La musica clasica ofrece una representacién del mundo, y de las rela-
ciones entre éste y el hombre, sensiblemente abstracta y en determinados as-
pectos concretamente general. Basada esencialmente en una estética de la re-
peticién, de la determinacién actual de lo que es actual en lo que es diferente,
de lo inmévil en lo huidizo, se relaciona al mismo tiempo, en cada una de
sus manifestaciones, incluso la mas pequeifia, con los antiguos mitos del Eterno
Retorno, con una concepcién ciclica, periédica, del tiempo, como un continuo
replegarse del devenir sobre si mismo. En este tipo de musica todo dinamismo
temporal resulta, al final, siempre reformado, siempre reabsorbido en un ele-
mento de base perfectamente estitico, todos los acontecimientos se someten a
una inexorable jerarquia, se subordinan integramente, en definitiva, a un origen
unico, a un tnico fin, a un uUnico centro absoluto con el que se identifica, por
otra parte, el yo del auditor, cuya consciencia se asimila de esta forma a la
de un dios... La audicién musical de tipo clasico refleja la sumisién total, la
subordinacién incondicionada del auditor a un orden autoritario y absoluto; cuyo
caracter tirdnico se vefa posteriormente subrayado, en la época clasica propia-
mente dicha, por el hecho de que la audicién musical era muchas veces pre-
texto para una reunién mundana, a la que los miembros de la sociedad ilus-
trada dificilmente podfan faltar” (emsayo citado, pp. 15-16). No sé hasta qué
punto se atrevera alguien a suscribir esta interpretacién de Pousseur; pero sus
palabras ponen de manifiesto qué es lo que la poética de la nueva miisica
reprocha a la concepcién musical cldsica y permiten comprender qué es lo
que, en efecto, se propone como substitucién.
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La poética de la nueva musica lucha, en cambio, a favor
de una apertura, una multipolaridad de la obra frente a la
unipolaridad y la cerrazén de la obra tradicionalmente con-
cebida. La situaciéon tipica de la musica contemporéinea es
aquélla en la que el fendmeno que sigue a un determinado
estimulo se produce sin que ninguna razén de habito (de
correccién tonal) lo ligue al antecedente; en este caso la mu-
sica resuelve la crisis con una nueva crisis, dejando al audi-
tor frente a un mundo sonoro que ha perdido las referencias
prefijadas. La musica serial prevé una continua ruptura de
las reglas instauradas por la costumbre, debido al hecho de
que la serie permite precisamente articular entre las dife-
rentes notas relaciones regidas por leyes que son sélo vélidas
en el ambito de la serie misma; la dodecafonia, en el fondo,
es s6lo un modo de plantear una relacién, que no es ya
tonal, entre doce notas. Un concepto que nos ayudara a com-
prender esta actitud formal es el de «constelacién». Una
constelacién, en el sentido menos metaférico del término,
no es un objeto dotado de una conexién fisica: es una rela-
cién que la inteligencia interpretativa instaura entre una
serie de elementos aislados. El Carro Mayor u Osa Mayor no
existe como dibujo concreto, pero nosotros vemos un carro
si creamos una relaciéon entre la serie de estrellas que inte-
gran esta constelacién. Es cierto que, dada la situacién de
las estrellas, existe una posibilidad real de ver las estrellas
segin esta conexién; pero un observador que ignore la as-
tronomia (que ignore la normativa de las constelaciones, el
sistema de las constelaciones) podria unir estas mismas
estrellas de acuerdo con otras lineas imaginarias y consti-
tuirlas en un todo diferente. Un observador dotado de fan-
tasia, y ademés docto en astronomia, puede ver la figura de
una gran osa, como invita a hacerlo otra de las denomina-
ciones de esta constelacién. Una constelacién es, por consi-
guiente, una propuesta continuamente abierta de formas po-
sibles.

Dentro de determinados limites formativos, en un cierto
campo de posibilidades, delimitado por la posicién de las
estrellas, evidentemente. Una constelacién es.precisamente
un campo de posibilidades, no la totalidad indiferenciada
de las posibilidades. Ahora bien, una nocién de la nueva
musica es la de constelaciéon y la aspiracién que preside
esta nocién es precisamente la de ofrecer un universo sono-
ro multipolar en el que el auditor pueda moverse con liber-
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tad creando las relaciones que més afines le sean: en un
campo de formatividad determinado por el producto musi-
cal que se le ofrece, pero sin verse obligado a seguir el dis-
curso musical en una sola direccién necesaria. La oposicién
de la nueva musica a la clasica puede compararse a la opo-
sicién entre una légica de la posibilidad y una légica de la
necesidad.”

Estas estructuras particulares del discurso establecen
una nueva condicién para la audicién: «el auditor de una
musica serial (postdodecafénica, por supuesto) habra de
mostrar una menor pasividad ante la audicién que el audi-
tor de musica cldsica. La musica serial le ofrece la posibi-
lidad de un ejercicio de percepcién y de atencién activo, de
un ejercicio de vigilancia, de control ininterrumpido, de
presencia en el mundo en si mismo. Le ofrece la posibilidad
de unificar una porcién de tiempo realizando un acto, con-
tinuo, de aprehensién y de comprensién. Lo mismo ocurria
también, sin duda, en la musica clasica, pero la intencién
de los creadores de aquélla era hacer que las modalidades
de unificacién resultaran perfectamente necesarias, imponer-
las de forma totalitaria a un auditor totalmente pasivo... La
musica nueva, por el contrario, tiende a promover actos de
libertad consciente. Y puesto que los fenédmenos no estdn ya
concatenados los unos a los otros segin un determinismo

7. Pousseur trata de ofrecer una imagen de esta situacién interpretativa
analizando la estructura de la obra weberniana. “Desde el punto de vista ar-
moénico, sobre todo (con lo que nos referimos a las relaciones de altura en
todos los sentidos, simultineos y sucesivos), se comprobard que todo sonido, en
la misica de Webern, tiene como inmediatamente vecino, o casi, uno de los
sonidos, o en ocasiones los dos, que forman con él un intervalo cromético. La
mayorfa de las veces, sin embargo, este intervalo no se presenta como semi-
tono, como semiditono (que, en general, es todavia fundamentalmente conductor
melédico, un “encadenamiento”, y alude siempre a la deformacién elastica del
mismo campo armoénico arriba descrito), sino bajo la forma ampliada de una
séptima mayor o de la novena menor. Considerados y tratados como eslabones
elementales del tejido relacional estos intervalos impiden la valoracién sensible
y automitica de las octavas (operacién siempre “al alcance del oido” dada su
extraordinaria sencillez), “desvian” el significado de la instauracién de las rela-
ciones frecuenciales, se oponen a la imagen de un espacio auditivo “rectilineo”,
tal como creaba la musica cladsica, y crean en cambio un nuevo tipo de espacio
que se ha podido comparar al espacio curvo de la ciencia contemporianea: en
este espacio el interés de significado no converge ya hacia un punto central
(la consciencia espectadora) sino que se distribuye en todos los puntos, en todos
los lugares que lo constituyen... Todo lo que hemos dicho del espacio puede
aplicarse también al tiempo, y a todos los aspectos del nuevo universo musi-
cal: la importancia seméntica, los motivos de interés se halian distribuidos en
cada uno de sus puntos, en cada uno de sus momentos, y lo fundamental para
la audicién resulta este perpetuo abrirse de la consciencia al presente, no la
promesa de un ser mejor, de un equilibrio absoluto siempre diferido” (cfr,
Pp. 20 ss).
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consiguiente, es tarea del autor el situarse voluntariamente
en el centro de una red de relaciones inagotables, elegir, por
asi decir, él mismo (sin perder de vista que la eleccién esta
condicionada por el objeto que contempla) sus grados de
aproximacién, sus puntos de coincidencia, su escala de refe-
rencias: es €l ahora quien trata de utilizar a un mismo tiem-
po la mayor cantidad posible de gradaciones y dimensiones,
de dinamizar, multiplicar y extender hasta el ultimo limite
sus instrumentos de asimilacién».® Se trata, por consiguiente,
de entender la obra como un organismo abierto: organismo
porque estd dotado de una formatividad originaria que no
puede dejar de condicionar las opciones realizadas, por otra
parte, dentro de una gama de posibilidades; abierto porque
la forma no impulsa al consumidor hacia una direccién ne-
cesaria, sino que se le ofrece como campo de posibilidades.
Campo y constelacién son términos que indican una cierta
preordenacién de las posibilidades: mejor seria hablar de
gérmenes de formatividad que el autor ofrece previendo sus
soluciones posibles, todas necesariamente dotadas de una
fisonomia, que es la de la obra propuesta. Apertura y posi-
bilidad marcan el margen de libertad con la que el consu-
midor se mueve dentro de la forma que se le ofrece, dandole
vida de acuerdo con perspectivas siempre nuevas. Y no sélo
porque la infinidad de interpretaciones es una caracteristica
propia de toda forma lograda, sino porque en la nueva mu-
sica la multiplicidad de soluciones no sélo esta en relacién
con la cualidad de forma del producto, sino que es inten-
cionada, estructurada como su caracteristica peculiar y so-
bresaliente. Hasta el punto de que en numerosas composicio-
nes de la nueva musica la obra se le propone al intérprete
de tal forma que debe recomponerla materialmente de acuer-
do con su propia eleccién instrumental: la obra abierta se
convierte claramente en obra en movimiento.’

Ahora bien, creemos que la metodologia propuesta por
Meyer no permite justificar esta posicién consumidora y com-

8. En el ensayo citado, pp. 24-25. En el ensayo Forma e pratica musicale
Pousseur tratar4 en cambio, como respuesta a una acusacién de Nicolds Ruwet,
de determinar con mayor claridad las tendencias a la organizacién, a la arqui-
tectura, presentes en el lenguaje de la nueva musica.

9. Sobre este problema, que puede hacerse extensivo a otros fenémenos del
arte contemporineo, y sobre el problema de la obra abierta en general me per-
mito remitir al lector a mi articulo L'opera en movimento e la coscienza
dell'epoca ("Incontri musicale”, agosto 1959), cuyo nicleo temdtico se replantea
en esta nota y habrd de desarrollarse en otro lugar, de forma mds amplia y
concreta (cfr. Obra abierta, publicada, con posterioridad a este articulo, en 1962).
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positiva en la que lo que se persigue como fin principal de
la audicién no es la resolucién sino la crisis en toda su fe-
cundidad de continuas aperturas. Porque es cierto que elegir
una red de relaciones significa en definitiva elegir, dentro
de una red de posibilidades, un cierto tipo de conclusién;
pero es también cierto que obras de este tipo presuponen
siempre en el autor una consciencia despierta, un no con-
tentarse nunca con la relacién establecida, un querer siem-
pre probar todas las posibilidades del campo, una aspira-
cién a poseer, aun eligiendo algunas, todas las posibilidades
formales sugeridas, en la viva movilidad del conjunto.

En su brillante librito sobre 11 linguaggio musicale, Nicco-
10 Castiglione, al trazar con gracia y agudeza un perfil de la
evolucién musical desde la Edad Media hasta Schonberg,
pone de relieve la cualidad caracteristica de la musica mo-
dal, es decir, la ausencia de puntos de tensién que la ca-
racteriza: en el gregoriano cada nota de la melodia puede
pretender ser ténica porque, en realidad, ninguna lo es: el
discurso no gravita sobre un polo de atraccién hacia el que
se dirige necesariamente el desarrollo sonoro (y que es el
que el auditor desea oir), sino que cada punto tiene una
dignidad auténoma y se impone a la audicién rico en rela-
ciones con el resto y, sin embargo, totalmente desvinculado.
Se trata de la miusica de una sociedad que canta coralmen-
te, que no se plantea el problema de ofrecer el producto
sonoro a un auditorio que «escucha frontalmente» y al que
es necesario suministrar efectos dirigiendo su atencién en
forma determinista. La revolucién tonal habia supuesto pre-
cisamente la introduccién racionalista de médulos de orden
y de simetria para producir musica de facil consumo. Y nos
parece que tiene razén Castiglione cuando afirma que la mu-
sica contemporanea, en su abandono de las atracciones to-
nales, tiende, en realidad, a una condicién muy préxima a
la gregoriana, tratando de sumergir al auditor en una nueva
condicién de coralidad, como introducido en la musica que
elige a modo de protagonista, no como espectador sentado
enfrente. Es evidente, sin embargo, que las condiciones y
los mdviles de esta coralidad son distintos, mas aiin, hemos
de anadir que el auditor contemporaneo, no ya virgen como
el medieval sino educado a lo largo de los siglos en una tra-
dicién de tonalismo, no podréa penetrar en el centro mismo
del discurso musical omnipolar sin verse introducido a la
fuerza, sorprendido a cada paso por una violenta ruptura
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de los héabitos auditivos que le haga salir de sus costum-
bres culturales y perder continuamente el centro del univer-
so en el que se encuentra para acostumbrarse a un universo
con varios centros. Para comprender esta nueva condicién
de composicién y de audicién seran precisos, por consiguien-
te, instrumentos que expliquen en primer lugar la riqueza
de «informacién» que el auditor puede atesorar frente al
asalto de lo multipolar y asimétrico.

4. La informacion musical

Hemos dicho «informacién», y no al azar; porque par-
tiendo de muy distintos planteamientos ultimamente se ha
llegado a la teoria de la informacién para explicar una serie
de fenémenos estéticos. La teoria de la informacién tiende
a medir cuantitativamente la informacién contenida en un
mensaje; como tal es una teoria matemaética y sus limites,
frente a la comprensién de una comunicacién estética, son
en el fondo los mismos de una teoria matematica de las
proporciones; la cual suministra, es cierto, las reglas segin
las cuales se pueden crear relaciones agradables, pero, en
ultimo anélisis, no explica cémo es que las obras mas vali-
das alcanzan una eficacia inconfundible precisamente rozan-
do continuamente, y eludiéndola en todo momento, la orto-
doxia proporcional. Sin embargo, algunos de los criterios
y postulados de la teoria de la informacidén resultan particu-
larmente sugestivos y parecen hechos a propésito para expli-
car la cualidad de la originalidad por la cual una obra vali-
da se substrae a las normas estrictamente interpretadas. Por
ultimo, la teoria de la informacién propone un analisis cuan-
titativo de las estructuras comunicativas y puede constituir
un vélido soporte de la estética cuando ésta, a partir de las
estructuras comunicativas, propone un andlisis cualitativo.
Sabemos que en el acto de transmisién de mensajes, para
vencer la dispersién originada por el «rumor», se trata de
introducir en la secuencia comunicativa un elemento de «re-
dundancia», una serie de confirmaciones del significado, que
no anaden nada a la informacién originaria, pero introducen
orden, previsibilidad.” Si a través de una linea telefénica de-

10. Una definici6én de redundancia podria ser: la porcién de mensaje no de-
terminada por la libre eleccién del remitente sino por las reglas estilisticas que
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fectuosa en vez de transmitir el mensaje «llego mafana»,
transmito «preveo mi llegada para mafiana jueves» tengo
mayores posibilidades de que el receptor, aunque sélo per-
ciba dos tercios de lo que yo digo, pueda reconstruir la co-
municacién, ayudado por estos dos elementos de clarifica-
cién que he introducido. Estos elementos, sintacticos o se-
manticos, son elementos de redundancia: la redundancia in-
troduce orden y previsibilidad en un discurso; introducien-
do previsibilidad se introduce obviedad. El significado se
hace preciso, pero no asume nada de fulgurante. Ahora bien,
se produce el hecho de que quien utiliza la teoria de la in-
formacién como soporte de un estudio cibernético (por ejem-
plo, Wiener) tiende a ver la informacién como cantidad men-
surable de significado y, por lo tanto, la ve como algo di-
rectamente proporcional al orden de que esta dotado un men-
saje (lo importante en este caso es que el mensaje comuni-
que con la mayor facilidad posible una suma de significa-
dos determinados, y por lo tanto es fundamental para é€l el
orden y la redundancia), por otra parte los que cultivan la
teoria desde un punto de vista matematico-estadistico se ven
impulsados a ver la informacién fundamentalmente como
una posibilidad de significados: «en esta nueva teoria la pa-
labra informacién se refiere no tanto a lo que se dice sino
a lo que se podria decir: es decir, la informacién es la me-
dida de nuestra libertad de opcién en la seleccién de un
mensaje».* Por consiguiente la comunicacién mas cargada
de informacién es la que menos sigue las leyes de la redun-
dancia.

Pero en este momento resulta evidente que la medida de
la informacién no es ya el orden, sino la ambigiiedad; es
decir, cuante mas organizada estd una situaciéon de acuerdo
con las costumbres, y por lo tanto cuanto mas previsible
resulta es mas probable que no nos aporte ni nos diga nada
nuevo.? Si, en cambio, es ambigua, rica en posibilidades
todavia sin definirse, si sus términos no se fijan definitiva-

rigen el uso de los simbolos en cuestién. Como observan Shannon y Weaver,
en su libro ya clasico sobre la teoria matemética de la comunicacién, el hecho
de que la redundancia del inglés sea del 50 % significa que cuando se escribe
en inglés la mitad de lo que se escribe estd determinado por las estructuras
del lenguaje.

11. WaRrREN WEAVER, La matematica dell'informazione, en Controllo automa-
tico, Martello, Mllan, 1956, p. 129.

12. Opinamos que indeterminacién y ambigiiedad no quleren decir desorden
en estado puro, sino un orden que no es el de la redundancia habitual. Por
eso Wiener, que sin embargo trata de hallar un maximum de organizacién,
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mente en un significado propio que habria de determinarse
sobre la base de un esquema de probabilidades, existe en-
tonces una gama de significantes posibles que se abre ante
mi: «el concepto de informacidén... no se refiere solamente
a un mensaje en particular sino més bien al carécter esta-
distico de un conjunto de mensajes; ...en tales términos
estadisticos las palabras informacién e incertidumbre estan
intimamente relacionadas entre si».¥® De estas afirmaciones
pueden sacarse dos conclusiones: en primer lugar como ca-
racteristica del lenguaje estético resultaria una riqueza de
informacién debida al hecho de que el lenguaje se substrae a
las leyes de la redundancia gramatical, sintdctica, seman-
tica, para estructurarse de acuerdo con mddulos imprevisi-
bles, que pueden ir desde las frases contractas hasta los
anacolutos, las metaforas, el uso de palabras con significa-
dos ambiguos o inhabituales, etc. Y ésta es una via que ha
de examinarse con interés porque suministra ciertos instru-
mentos de anadlisis sobre la naturaleza del lenguaje artistico
bastante prometedores, con tal de que se utilicen como ins-
trumentos de clarificacién y no como claves universales,
reduciendo la investigacién sobre el arte a un analisis esta-
distico de las unidades de informacién contenidas en un de-
terminado tejido estético.” En segundo lugar, el unir los con-
ceptos de ambigiiedad, incertidumbre, posibilidades de signi-
ficado no determinadas por el concepto de informacién, faci-
lita un instrumento de clarificacién de esa situacién de «aper=
tura» que hemos visto era caracteristica de la musica con-
temporanea. En otras palabras, la teoria de la informacién
pone el acento no en la conclusién pacifica y previsible de
un proceso sino en el momento de la originalidad que, logran-
do romper la serie de las probabilidades e introduciendo
un elemento que escapa a las predicciones, enriquece psico-
légicamente al auditor.!

afirma: “El valor informativo de un cuadro o de una obra literaria no puede
valorarse sin tener en cuenta lo que en aquél no resultaba facilmente accesible
para el publico en obras contemporineas o anteriores. Solamente la informa-
ciéon independiente es aditiva... Un fragmento de informacién, a fin de contri-
buir a la informacién general de la comunidad, debe decir algo esencialmente
distinto al patrimonio de informacién a disposicion de la comunidad” (Intro-
duzione alla cibernetica, Einaudi, Turin, p. 149).

I3. WEAWER, cit., pp. 139-140.

14. Cfr. el Symposium sobre Information Theory and the Arts publicado en
el “Journal of Aesthetics” de junio de 1959, en particular los articulos de
Attneave, Kraehenbuehl y Coons.

15. “La teoria tradicional de la informacién define la informacién esencial-
mente como lo reciproco de la probabilidad. El acontecimiento mas probable,
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Esta es la direccién que siguen también los tltimos estu-
dios del mismo Meyer.* Siguiendo con el anilisis de la rela-
cién estructural entre antecedentes y consecuentes en un
discurso musical, llega a afirmar, abandonando la temética
de tipo exclusivamente psicolégico: «el significado musical
surge cuando una situacién anterior, solicitando un juicio
acerca de los modos probables de continuacién del patern
musical, produce incertidumbre acerca de la naturaleza tonal
de la continuacién esperada». Cuando mayor es la incerti-
dumbre, mayor la informacién. El patern es considerado
como una secuencia de leyes probabilistas (un lenguaje do-
tado de una elevada dosis de redundancia): en este sentido
se concibe como un proceso ertocastico, incluso como un
caso particular de este proceso, en el que las probabilidades
dependen de los acontecimientos anteriores, como una espe-
cie de cadena de Markoff. Aqui Meyer ve la accién del com-
positor como una actividad encaminada a introducir elemen-
tos de incertidumbre en el proceso probabilista para impedir
que pierda su propio potencial de informacién. El acto de
componer se perfila, por consiguiente, como una serie de
atentados al sistema de redundancia que actia en el interior
de un determinado estilo, para introducir incertidumbres al-
tamente «informativas» y, por consiguiente, de gran eficacia
estética: la cantidad de informacién adquirida y el signifi-
cado interno de un discurso musical surgen en el transcurso
de un mismo proceso, a través de una diferenciacién de acti-
tud, ya que mientras que en el momento de recibir la in-
formacién nos fijamos en el acontecimiento mismo, al tratar.
de captar la obra en su significado acudimos con la memo-
ria al conjunto de acontecimientos pasados y los medimos en
su relacién mutua.’? Pero también en este caso Meyer limita
el alcance de sus propias afirmaciones distinguiendo entre
incertidumbre deseable e incertidumbre indeseable, y afir-

si se produce, engendrarfa la mayor informacién. Dentro de nuestros propé-
sitos la informacién habrfa de definirse mis bien como la no confirmacién de
la prediccién” (KRAEHNBUBHL y CooNs, art. cit., p. 511).

16. Meaning in Music and Information Theory, en “The Journal of Aesthe-
tics”, junio 1957; y Some Remarks on Value and Greatness in Music, ibidem,
junio 1959.

17. Por consiguiente se producen en la audicién tres formas de significado:
hipotético (el que se atribuye a una nota o a un motivo comparéndolo con el
consecuente previsto); evidente (atribuido al consecuente producido); determina-
do (atribuido a toda la arquitectura musical una vez ejecutada, revivida en la
memoria, por lo tanto; significado éste que procede de la suma de los dos an-
teriores, a la luz de la totalidad).
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mando, por ultimo, que la musica moderna, eliminando exce-
sivamente la redundancia nos impide responder a los estimu-
los realizando el significado. Y en verdad, siempre de acuerdo
con la teoria de la informacién, existen limites mas alla de los
cuales la ambigiiedad del mensaje se convierte en puro rumor
y ya no comunica nada.

El problema que ha de resolverse, a propésito de la musi-
ca contemporanea, es hasta qué punto la eleccién de para-
metros compositivos (nos referimos a la eleccién de series
o constelaciones, la técnica de los grupos, etc.) no sirve de
hecho para introducir en la obra una base minima de redun-
dancia y, por consiguiente, de orden; que seria ademas el
médulo mismo que condiciona la obra como germen de
formatividad posible y no como caos diferenciado. Es evi-
dente que la poética de la nueva musica habra de llevar a
cabo razonamientos de este tipo, pero también en este caso
las nociones de la teoria de la informacién podrian resultar
instrumentos no intiles, aunque sélo fuera a nivel meta-
férico. :

El limite a partir del cual la ambigiiedad y la falita de re-
dundancia terminan en rumor constituye también el tema del
interesante estudio realizado por Abraham Moles en su libro
sobre la teoria de la informacién y la percepcién estética.®
Dejando a un lado por razones de comprensibilidad todo el
bagaje de demostraciones matematicas que Moles tan com-
petentemente elabora, su consideracién del problema es se-
mejante a la que ya hemos expuesto: la informacién es lo
que ariade algo a una representacién, el valor va ligado a lo
inesperado, a lo imprevisible, a lo original. La informacién
(es decir, la originalidad) es funcién de la improbabilidad
del mensaje recibido: «la cantidad de informacién transmi-
tida por un mensaje es el logaritmo binario del ntimero de
dilemas susceptibles de definir el mensaje sin ambigiiedad»;
el porcentaje informativo se presenta, por consiguiente,
como una secuencia ideal de dilemas que proliferan, una

18. Théorie de Ulinformation et perception esthétique, Flammarion, Parfs,
1958. Partiendo de un concepto de forma de los mensajes y de periodicidad
como previsibilidad aleatoria elemental, Moles estudia en primer lugar las per-
turbaciones que contribuyen a disolver, pasado un cierto limite, el mensaje en
rumor. A partir de estos principios de teorfa de la informacién y a través de
un método fenomenolégico que se sirve de variaciones eidéticas, llega a una de-
finicién concreta de “objeto sonoro”, microestructura de la organizacién musical
global. Elabora, por consiguiente, una distincién entre informacién e informa-
cién semdntica e informacién estética, entendida esta tltima como efecto emotivo.
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especie de dialéctica estadistica que recuerda las bifurca-
ciones progresivas del Sofista y cuya complejidad es la me-
dida de la riqueza informativa de la trama. En este sen-
tido informacién y significado son dos términos realmente
opuestos, dado que el significado se basa en la sencillez con
que los dilemas se resuelven inmediatamente y el mensaje
descodifica: el mensaje cargado de informacién requiere, en
cambio, una descodificacién compleja y arriesgada. Y, po-
driamos afiadir, cuando se trata de un mensaje comun, la
descodificacién se plantea camo un medio para llegar al sig-
nificado, mientras que en una obra de arte multipolar la
tendencia debiera consistir en mantener en todo su frescor
la descodificabilidad indefinida del mensaje (considerado
como organizacién de una multiformidad que admite muchas
lecturas: y en este caso teoria de la informacién y estética
no son ya una misma cosa, en cuanto que tienden a experien-
cias diferentes).

Los andlisis que Moles realiza acerca de las expresiones
lingiiistico-literarias suministran claros ejemplos a este res-
pecto. En primer lugar un ejemplo de informacién nula, dado
por una secuencia de dos letras alternadas (BABABABABA-
BABAB...) ligadas, como puede verse, por un esquema pro-
babilista de los mas obvios; un ejemplo de informacién débil,
a continuacién, consistente en frases demasiado conocidas y,
por lo tanto, también obvias (OMO est la, la saleté s’en va;
Au dela de cette limite les billets ne sont plus valables); a
continuacién un ejemplo de discurso vulgar, hecho de lugares
comunes; posteriormente una serie de ejemplos medios que
se van haciendo cada vez un poco mas complejos, hasta
llegar a un mensaje habitual de informacidén, una nota radio-
fénica sobre un terremoto en Tokio; y, por ultimo, un frag-
mento de Tzara, donde la inhabitual asociacién semdantica
y sintactica nos sitia frente a un mensaje denso en posibi-
lidades interpretativas; para terminar con una asociacién
casual de palabras de Valéry: un mensaje carente de la mas
minima redundancia, que, sin embargo, nos ofrece la médxima
informacién sobre las palabras aisladas, desligadas de un
contexto. Este ultimo ejemplo nos hace pensar (aunque no
fuera esta la intencién de Moles) en ciertos ejemplos de mu-
sica weberniana totalmente puntual, encaminada a conferir
valor al sonido aislado en toda su riqueza timbrica absoluta.

Pero frente a la experiencia de Webern el problema de
la nueva miusica es precisamente el de hallar médulos de
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relacién, abiertos pero, cn cicrto sentido, unificantes® (el
problema de convertir la obra abierta en una forma, una
obra a pesar de todo y no una infinidad de posibilidades).
En Moles hallamos ampliamente estudiado el problema de un
mensaje que limita con el puro rumor, rico en una infor-
macién que espera una descodificacién, pero que no puede
ser captada por nuestra capacidad de aprehensién (p. 68).
Existe en el receptor un limite médximo de informacién recep-
tible; mas aca de este limite el receptor selecciona, en el
inmenso océano de informacién que tiene a su disposicién,
una serie de formas; mas alld se sumerge en el desinterés
(p. 80). El problema de la emergencia de una forma en el
rumor blanco, que es la suma de todos los sonidos («¢cual
es el caracter de orden minimo que hay que conferirles para
darles una identidad?» (p. 88), y que Moles se plantea, ¢no
es quizas el problema compositivo de los musicos electréni-
cos? Moles aventura la hipétesis de que esta obra de indivi-
dualizacién de una forma en la indiferenciacion del rumor
s6lo puede obtenerse a condicién de una seleccién de los
elementos, de modo que la que se gana en sensibilidad se
pierde en variedad, introduciendo en el seno de esta inves-
tigaciébn un principio de indeterminacion, que formula en
términos matematicos del tipo de las formulaciones utilizadas
en fisica.®® Pero ya nos estamos perdiendo en especulaciones
y comparaciones que nos llevarian muy lejos. Mas sugestiva
nos parece otra advertencia de Moles, que podria formularse
asi: la ampliacién del limite de perceptibilidad es funcién de
una situacién socio-cultural (p. 98): es decir, a una mayor
articulabilidad de las estructuras musicales puede correspon-
der gradualmente una educacién del publico, capaz de pres-
cindir de los habitos de la tonalidad; y no es casual el hecho
de que el articulo de Pousseur que hemos examinado se titu-
le para una nueva sensibilidad musical. Pero el problema si-
gue siendo el de hallar las férmulas de orden que conviertan
el universo multipolar de la obra abierta en una forma: una
subyacente a todas las definiciones comprensivas de forma
que son las tnicas, a nuestro entender, que pueden definir un

19. Cfr. Pousseur, Forma e pratica musicale, citado.

20. También en Weaver hallamos una alusién a esta analogia, op. cit., p. 141:
“Se tiene la vaga sensacién de que la informacién y el significado pueden ser
algo semejante a un par de variables normativamente conjugadas en la teorfa
de los quanta. Es decir, que la informacién y el significado pueden someterse
a una determinada reaccién combinada que implique el sacrificio de uno de
los términos si se pretende obtener demasiado del otro”.
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resultado artistico. Y en esta investigacién, que es de praxis
musical y al mismo tiempo de poética y de estética, creemos
que los estudios experimentales de teoria de la informacién
pueden aportar una contribucién rica en sugerencias.

1959
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Fotos de paredes

Stephen Dédalus, que no en vano se habia educado en los
jesuitas y se sentia, por lo tanto, muy atraido por la casuis-
tica, se planteaba problemas del tipo de «¢es valido el bautis-
mo con agua mineral?», o bien «¢si se roba una libra ester-
lina y a partir de ella se hace una fortuna, hay obligacién de
devolver la fortuna entera?». Y aplicando su mentalidad
casuistica a la estética se preguntaba: «si un hombre que
desmenuza en un arrebato de furia un pedazo de madera
logra esculpir en ella la imagen de una vaca, ¢esta imagen
es una obra de arte? Y si no lo es, ¢por qué?».

El problema de la obra de arte casual coincide, si bien
se considera, con el del valor estético del objeto encontrado:
si un hombre que camina por un bosque encuentra en el
suelo una raiz de 4rbol que se parece a una vaca —y como
tal la recoge y la muestra a sus amigos— ¢esta «vaca» es
una obra de arte o no?

Sin plantearse problemas de casuistica Bruno Munari
ha reunido una serie de objetos hallados y todos nosotros
hemos acudido en su momento a contemplarlos como pro-
ductos de artesania.

¢Qué diferencia existe entre realizar una obra de arte y
descubrir algo que parece —que podria ser— una obra de
arte? '

La respuesta s6lo puede venir a través de un andlisis del
proceso interpretativo de una forma, y sobre este tema
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ha escrito pédginas fundamentales Luigi Pareyson: mirar,
comprender, saborear una forma no quiere decir simplemen-
te reconocer sus relaciones orgénicas, identificar en el seno
de la materia una ley que forme cuerpo con ella y gracias
a ella se manifieste. Comprender una forma quiere decir
interpretarla, es decir, recorrer el proceso que la ha dado
origen: por lo tanto determinar, en el origen de la forma,
una intencién formativa, y seguir su aventura, su curso, su
solucién —seguir el proceso vivo que ha llevado desde el
arranque inicial a la forma lograda, comprendiendo enton-
ces, y sblo entonces, por qué la forma ha resultado asi y
por qué necesariamente debia resultar asi.

A partir de sutiles y ltcidas fenomenologias de este tipo
comprendemos hasta qué punto es importante, ante un obje-
to que ha de interpretarse como obra de arte, pensar que
existe tras él —dentro de él— una intencién, la presencia de
un autor. Sin este presupuesto inicial el objeto sera algo
muerto, mudo: para decirlo con otras palabras, solo se puede
hablar de arte como fenémeno humano.

Pero la experiencia de la belleza, del placer estético ante
una forma, se experimenta también en presencia de lo que no
es arte: frente a una montafia, una pradera, una puesta de
sol. Y no es cierto, como se ha dicho, que la naturaleza sea
estipida. Es estipida para quien no sabe ver estéticamente
la naturaleza; del mismo modo que para un pastor analfabe-
to es estupido el Guernica.

Pero, ¢mantenemos frente a la naturaleza una actitud
muy diferente de la que mantenemos frente al arte? En rea-
lidad, para gozar estéticamente de la naturaleza tratamos
de verla como la realizacién de una operacién intencional.
En otros términos, la antroporfizamos, la atribuimos a un
autor. Si creemos en este autor y si bajo nuestra estética
toma cuerpo uha metafisica, nos veremos entonces impulsa-
dos a pensar que la naturaleza es efecto de una formacién
por parte de un Conformador por excelencia y estableceremos
un paralelismo —en términos casi de analogia entis— entre
la formatividad del arte y la formatividad de la naturaleza.
Si en cambio pensamos que la filosofia debe detenerse en
los umbrales de la metafisica, nos situaremos frente a la
naturaleza, gozada estéticamente, igual que nos situamos
ante ella cuando tratamos de definirla desde un punto de
vista epistemoldgico: y puesto que no pensamos que exista
una realidad universal y univoca de los objetos que nuestro
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conocimiento pueda reflejar dc una vez para siempre, recu-
rrimos entonces 'a «modelos» explicativos con fines opera-
tivos; en el caso de una contempiaciéon estética hacemos lo
mismo y creamos el modelo de una supuesta intencién que
haya dado origen al fenédmeno natural, porque s6lo viéndolo
como efecto de una operacién artistica podemos gozarlo como
bello, agradable, curioso, genial, etc. Y ha de tenerse muy
en cuenta que no actuamos de otro modo en el caso de que
queramos ver, en los objetos naturales, los caprichos del
Azar; porque, sin darnos cuenta de ello, antropomorfizamos
el Azar y, en definitiva, le atribuimos un intencién, aunque
sblo sea la de crear caprichosamente y en contra de las leyes
generalmente admitidas. Incluso el placer que experimenta-
mos ante la distribucién uniforme de la disposicién de los
cristales de nieve significa gozar de una situacién de regula-
ridad que parece, en su equiprobabilidad estadistica, inten-
cionada.

Ahora bien, el primer paso, al inter pretar una obra de arte,
es buscar una intencidn originaria; y el primer paso, al hacer
una obra de arte, es plantear una intencién formativa. ¢Qué
es lo que le sucede, entonces, al que paseando por el campo
halla un guijarro erosionado de una forma curiosa, lo recoge
y piensa en una escultura de Brancusi?

Por una afortunada casualidad en nuestro imaginario ca-
minante coinciden tanto la intencion formativa inicial como
la bisqueda interpretativa final.

Busca una intencién en el objeto, como si alguien la hu-
biera puesto alli, y al mismo tiempo él, personalmente, se
la atribuye, confiriendo asi una razén, una persuasividad or-
ganica al objeto. Para gozarlo como placer lo produce y al
producirlo lo goza.

Se podra objetar que producir una obra implica un hacer,
por lo menos un imaginar palabras o sonidos o, mejor aun,
disponer colores y otros materiales en un determinado orden;
pero quien recoje un guijarro entre otros guijarros y lo pre-
senta como guijarro «artistico» (e incluso llega a mostrarlo
a sus amigos, a exponerlo, catalogarlo y darle un titulo)
hace, en efecto, algo, realiza una serie de gestos con los cua-
les substrae el guijarro a su convivencia habitual con el suelo
y el paisaje circundante y —aislandolo— lo sitda con un acto
de autoridad en el repertorio de lo contemplable. Cuando
Miguel Angel afirmaba que la estatua estaba ya en el bloque
de mérmol queria simplemente decir que hacer la estatua no
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consistia solamente en dar martillazos sobre la piedra, sino
en captar todas las posibilidades intrinsecas del material. El
pintor que deja caer una mancha de color por error y, una
vez que la ha visto en el contexto, decide dejarla porque
«queda bien», de hecho no hace otra cosa que dar por inten-
cionada una realidad accidental. Lo esencial de la operacién
formadora no estriba tanto en hacer algo como en elegir lo
que se ha hecho (hasta el punto de que la mayor parte de
un proceso productivo estriba la mayoria de las veces en
hacer cosas que inmediatamente son rechazadas, en retocar
por enésima vez la pincelada rechazada, en probar las teclas
del piano en busca de la nota deseada, en repasar de memoria
el vocabulario en busca de la palabra adecuada).

Por consiguiente aquel que en un arrebato de furia escul-
pPe sin darse cuenta una cabeza de vaca no es todavia un
artista; pero cuando contempla el resultado de su arrebato
y lo reconoce como cabeza de vaca, lo lleva a casa y lo expo-
ne en un museo, entonces se convierte, aunque sea en térmi-
nos elementales, en un artista, porque ha conferido una for-
ma a unos productos de la naturaleza y del azar que no la
poseian.

Es un hecho ya totalmente comprobado que el arte con-
temporaneo se encuentra continuamente con problemas de
este tipo y que en las técnicas modernas de produccién pic-
térica, poética y musical el Azar desempefia un importante
papel. Las observaciones que acabamos de hacer nos demues-
tran, si las conclusiones han sido exactas, que el mismo
aprovechamiento del Azar posee caracter de genuino acto
formativo. Esto, naturalmente, cuando el reconocimiento no
es arbitrariamente subjetivo: quiero decir que cualquiera
puede encontrar un guijarro y ver en €l la cabeza de Napo-
le6n sin hallar a nadie que esté dispuesto a darle la razén.
Esto significa que encontrar un guijarro como posible obra
de arte quiere decir ver en sus lineas formativas analogias
con determinadas constantes estilisticas de un determinado
arte de un determinado periodo. E incluso quien recurre al
azar para pintar —por el método del dripping— un lienzo,
acepta el azar cuando éste corresponde, en sus resultados, a
determinadas tenencias de la pintura contemporanea, o cuan-
do la originalidad lograda por el azar se inserta con una
cierta racionalidad en el desarrollo histérico de las formas.
Es facil comprender, por consiguiente, que ayudar al azar
a hallar intenciones de arte en lo que no es intencional, sig-
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nifica, por consiguiente, no sélo antropomorfizar la natura-
leza, sino también «culturizarla», atribuirle tendencias esti-
listicas determinadas, interpretarla en clave de datos cons-
tantes formativos.

E] artista que considera la naturaleza como conformadora,
es, por lo tanto, en el fondo, un critico de la firme intencién
que descubre analogias entre los comportamientos del arte
y los del azar y atribuye a los segundos las intenciones de
los primeros.

En este contexto de ideas, la presencia de un arte como
el de la fotografia ha constituido desde el primer momento
una fuente de problemas. Ya de por si la misma fotografia,
que trabaja sobre el material originario que le ofrece la natu-
raleza, tiene mucho en comiin con la operacién del caminante
que descubre un guijarro. Con la diferencia de que la foto-
grafia, a la individuacién del arte posible en los acontecimien-
tos naturales, afiade una serie de operaciones manuales y,
por consiguiente, de decisiones formativas auténomas como
el foco, la luz, el encuadre, etc. Desde este punto de vista la
fotografia se constituye en calidad de arte auténomo y hace
competencia —no sélo comercialmente sino también estéti-
camente—, a la pintura. A la figurativa, por supuesto. Los
resultados son los que ya sabemos: el arte no figurativo no
ha surgido solamente porque la fotografia hubiera asumido
la tarea de hacer retratos, pero es cierto que ha podido
afirmarse en una situacién de mercado en la que el arte figu-
rativo habia perdido una via de salida y una razén de existir.

Asi, mientras por un lado la pintura se orientaba a mas
elaborados experimentos formales, desde las elaboraciones
paracientificas del impresionismo a los estudios geométricos
del cubismo y del arte abstracto, la fotografia, por su parte,
trataba de expresar a partir de la realidad —asumida tam-
bién en su caracter casual e imprevisible— todas las suge-
rencias e invitaciones a una reinterpretacién y reconstruccién
de lo inmediato.

En un determinado momento la pintura, consumada la
paréabola del arte abstracto geométrico, intenta también, por
otros caminos, la aventura del azar: la casualidad con que el
color gotea sobre el lienzo, la casnalidad con que la materia,
puesta en evidencia, propone textures para explorar, la casua-
lidad de los suelos y los muros desconchados, de las maderas
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y de las telas de saco, la casualidad de los chafarrinones de
yeso sobre aceras o paredes. Si a menudo el artista recons-
truye, ante el cuadro que ha de realizar, las formas en que
actda el azar, otras veces se limita simplemente a tomar el
producto del azar, ya realizado, y enmarcarlo. Y nos halla-
mos de nuevo ante la estética del objeto encontrado.

Pero en este momento la fotografia se ve estimulada a
proseguir un camino con el que muestra grandes afinidades:
dotada por naturaleza de una «curiosidad» connatural (de
una vocacién al voyeurisme, de una especifica necesidad de
hallar), la cAmara fotografica, que hasta ahora habia hallado
escenas y acontecimientos «figurativos», se ve impulsada aho-
ra a hallar ocasiones informales, manchas, inscripciones,
tramas materiales, metales fundidos, garabatos, desconcha-
dos, secreciones, tartaros, estrias, lepras, escrecencias, micro-
cosmos de todo tipo dispuestos al azar sobre una pared,
sobre la acera, en el fango, sobre la grava, sobre maderas de
viejas puertas, sobre el firme de las carreteras o sobre el al-
quitrdn liquido todavia sin extender, amontonado y dispues-
to de diversas formas. Con la misma firme intuicién estilis-
tica con que el artista que pasea por el campo hallaba un
guijarro y lo tomaba como imitacién o superacién del altimo
Moore, asi ahora el fotégrafo culto y sensible, atento a las
tendencias estilisticas de la pintura contemporanea, recorre
las calles y localiza manifestaciones de la materia indudable-
mente sugestivas. Por una parte las encuentra y, encuadran-
dolas, eligiéndolas, las propone; por la otra parte las cons-
truye de hecho, porque, al fotografiarlas, completa las posibi-
lidades del material con la eleccién de una perspectiva, de
un tipo de luz, de una mayor o menor aproximacién al objeto.

Y en este momento surge un paraddéjico interrogante.
Porque si el ideal del arte informal, brut, tachiste, de la mate-
ria, es precisamente el apropiarse todas las sugerencias del
azar natural, entonces ciertamente la cAmara fotogréfica per-
fecciona este ideal y lo eleva al tiltimo grado de pureza tedri-
ca. Y ademds, teoria aparte, incluso desde un punto de
vista concreto, a menudo muchas de estas fotografias resul-
tan mas densas y persuasivas que mucho informal pictérico
de segunda mano. Esta conquista de la fotografia, ¢significa
acaso un nuevo giro en la evolucién de la pintura que pasa
a ocupar una posicién relegada? ¢O al hacer esto la fotogra-
fia renuncia a una finalidad especificamente suya, determi-
nada por su funcién social, que le obliga a permanecer toda-
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via sujeta a la figura? Pero, ¢esta exigencia de orden practico
puede superponerse a una situacién definida por una serie
de operaciones formativas que a un nivel critico solicitan
aceptaciéon y a un nivel estético tedrico hallan —como ya
hemos visto— un plausible estatuto?

La estética, que no es disciplina normativa, no puede
adelantar hipétesis acerca del futuro desarrollo del gusto
y de la belleza y debe limitarse a mostrar las tendencias y
determinar cémo los nuevos fenémenos se incorporan, en un
sentido mas amplio, en el ambito de las definiciones gene-
rales de la forma y del proceso formativo. En otros térmi-
nos, la estética no hace la historia del arte: ésta es mas bien
fruto de quien experimenta, de quien construye y de quien
halla, aunque sea explorando las paredes con una camara fo-
tografica. Pero podemos terminar diciendo que, si es cierto
que todo arte tiene sus propias leyes formativas, determina-
das por el material con el cual y sobre el cual trabaja, y tie-
ne por consiguiente un destino especificamente suyo y un
cierto ambito de desarrollo —y «en general» no se trata sola-
mente de un convencionalismo empirico sino de una realidad
de la dialéctica de las formas— cuando distintas artes se
ponen a desarrollar la misma tematica y a observar las cosas
con la misma intencién, nunca resulta de ello una simple
coincidencia de resultados. Los mismos experimentos forma-
les realizados de acuerdo con técnicas distintas llevan siem-
pre a una ampliacién de horizontes, a una evolucién de la
sensibilidad, a nuevas expectativas del gusto. Entonces la his-
toria de las formas —aunque hoy no sepamos todavia cémo—
da siempre un paso adelante.

1961

193

13 - DEFINICION DEL ARTE



Cine y literatura:
la estructura de la trama’

Es evidente que para hablar de las relaciones o analogias
entre cine y narrativa es necesario, ante todo, distinguir ri-
gurosamente las caracteristicas especificas de estas dos for-
mas de arte, distintas por la «materia» artistica de que se
sirven por la relacién de placer que se establece entre el pro-
ducto estético y el consumidor, tanto a un nivel psicoldégico
como sociolégico, y, por consiguiente, por todos esos ele-
mentos «gramaticales» y «sintacticos» que se derivan de estos
factores. En este sentido toda la discusién de Chiarini me
parece aceptable al menos como discurso preliminar para lim-
piar el campo de una serie de equivocos, en primer lugar el
que se refiere a los «géneros», que en una determinada etapa
de la estética italiana se crey6é oportuno arrinconar.

Chiarini insiste en la diferencia substancial entre un arte
que utiliza palabras-conceptos y un arte que utiliza irmdgenes;
y debemos pensar que en el primer caso (el de la literatura)
el consumidor es provocado por un signo lingiiistico recibido
bajo forma sensible, pero consumido sélo a través de una
operacién més bien compleja, aunque inmediata, de explo-
racién del «campo semantico» ligado a dicho signo, hasta
que, sobre la base de los datos del contexto, el signo evoque,
con la acepcién apropiada, una suma de imagenes capaces

* Aportacibn a una discusién colectiva sobre Arte e Tecnica del film de
Luigi Chiarini (Laterza, Bari, 1962; trad. castellana Ed. Peninsula, 1967), publi-
cada en la revista “Film Selezione”, pp. 13-14, 1962.
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de estimular emotivamente al receptor. Por el contrario, en
el caso de estimulo a través de una imagen (el caso del cine),
el proceso es inverso y el primer estimulo procede del dato
sensible sin racionalizar ni conceptualizar, recibido con toda
la viveza emotiva que esto entrafia. En otros términos (y
como han demostrado recientes estudios, por ejemplo los
andlisis de Cohen-Séat), la primera reaccién frente a la ima-
gen no es, no ya intelectiva, sino ni siquiera «intuitiva» (en
el sentido que la estética crociana suele conferir a este tér-
mino); es precisamente fisiolégica: una pulsacién cardiaca
acelerada precede a toda comprensién y decantacién critica
del dato, el esbozo de respuesta motora registrado por el
encefalograma precede no sélo al asentimiento de la inteli-
gencia sino también al de la fantasia. Sin hablar de la rela-
cién diferente de contacto con el objeto artistico, seguri la
cual el lector de la obra literaria recibe el complejo de esti-
mulos cuando se halla en relacién individual y privada con la
pagina escrita, mientras que el espectador de la obra cinema-
tografica consume dicha obra en un ambiente social de carac-
teristicas muy concretas, cuyas repercusiones psicoidgicas
han sido ya objeto de demasiados estudios y discusiones para
que nosotros nos ocupemos aqui de ellas.

Bastan estas diferencias tan evidentes para desaconsejar
una comparacién demasiado facil entre cine y narrativa. Por
consiguiente tiene razén Chiarini cuando rechaza, por ejem-
plo, la analogia entre la nocién de «imagen» filmica y la de
«imagen» narrativa (véase pp. 189-193 de Arte e tecnica del
film); o la analogia entre determinadas nociones de grama-
tica filmica (travelling, corte, etc.) y determinados procedi-
mientos literarios. Pero obsérvese que cuando alguien utili-
za tales analogias lo hace en forma de metdfora: del mismo
modo, podriamos decir, que un critico literario que afirme
que la figura del Cardenal Federico esti «esculpida» con
vigor. A un nivel critico esta utilizacién de expresiones meta-
féricas es correcta; mas aun, en la medida en que la critica
es una disciplina que no puede proceder a través de com-
probaciones cuantitativas, sus valoraciones no pueden expre-
sarse, en general, mas que a través de metaforas. El error
empieza cuando de este uso empirico de una metafora se
pasa a una teorizacién en la que la metafora se-considera
vdlida, confiriéndole valor literal.

Pero ocurre que muchas disciplinas contemporaneas pro-
ceden en sus andlisis transformando la investigacién de ana-
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logias en determinacién de «<homologias»: es decir, determi-
nando homologias de estructura entre fendmenos pertene-
cientes a distintos 6rdenes y, sin embargo, descriptibles e
interpretables recurriendo a modelos estructurales que, en
su forma general, son iguales. Pensemos en los estudios de
Lévi-Strauss sobre las homologias entre las estructuras de la
familia y las estructuras lingiiisticas en determinadas civili-
zaciones; o, a un nivel bastante mas sencillo, en las homo-
logias de estructura entre ciertos minerales y los cristales
de nieve; por ultimo, hasta un limite a partir del cual puede
empezar la libre e inverificable intuicién interpretativa y la
reconstruccién novelada, en los estudios realizados por Pa-
nofsky sobre las homologias entre el modo de organizar los
elementos en la planta de una catedral gética y el modo de
organizar los elementos de un tratado teolégico (homologias
que permiten al historiador de arte hallar criterios operati-
vos en el ambito de una misma cultura). De este tipo de ho-
mologias considero que puede hacerse una utilizacién meto-
doldégicamente cauta, encaminada simplemente, a una estudio
unitario de un complejo de fenémenos (sociolégicos, fisicos o
culturales), hoy, cuando no admitimos la posibilidad de recu-
rrir a la nocién dogmatica de un designio metafisico inherente
a las cosas, capaz de explicar con una férmula tinica la com-
plejidad de los fenémenos conocidos; y la aplicacién de la ho-
mologia estructural facilita un terreno en el que moverse para
adelantar hipétesis acerca de la conexién de dos fenémenos,
sin que, por otra parte, la conexion se haya establecido a
priori como condicién de la inteligibilidad del fenémeno, y
teniendo plena consciencia del hecho de que la homologia se
presenta unicamente porque para describir e interpretar los
diversos fenémenos se recurre al convencionalismo de cier-
tos mddulos descriptivos que permiten su determinacion.
Hay quien, al aplicar en otro campo un método de este tipo,
ha acusado al método mismo de no ser mas que un enmasca-
ramiento de la nocién de «reflejo», utilizada para determinar
conexiones entre fenémenos culturales y fenémenos econé-
micos y sociales; y hemos de responder que no se trata de
ninguna forma de enmascaramiento, sino de un procedimien-
to descriptivo preliminar en base al cual se podria, después,
llevar a cabo de forma util una interpretacién en términos
de reflejo.

Ahora bien, volviendo a las relaciones entre cine y narra-
tiva, creo que entre ambos «géneros» artisticos puede deter-
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minarse al menos una especie de homologia estructural sobre
la que se puede investigar: y es que ambos son artes de
accion. Y entiendo «accién» en el sentido que da al término
Aristételes en la Poética: una relacién que se establece entre
una serie de acontecimientos, un desarrollo de hechos redu-
cido a una estructura de base. Que después esta accién en la
novela sea «narrada» y en el cine «representada» (y aqui se
establece la diferencia sobre la que acertadamente insiste
Chiarini) no invalida el hecho de que en ambos casos se
estructure una accién (aunque sea con medios distintos).

La diferencia entre la accién filmica y la narrativa parece
ser la siguiente: la novela nos dice «sucede esto y aque-
llo, etc.», mientras que el film nos sittia ante una sucesion
de «esto + esto + esto etc.», una sucesién de representacio-
nes de un presente, jerarquizables sdlo en la fase de montaje.

Pensemos en el episodio de la sala de maquinas en el
Potemkin: es s6lo una sucesién de momentos «presentes» que,
inteligentemente montada, se convierte en un discurso capaz
de ofrecernos motivaciones psicoldgicas, el desarrollo de una
disposicién interior, un choque de sentimientos. Y por este
motivo Balazs (citado por Chiarini) recordaba cémo —a pro-
po6sito del Potemkin— habia podido eludirse la censura dejan-
do para el final la escena inicial del fusilamiento.

El tratamiento de la temporalidad que el film introduce
no carece, ciertamente, de efectos en la cultura contempo-
ranea: ha propuesto de una forma tan violenta un nuevo
modo de entender la sucesién y la contemporaneidad de los
acontecimientos que incluso las demas artes han reaccionado
ante esta provocacién. Y si varios autores han hablado tan
insistentemente de las relaciones entre cine y narrativa y si
Hauser ha podido plantear «bajo el signo del cine» casi todo
el arte contemporaneo, esto significa que, si bien estos auto-
res utilizaban a menudo analogias-metdforas advertian tam-
bién, quiza sin analizarlas, homologias de estructura.

Y si es cierto que puede analizarse el Ulises”y demostrar
que el modo de expresar la inmediatez de los mondlogos inte-
riores de Bloom no tiene nada que ver con la inmediatez de
las imagenes filmicas, sin embargo, tratando de analizar el
episodio de los Wandering Rocks vemos que, en la descom-
posicién del episodio en dieciocho episodios menores nos ha-
llamos frente a un tratamiento de la accién que permitiria
perfectamente pasar al comienzo el episodio del final sin que
ninguna censura se percatase del hecho, puesto que bastaria

197



recurrir a este subterfugio para camuflar el capitulo en cues-
tién.

Pensemos ahora en una novela como Dans le Labyrinthe
de Robbe-Grillet: también en este caso el uso del presente
permite en realidad concebir la accién como un sistema de
yuxtaposiciones de la estructura temporal més préximo al de
una pelicula que al de una novela tal como tradicionalmente
se ha venido entendiendo.

Pero no necesitamos recurrir a obras de refinada estruc-
tura experimental; estoy pensando en una novela policiaca
comercial, En la vordgine del tiempo, de B. S. Ballinger, que
empieza con el hallazgo de un. cadaver y continda, a través
de una serie de fragmentos narrativos, con la crénica de la
encuesta que se lleva a cabo sobre dicho cadaver; pero estos
fragmentos se dividen a su vez en otra serie de fragmentos,
la sucesién de los cuales nos va ofreciendo paralelamente la
historia de un individuo que, al final, es asesinado y resulta
ser el cadaver aparecido al principio. El procedimiento de la
novela muestra tales caracteristicas que muy bien podria cons-
tituir el guién de una pelicula. Cada fragmento, aunque en su
interior esta articulado de acuerdo con la temporalidad propia
de la novela tradicional, en relacién con los fragmentos alter-
nos no se «compromete» hasta el punto de revelar su posicién
temporal reciproca. Si la segunda serie precediese, reunida en
bloque, a la primera y ésta se pusiera completa a continua-
cién, el relato podria seguirse igualmente. Sélo le faltaria el
suspense y ese sutil sentimiento de angustia, de fatalismo,
de inquietud, que impregna esta digna, aunque artesanal,
novela. En otras palabras, la calidad de la novela deriva de
la aceptacién de una temporalidad «ajena» que la literatura
ha «aprendido» viendo cine e intentando trasladar sus arti-
ficios a un nivel literario. Esto no significa que la novela
(aparte de su valor artistico) sea una falsa novela o un film
abortado: constituye un determinado tipo de novela, posible
solamente en una cultura provocada por el cine, y que ha
alcanzado su especial calidad narrativa precisamente acep-
tando homologias de estructura con el film.

Estos intercambios son mas frecuentes de lo que a prime-
ra vista parece, y no son tampoco demasiado nocivos. Por
ejemplo: el film puede vresentar como contemporaneas dos
escenas ocurridas en distintas épocas. Habitualmente hace
uso de ello con sobriedad (representacién del recuerdo, por
ejemplo...) pero dos films como Robo a tmano armada y
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Salvatore Giuliano se basan, en cambio, exclusivamente en el
uso de flash-back: en el primer caso para poder presentar
todas las acciones paralelas ejecutadas a un mismo tiempo
por distintos personajes, en el segundo caso para romper la
sucesion temporal de una accién tnica y dar la sensacién
de una verdad de los hechos que se perfila confusamente,
bajo la forma de las distintas etapas de una encuesta, y de
modo contradictorio. Ahora bien, es indudable que al menos
en una medida tan rigurosa e intensa, técnicas de este tipo
han sido utilizadas antes por la literatura (pensemos en el
ejemplo citado de Joyce). El hecho de que procedan de la
literatura no ha llevado a nadie a acusar a estos dos films de
«literarios»; y, de hecho, no podria afirmarse que sus dos
directores tuvieran en la mente modelos literarios. Lo unico
que puede legitimamente afirmarse es que existen homolo-
gias en la forma de estructurar la accién en films de este tipo
y en obras narrativas como las de Joyce y Robbe-Grillet.
Poner de relieve homologias de estructura significa sim-
plemente esto: insinuar la sospecha de que la observacién de
Balazs sobre el final del Potemkin puede aplicarse también a
una obra como Composition n.° I de Max Saporta (dejando
a un lado el hecho de que en el primer caso nos enfrentamos
con una obra de arte y en el segundo con un juego que sélo
es valido por las reflexiones que inspira). La conclusidn, pre-
liminar, cauta, y, sobre todo, modesta, es que resulta posi-
ble establecer comparaciones entre la forma de un film y la
forma de una novela al menos en el plano de la estructura-
cion de la accion; y aqui existe una posibilidad de investiga-
cién para quien quiera profundizar méas el hecho de que
en un determinado clima cultural distintas artes planteen
problemas del mismo género con soluciones estructural-
mente semejantes. Y tiene razén Chiarini cuando advierte que
ciertos paralelismos entre distintas artes no deben nunca
verificarse en base al patrén de una absoluta contempora-
neidad; existen variaciones de decenios, décalages de diver-
so tipo. Una propuesta para un desarrollo posterior podria ser
la siguiente: el film, cuandd descubre la posibilidad de jugar,
a través del montaje, con varios «presentes» y poner asi en
tela de juicio una determinada nocién de sucesién temporal,
se sirve de esta prerrogativa como de un medio para repre-
sentar algo distinto: mientras que la narrativa, en el mo-
mento en que descubre esta posibilidad, la elige como objeto
de discurso, es decir, no se sirve de la combinacién de series
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temporales para narrar una historia que exigiera este arti-
ficio, sino que, en realidad, relata determinadas historias para
poder profundizar el tema de la posibilidad de combinacién
de series temporales, eligiendo, en definitiva, como «tema»
del relato el problema del tiempo (y a través de éste el de
la consciencia).

Pero tampoco el film se ha mantenido al margen de esta
consciencia: en el Potemkin el hecho de que la escena final
pueda trasladarse al comienzo no tiene nada que ver con las
intenciones del autor y s6lo accidentalmente se deriva de la
naturaleza misma del lenguaje filmico, basado precisamente
en una sucesién de representaciones del presente; pero en
Salvatore Giuliano el hecho de que la escena final (la descar-
ga de fusiles, pudiera ser muy bien la escena inicial —y se
pone al final precisamente por concretas razones polémicas,
para poner de manifiesto que la historia no ha terminado,
que todo vuelve a empezar como al principio —no es un
hecho casual,-sino que depende de una rigurosa voluntad
formativa del director que ha asumido intencionadamente
una visiéon polémica de las relaciones temporales y ha some-
tido un determinado esquema estructural a las exigencias de
un discurso comprometido. Vemos, por lo tanto, que el pro-
blema de la estructura temporal, tanto en el film como en la
narrativa, se convierte en objeto consciente de reflexién. En
ultimo extremo, un film como El aiio pasado en Marienbad
utiliza la historia como un simple pretexto para representar
la problematicidad de las sucesiones temporales; y, por «lite-
rario» que resulte, ha resuelto, sin embargo, su vocacién
literaria en una materia filmica, asumida como tal por el
espectador en la oscuridad de la sala, ese mismo espectador
que, lector de Robbe-Grillet, «razona» sobre la descomposi-
cién del tiempo «relatada» en El Laberinto pero, espectador
de Resnais, «sufre» sobre todo como choque emotivo la mis-
ma descomposicién del tiempo. En ultimo extremo Marien-
bad podria considerarse como un film fallido, pero un film,
no una novela fallida. Nos hallamos frente a dos «géneros»
distintos a pesar de una enorme homologia de estructura
que, una vez evidenciada, nos debe llevar a un estudio mas
general sobre la circulacién de las ideas en un determinado
Ambito cultural y sobre la forma que asumen, en el A&mbito
de distintos géneros artisticos, los mismos problemas cul-
turales.

1962
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Los colores del hierro’

Quien hojease este libro sin haberse fijado en el titulo y
sin leer los comentarios que acompafan a cada reproduc-
cién, pensaria que se hallaba ante el catdlogo de una expo-
sicién de arte contemporaneo. En él hallaria representadas
diversas corrientes del arte actual, estimulantes fantasias
coloristas, composiciones sobre la materia en las que se
saca provecho de la compleja vitalidad de los albayaldes, de
los grumos de color despedidos violentamente del tubo, de
diversos materiales, hierro, tejidos, telas de saco, maderas,
desechos, laminas de metales preciosos tratados con pasién
bizantina por un pintor enamorado de su riqueza cromética,
de su sugestividad plastica... Observaria cémo los artistas
han sabido sacar de la composiciéon de los diversos materia-
les sabios ritmos, ilusiones dimensionales llenas de genio;
cémo han sabido crear movimiento y profundidad, manifes-
taciones de gracia, gritos de estimulo, formas que expresan
fuerza y compacidad a través de un ir condensando la mate-
ria tratada en grandes masas. Y disfrutaria, en definitiva,
este especticulo de una materia que muestra en cada una
de sus nerviaciones la intencién ordenadora del arte, que
se hace «significado» estético y muestra, en su calidad de
«forma» realizada, la legitimidad de la operacién conforma-
dora que la ha creado como objeto contemplable.

* Publicado como prefacio a la obra del mismo tftulo publicada bajo la di-
reccion del Italsider en 1964.
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Pero el lector sabe muy bien que esta obra sélo ofrece
reproducciones de obras de arte en una de sus secciones.
Lo demas son fotografias realizadas sobre ruedas de hierro,
productos industriales, desechos de la industria siderturgica,
resultados de procesos de fusién.

Pese a todo no faltan la sorpresa, el placer; por el con-
trario, se acrecientan: la mirada corre por encima de estas
imagenes de metales incandescentes y ve estos calidos lin-
gotes como el producto de un colorismo encendido, que tien-
de a devolver a la pintura un fen6émeno sonoro, la nota lace-
rante de una trompeta; ve en estas paredes de vagones, don-
de la herrumbre dibuja sus propios arabescos, en estos blo-
ques tallados al fuego, como trabajados por una suave lepra,
por un moho difuminado, obras que pueden competir digna-
mente con las materiologias de Dubuffet o las manchas de
Lapoujade. Halla en los recortes de latas ritmos de pintura
futurista, en las gotas de metal solidificadas descubre ese
gusto por la materia fundida que ha admirado ya en los gran-
des maestros de la pintura informal; advierte una gracia
japonesa en ciertos circulos pintados; en los garabatos fun-
cionales trazados sobre un tarro halla de nuevo los pintarra-
jos de su nifiez, que es exactamente la misma experiencia
que intenta Cy Twombly; en un detalle de tornillo descubre
un ritmo que muchas esculturas, que buscan idénticos resul-
tados de espacialidad, envidiarfan y en ciertos desconchados
de pintura verde, que casualmente se van destacando sobre
el metal, en ciertas superposiciones de ldminas, florecer de
herrumbres, descostrados de pinturas, descubre fulguracio-
nes, bellezas de materia herida y sufriente, que sélo creia
poder hallar en los lienzos de Fautrier, en los alquitranes o
en las melladuras de Burri. Asi pues el fotégrafo que con
educada sensibilidad figurativa se ha paseado por los patios
de la inmensa fébrica, por entre los montones de desechos
de la periferia industrial, por los almacenes de una empresa
metalurgica, ha descubierto fragmentos de realidad que no
tienen nada que envidiar a las creaciones de los artistas.
Y el lector, llegado a este punto, se ve, y con toda razén,
asaltado por una serie de problemas, discordantes entre si,
que revisten la forma de tentaciones, sospechas, malignas
interrogaciones.

Primera sospecha: que la materia, a juzgar por estas re-
producciones, es més fuerte que el arte, mas animosa, mas
inventiva y més rica en posibilidades; y que, por consiguien-
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te, la invencién del artista que hoy tiende a redescubrir las
posibilidades de la materia y a plasmarlas sobre el lienzo
en un esfuerzo inutil ante las bellezas secretas que la ma-
teria, abandonada a si misma, no violada por un estudio car-
gado de hipdtesis intelectualistas, hace florecer sin ningin
esfuerzo. Compare el lector las fotos tomadas del hierro y
las obras que con hierro han realizado algunos artistas: por
lo menos la comparacién es perfectamente valida y el juicio
resulta en ocasiones dificil, lo que quiere decir que hay una
equivalencia de fuerzas.

Segunda sospecha: que, en verdad, sin embargo, no nos
hallamos de ninguna forma frente a elementos naturales in-
dependientes de toda voluntad de arte o a elementos indus-
triales bellos «por casualidad»... Porque resultan asi sélo
en el momento en que la mano del fotégrafo, aunque sea a
distancia, disponiendo las lentes y la apertura del objetivo,
eligiendo determinadas condiciones de luz, estableciendo po-
siciones y puntos de vista, los «toca», trabaja en ellos, los
manipula. Y por lo tanto nos hallaremos también en este
caso ante productos de un arte figurativo que utiliza la ca-
mara como otras el pincel y el lienzo; de forma que este
libro no ilustraria los «colores del hierro», sino los geniales
y personales coloridos de fotégrafos de gusto e ingenio, que
han sabido humanizar realidades industriales que, antes, no
poseian ninguna consistencia estética.

En realidad ambas hipétesis, ambas sospechas, son legi-
timas. El hecho es que este libro viene a insertarse en un
mundo de problemas tipico del arte contemporaneo y ofrece
una apasionante documentacién de él. De todo este mundo
de problemas nosotros sacaremos a la luz dos importantisi-
mos aspectos: la importancia estética, para el arte moder-
no, de la materia y la poética del objeto encontrado.

1. El descubrimiento de la materia

El arte contemporaneo ha descubierto el valor y la fe-
cundidad de la materia. Esto no quiere decir que los artis-
tas de otras épocas ignoraran el hecho de que trabajaban
sobre un material y no comprendieran que de este material
procedian las constricciones y sugerencias creadoras, sus
obsticulos y liberaciones. Ya Miguel Angel mantenia, como
todo el mundo sabe, que la escultura estaba virtualmente
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contenida en la piedra originaria, de modo que al artista
sé6lo le quedaba quitar de la piedra el excedente, para sacar
a la luz esa forma que el material contenia ya en su cor-
poreidad. Y por ello enviaba —como cuentan los biégra-
fos— «a uno de sus hombres a buscar sus esculturas entre
<las piedras».

Non ha l'ottimo artista alcun concetto
que un marmo solo in sé non circoscriva
con suo soverchio, e solo a quell’artista

la mano que ubbidisce all'intelletto.*

Pero si es cierto, como demuestra este soneto de Miguel
Angel, que los artistas han sabido siempre que debian dialo-
gar con la materia y hallar en ella la primera fuente de
toda aspiracién inventiva de formas y colores, también lo es
que muchas teorias estéticas han tratado de ocultar este
hecho.

La estética idealista, por ejemplo, nos ha ensefiado que .
la verdadera invencién artistica se produce en ese instante
de la intuicién-expresiéon que se consuma totalmente en el
interior del espiritu creador; la extrinsecacién técnica, la
traduccién del fantasma poético en sonidos, colores, pala-
bras o piedra, constituia sélo un fendmeno accesorio, que
no afnadia nada a la plenitud y concrecién de la obra.

Y precisamente reaccionando ante esta persuasién la es-
tética contemporanea, con diversos matices, ha revalorizado
la materia. Una invencién que se produce en las supuestas
profundidades del espiritu, una invencién que no tiene nada
que ver con las provocaciones de la realidad fisica concreta
no es mas que un tenue fantasma; y esta tesis oculta, ade-
mas, una especie de neurosis maniquea, como si belleza,
verdad, invencidén, creacion, pertenecieran a una especie de
espiritualidad angélica y no tuvieran nada que ver con el uni-
verso comprometido y sucio de las cosas que se tocan, que
se huelen, que cuando caen hacen ruido, que tienden hacia
abajo, por una inevitable ley de gravedad (no hacia arriba,
como el vapor o las almas de los difuntos) y que estan su-
jetas a desgaste, transformacion, decadencia y desarrollo.

* No posee el mejor artista ningin concepto / que un marmol solo en sf
no contenga / en su excedente, y sélo es del artista / la mano que obedece al
intelecto.
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La cultura contemporinea no podia dejar de volver a una
toma de conciencia positiva de los derechos de la materia,
en orden a comprender que no existe valor cultural que no
proceda de un acontecimiento histérico, terrenal; que no
existe espiritualidad que no se manifieste a través de situa-
ciones corporales concretas. Nosotros no pensamos a pesar
del cuerpo sino con el cuerpo. La Belleza no es un palido
reflejo de un universo celestial que a duras penas divisamos
y reproducimos imperfectamente en nuestras obras: la Be-
lleza es ese factor de organizacién formal que logramos ob-
tener de las realidades que manejamos cada dia.

«El artista estudia amorosamente su materia, la examina
hasta el fondo, espia su comportamiento y sus reacciones; la
interroga para poder dirigirla, la interpreta para poder do-
marla, la obedece para poder dominarla; profundiza en ella
para que muestre posibilidades latentes y adecuadas a sus
intenciones; la excava para que ella misma sugiera nuevas
e inéditas posibilidades a intentar; la sigue para que sus
desarrollos naturales puedan coincidir con las exigencias de
la obra que ha de realizarse; estudia los modos de acuerdo
con los cuales una larga tradicion ha ensefiado a manipu-
larla para hacer surgir modos inéditos y originales y para
prolongarlos con nuevos desarrollos; y si la tradicién de que
la materia estd llena parece comprometer su ductilidad y
hacerla pesada, lenta y opaca, trata de recuperar su virginal
frescor, que resulte tanto mas fecunda cuanto més inexplo-
rada; y si la materia es nueva no se dejara asustar por la
audacia de ciertas sugerencias que parecen surgir esponta-
neamente de ella, no rechazara el valor de ciertos intentos
pero tampoco evitard el duro deber de penetrarla para me-
jor determinar sus posibilidades... No pretendemos decir
que la humanidad y la espiritualidad de un artista se repre-
sentan en una materia, convirtiéndose en complejo, forma-
cién de sonidos, colores y palabras, porque el arte no es
representaciéon ni formacién de la vida de una persona. El
arte no es mas que representacién y formacién de una ma-
teria, pero la materia se forma de acuerdo con un irrepe-
tible modo de formar, que es la espiritualidad misma del
artista hecha estilo».

1. Luret ParEYSON, Estetica - Teoria della formativita, 2.2 ed., Zanichelli, Bo-
lonia, 1960, cap. IV. Cfr. también *“La materia artistica” y “la materia dell’arte”
en L'Estetica e i suoi problemi, Marzorati, Milan, 1961.
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Descripcién ésta que pretende poder aplicarse a toda ope-
racién artistica y en todas las épocas. Pero no se debe al
azar el hecho de que este aspecto del proceso creativo haya
sido subrayado por la estética contemporanea. Se manifiesta
en estas insistencias (y el ejemplo que hemos ofrecido no
€s més que uno entre muchos, aunque nos ha parecido el
mas persuasivo) una especie de brisa del momento, un re-
flejo de una actitud que los artistas han puesto de mani-
fiesto con una nueva y obstinada insistencia y exclusividad.

Es decir, mientras las estéticas revalorizaban a fondo la
importancia del trabajo sobre la, con la y en la materia, los
artistas le dedicaban una atencién exclusiva, tanto mas in-
tensa cuanto que el abandono de los modelos figurativos les
impulsaba cada vez mas a nuevas exploraciones en el reino
de las formas posibles. Asi, para la mayor parte del arte
contemporéneo, la materia se convierte no ya ni solamente
en cuerpo de la obra, sino también en su fin, el objeto del
discurso estético. El cuadro, la estatua, como discurso sobre
la materia. No es necesario dar nombres ni sefialar corrien-
tes. La crisis del abstractismo geométrico, la aparicién del
arte informal, han llevado a la gran aventura en el reino
de las manchas, de las grietas, de los grumos, de los copos,
del goteo... Y la interrogacién de los materiales ha termina-
do apuntando el peligro de lo casual, el dejar que actien
los mismos materiales, el color que se derrama libremente
sobre el lienzo, el saco o el metal que hablan con la inme-
diatez de un desgarramiento casual e inopinado.

Llegados a este punto surge una tentacién (o una nueva
via): la obra del pintor renacentista consistia en someter la
materia, aunque amada e interrogada con amor, a la fuerza
organizadora de una idea constructiva, hasta tal punto se-
vera que alguien ha podido pensar que no tenia nada que
ver con esta materia, sino que le venia al pintor de otro
universo y se le imprimia en el espiritu como una fulgura-
cién genial, don divino; la obra del artista «matérico» de
nuestra época se ha ido configurando, en cambio, como una
aparente renuncia a toda forma, a toda organizacién, a toda
superposicién de intenciones, para permitir que el cuadro
se convirtiera en un hecho natural, un acontecimiento fisico,
un don del azar, como esas figuras que el agua del mar di-
buja sobre la arena o que las gotas de lluvia dejan en el
barro.

Un pintor como Dubuffet confiere a sus cuadros titulos
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que parecen las indicaciones ocasionales suministradas por
los fotégrafos de este volumen: en el primer caso tenemos
.«macadan» (asfaltos, adoquinados, empedrado), «mohos,
«huellas», «vegetaciones», «terrenos», «texturas», «aluvio-
nes»; en el segundo leemos: «escorias», <herrumbres», «bro-
tes», «lingotes», «hierros»...

¢Asistimos, pues, a una voluntaria desaparicién del pin-
tor para dejar puesto a la Naturaleza pintora, al Azar artis-
ta? Cuando es el autor el que sugiere tales respuestas es
conveniente no tomarlas demasiado en cuenta, ya que hay
en la polémica una gran dosis de coqueteria, en el juego
un énfasis demostrativo. Pero a menudo es el intérprete del
pintor el que ha seguido esta direccién mas alld de todo
limite de seguridad. Leamos lo que dice André Peyre (e
Mandiargues a propésito de Dubuffet: «Para simplificar ve-
mos que lo que sobre todo le gusta en la tierra es que ésta
es mas corriente y estd mas extendida que cualquier otra
cosa en el mundo, y que a causa de su vulgaridad ha desani-
mado frecuentemente a los hombres que sélo la lanzaban una
mirada distraida. Porque no se trata en absoluto del con-
cepto ideal de la tierra o de su inspiracién sentimental, que
inspiran a menudo a los sabios y a los idiotas, ni de sus rela-
ciones con la humanidad... Se trata de esa materia ordina-
ria que esta directamente bajo nuestros pies y que llega a
pegarse a nuestras suelas, de esa especie de muro horizontal,
de ese plano que nos sustenta y que es tan trivial que esca-
pa a la visién, salvo en los casos de esfuerzo prolongado.
Esa materia de la que podria decirse que no hay nada mas
concreto, porque nunca dejaremos de hollarla sin los arti-
ficios de la arquitectura... Algunas de estas texturologias o
topografias presentan suaves dibujos, otras estan rayadas
como si sobre ellas se hubiera arrastrado una uiia, pero las
que yo encuentro mas conmovedoras, las ultimas, no presen-
tan nada que se diferencie de una mirada pura y simple...
Ningun accidente las fija en el espacio, y por lo tanto resul-
tan ilimitadas (el ojo destruye inmediatamente las medidas
del cuadro, porque ninguna sombra de composicién las jus-
tifica) y ofrecen al espectador (como asi ha ocurrido, ima-
gino, con el pintor) la fantastica impresién de contemplar
el infinito en una gran extensiéon de polvo... Esta explora-
cién... se produce en un dominio tan concreto como la arena
de una playa sobre la que estuviéramos tendidos, la mirada
perdida en los granos casi invisibles, las manos sumergidas
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en esta bella materia cdlida que se desliza por entre los
dedos y no se puede aferrar».?

Peligrosa exaltaciéon. En este caso, en efecto, ¢por qué re-
currir a la obra del pintor y no tenderse verdaderamente
sobre la arena? Si valiera la pena hacer esto, entonces las
exposiciones de arte serian legitimamente substituidas por
libros como el nuestro (o, mejor todavia, el libro de una
visita personal al més cercano almacén de desechos de
hierro). Pero, por otra parte, nos damos cuenta de que
Mandiargues halla placer en la libre «informalidad» de la
materia terrestre s6lo porque un artista se la ha propuesto
a través de una organizacién personal del material; y en lo
que se refiere a los «hierros» de este volumen, ponemos en
duda el que hubiéramos sabido admirarlos sin la mediacién
del fotégrafo que ha sabido «darnoslos como cuadros». Exis-
te, pues, un punto limite, una linea fronteriza, en la que la
aceptacién gozosa de la materia en estado bruto no es toda-
via tal —y después se convierte en experiencia vital de la
que estd ausente todo placer estético y toda reflexién del
gusto. El arte contemporaneo, en su viaje hacia la materia,
nos ha ensefiado a hallar placer mas que en el objeto ela-
borado, en el objeto encontrado, pero ahora nos damos cuen-
ta de que existe un modo de localizar, de «encontrar» el
objeto, en el que, en ultima instancia, también consiste
—aunque en una nueva forma— el arte.

2. El objeto encontrado

La poética del Objet trouvé, del ready made, no es de
nuestra época: la habian elaborado ya los surrealistas y los
dadaistas. Un aparato para escurrir las botellas que se «eli-
ge» como escultura, o el sillin de una bicicleta; un carro
sobre el que va una mujer con traje de noche; un cristal
de bismuto; un cuerpo geométrico con funciones originaria-
mente didacticas; un vaso deformado por el calor; un mani-
qui... He aqui una serie de objetos que, formando grupo o
aislados en su absurda presencia de instrumentos reales sa-
cados de su contexto original, se convertian en escultura,
en propuesta provocadora, parodia de museo, pero, en cual-

2. A. PBYRE DE MANDIARGUES, Dubuffet, ou le point extréme, en “Cahiers du
Musée de Poche”, 2.
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quier caso, en forma digna de ser contemplada y gozada. La
base de estas operaciones figurativas estaba constituida por
un proyecto bastante sutil: cada objeto lleva en si una carga
de significados, constituye casi un término de lenguaje con
sus concretas referencias, como si se tratase de una palabra;
aislemos el objeto, sustraigamoslo a su contexto habitual e
insertémoslo en otro contexto: adquirird un nuevo signifi-
cado, se rodeara de referencias impensadas, dird cosas que
hasta entonces no habia dicho... Al cabo de bastantes afios
un antropdlogo, Claude Lévi-Strauss, ha explicado de forma
persuasiva esta operacién y sus presupuestos lingiiisticos:
en definitiva, quien recoge y «expone», saca a la luz objetos
encontrados, actua en cierto modo como el bricoleur, el ar-
tesano casero que por kobby utiliza piezas mecanicas proce-
dentes de otros aparatos, dotados de una funcién originaria.
y los introduce en una nueva estructura, dotada de signifi-
cado nuevo; utiliza los significados originarios de los obje-
tos utilizados y, al mismo tiempo, rechaza y altera estos sig-
nificados originarios. Es la maquina constituida con piezas
de otras maquinas, utilizando viejas lamparas, palillos de
dientes, hilos de hierro, tornillos que antes habian servido
para fijar otra cosa. Y lo que surge es siempre un mundo
nuevo, otro universo formal, en que lo que se habia reco-
gido al azar ahora resulta necesario.

Una gran parte del arte contemporéneo trabaja en esta
misma linea de experimentos surrealistas y dadaistas. En
ocasiones es el puro juego formal, la satisfaccién estética
ante la nueva forma descubierta, como en las exposiciones
de objetos encontrados que organizé en su momento Bruno
Munari; o como en aquellas fotos que alguien realiza eli-
giendo trozos de pared que «parecen» un cuadro de algin
pintor. Y, en ambos casos, objeto y fragmento de pared no
existian, como obras de arte, antes de que la mirada del ar-
tista se fijara en ellos. S6lo en el momento en que son loca-
lizados, aislados, encuadrados, ofrecidos a nuestra contem-
placién, se cargan de un significado estético, igual que si
hubieran sido manipulados por la mano de un autor. No se
trata de la extensién de arena en estado natural, sino de la
extensién de arena que alguien nos muestra diciendo «mira,
parece un cuadro», y s6lo en ese momento, dominada por
una «intencién« formadora, se convierte realmente en cuadro.

Otras veces el pintor reproduce con su propia mano el
trozo de calle, la inscripcién sobre la pared, como en el caso
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de los «pavimentos» de Dubuffet y en los lienzos blancos
pintarrajeados con garabatos infantiles de Twombly; y en
este caso la operacion artistica es evidente, el artista rehace
la naturaleza, recupera su ingenuidad y fecundidad, pero
siempre y sélo a través del arte.

Otras veces el fragmento de realidad se aisla y presenta
con una evidente intencién irénica y polémica: es César, que
comprime, deforma y expone el metal contorsionado de un
viejo radiador de coche; es Arman, que llena un estuche
transparente con viejos pares de gafas amontonadas; es
Rauschemberg, que pega al lienzo un respaldo de silla y el
cuadrante de un reloj; Segal, que sienta ante una mesita
(real) de café a un maniqui de mujer de tamaifio natural, y,
por ultimo, Lichtenstein, que copia, con dimensiones desme-
suradas, y la maxima fidelidad, una viiieta de un «tebeo»; o
Schifano que también copia, con suaves aréolas de acuare-
las, el cartel publicitario de la Coca-Cola... En todos estos
casos el artista lleva a cabo una especie de bufa polémica
contra el mundo industrializado que le rodea, expone los
restos arqueoldgicos de una contemporaneidad que se con-
sume dia a dia, petrifica en su irénico museo las cosas que
nosotros vemos diariamente sin darnos cuenta de que desem-
pefian, para nosotros, el papel de fetiches. Las substrae a su
contexto habitual y asi las deforma y nos ensefia a verlas
con mirada desencantada. Pero al hacer esto, por agria que
sea su polémica, que a menudo asume la forma de una cons-
ciente oposiciéon social, nos ensefia también a amar estos
objetos, nos recuerda que la realidad contemporénea, en sus
formas mas utilitarias, oculta reservas de emocién estética.
Quien haya visto el cuadro en que Schifano «rehace» el car-
tel publicitario de Esso (que en el original constituye un
pobre ejemplo de grafismo), dificilmente, cuando pase ante
un distribuidor de esta marca, podra dejar de contemplar
el 6valo de su rétulo captando en €l una inexplicable belle-
za, que sOlo ahora ve, a través de la lente deformante con
que el pintor nos ha enseflado a contemplarlo «a redimirlo
en el momento mismo en que ironizamos sobre él).
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3. Los colores del hierro

Vistas en el contexto de estas tendencias artisticas, las
reproducciones de «hierros» que aparecen en este volumen
adquieren también un significado. Son —ya lo hemos di-
cho— materiales de desecho que, vistos de cerca, como a
través de un cristal de aumento, nos muestran ritmos e in-
tensidades de la materia que nuestra mirada no habia capta-
do hasta ahora. Porque ha sido educada en dos sentidos:
por una parte se ve guiada por toda una tradicién pictérica
que la impulsa a ver los colores del hierro a la luz de toda
la historia de la pintura contemporanea; por otra parte es
guiada por el fotégrafo que, educado en la misma tradicién,
ha sabido elegir el hierro y encuadrarlo, convirtiéndolo asi
en una obra de arte auténoma. Ahora sélo nos queda, a no-
sotros, ir a elegir nuestros hierros, y en la medida en que
sepamos aislarlos del contexto y conferirles un significado
lograremos una obra de creacién. ’

Pero esto no es todo: en los casos —como los «lingotes
frios con nimeros amarillos» de Blum— en que se ha sa-
bido captar, en los productos industriales, huellas de una
manipulacién utilitaria (el nimero marcado por exigencias
de disposicién o de inventario) se ha plasmado el momento
en que un hecho casual ha producido un resultado grafico,
que se patentiza con la ironia festiva del neo-dadaista que
va en busca de ocasiones curiosas. Y cuando el fotégrafo
ha fijado sobre la losa un amasijo de coches usados (Nelson)
no sélo logra a través del juego de los colores, mezclados al
azar, un ritmo cromatico sumamente sugestivo, sino que
hace algo mas, emite un inquietante juicio sobre nuestra civi
lizacién, nos ofrece una imagen rapida e incisiva de un ritmo
de «consumo», pronuncia un discurso, carga de significado
un encuentro originariamente casual. Cuando, partiendo de
una serie de carriles retirados, Blum obtiene un ritmo abs-
tracto de formas encadenadas, se produce como una especie
de recuperacién estética de un fracaso industrial que pare-
cia definitivo, casi como una revancha del material que, re-
chazado a un nivel utilitario, se rehace al nivel de la pura
caligrafia, demostrando que puede darnos todavia algo. El
cofre antiguo cuyo cierre se contempla a poquisima distan-
cia no tiene nada que envidiar a composiciones analogas
realizadas intencionadamente por artistas que generalmente
exponen en salas de arte. Y cuando, como ocurre en algu-
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nos casos, los fotégratos no han aislado el dectalle de cerca,
sino que muestran sus restos en un encuadre¢ que compren-
de también al hombre, o con un fondo de edificios que esta-
blece inmediatamente la escala, se hace patente, en cambio,
la intencién, menos estética, de no aislar totalmente el ob-
jeto encontrado, sino de mostrar que puede funcionar como
estimulo estético incluso.cuando no se aisla totalmente de
su contexto original —y el espectador recibe de este modo
una especie de sugerencia pedagégica, una indicacién de
cémo pueden identificarse objetos encontrados y dénde.

Pero una vez comprendido el mecanismo y hallada la jus-
tificacion estética, cabe preguntarse qué funcién pueden de-
sempefiar operaciones artisticas como las descritas en este
volumen. ¢El fotégrafo hace la competencia al pintor o al
escultor y, en cierta medida, demuestra su inutilidad? Es
posible. O quizés el fotégrafo exige su derecho a la creacién
y trata de promocionarse. Pero también podria decirse que
el fotégrafo ofrece sugerencias al pintor y al escultor com-
prometidos en una misma tarea. En cualquier caso no esta-
blece una ruptura, no pretende substituir la operacién de
arte por un equivocado testimonio sobre la libre inventiva
de la naturaleza y del azar; como hemos tenido ocasién de
ver nos hallamos siempre frente a una construcciéon del hom-
bre que confiere un sentido al objeto encontrado.

Pero al conferirle este sentido el hombre puede siempre
pecar de esteticismo. Es cierto que contemplando estas he-
rrumbres y estas gotas, estas resquebrajaduras y estas ins-
cripciones, experimentamos una emocién estética; pero, ¢has-
ta qué punto no es la nuestra la complacencia del esteta
decadente que reacciona con escalofrios de desentendida sa-
tisfaccién ante fenémenos de la vida que tienen una muy
distinta gravedad e importancia?

Estas son interpretaciones de aspectos de una civilizacién
industrial. Una civilizacién industrial que por definicién es
fea, arida, inhdspita, antipoética. Podemos incluso experi-
mentar una emocién compleja, de la que no esté ausente el
placer estético, a la vista de un complejo productivo en ple-
no funcionamiento, y nos hallamos dentro del orden de esas
experiencias emotivas complejas y vitalisimas de que esta
formada nuestra existencia. Pero la realidad industrial nos
tiene siempre reservado un paisaje urbano formado de col-
menas y de comercios, de basuras y desechos, de cuerpos
caducos y desgarrados, de materias marcadas por el tiempo

212



y el desgaste, de las que no podemos prescindir, que nues-
tra sensibilidad hasta ahora ha rechazado, molesta. Podran
cambiar los sistemas y las estructuras sociales, pero en una
sociedad industrial siempre quedaria una zona de presencias
inhumanas sobre las que podremos ejercitar nuestra accién
modificadora sin dejar por ello de considerarlas como ami-
gas, integradas en nuestra sensibilidad.

Ahora bien, un arte que nos ensefie a ver estas presen-
cias con ojos diferentes, que nos vaya adiestrando en el
juego de la descomposicién de las relaciones habituales, que
nos ensefie a gozar repentinamente de una superficie rugo-
sa, del ritmo de un hacinamiento de objetos, de los colores
de un material, puede permitirnos momentos de aceptacién
de las cosas. Momentos que resultarian morbosos para quien
los dedicara toda una vida, pero que pueden resultar fecun-
dos para quien haga de ellos, como se debe hacer, pausas
imaginativas, como amplios respiros de la fantasia que re-
cupera el aliento; y al hacer esto, generalmente, recompo-
niendo estos objetos, arrojando sobre ellos una luz rasante,
como el haz de un reflector coloreado, los suspende en una
zona de ironia, de sospecha —no siempre, no necesariamen-
te, de complicidad: y entonces el objeto encontrado se con-
vierte en estimulo de reflexién y juicio, como el montén in-
moévil de coches muertos que se convierte. en monumento
funebre del bienestar mecanico.

1963
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Funcién progresiva
de la pintura moderna”

Pudiera resultar til, al hacer el balance de las aporta-
ciones de una exposicién que recogiera las experiencias pic-
téricas de una generacién, situarse en el punto de vista del
visitante desprevenido: a partir de las reacciones de su in-
seguridad obtendremos una serie de datos sobre la natura-
leza y funcién de la pintura contempor4nea y al mismo tiem-
po comprenderemos las posibilidades positivas que se le
plantean a este mismo visitante a través de la aparente frus-
tracién de su experiencia.

Este visitante pertenece a la familia de aquéllos que en
la sala de arte de Nadar se horrorizaron ante los primeros
impresionistas. Ahora bien, es cierto que en la historia de
la cultura debe admitirse un cierto principio democratico:
los impresionistas tenian razén, ellos, unos pocos, al pin-
tar como pintaban, pero la mayoria también tenia razén al
reaccionar como reaccionaba. Aquellos cuadros proponian al
visitante un nuevo modo de ver el mundo, le pedian que
aprendiera de nuevo a mirar (a mirar el cuadro y, a través
de él, el mundo, no en el sentido de que el cuadro represen-
tara la naturaleza, sino en el sentido segin el cual un cier-
to modo de entender las relaciones formales entrafia un nuevo
modo de percibir, comprender, hallar placer en las configu-

* Articulo publicado, junto con otras intervenciones, en el volumen-catdlogo
Nuove prospettive della pitture italiane, Alfa, Bolonia, 1962.
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raciones que en la realidad se ofrecen a nuestra organiza-
cién perceptiva).

Para aprender a contemplar el mundo como proponian
los impresionistas, este visitante necesité mas de cincuenta
afios; y cuando lo hubo aprendido se hallé ante la provoca-
cién de un arte al que sélo supo denominar con el término
global de «futurismo». El equivoco duré mucho tiempo, has-
ta hace una decena de afios: «futurismo» constituia una de-
finicién que, con sélo ser pronunciada, se convertia en un
obstéiculo psiquico, un muro insuperable entre la obra y el
espectador; lo que era «futurista» dejaba de ser contempla-
do, simplemente. El burgués normal siguié aborreciendo el
futurismo cuando ya lo tenia en su propia casa, alternando
con el industrial design, los productos del abstractismo, del
constructivismo, del neoplasticismo, etc. Consumia los ismos,
pero no se daba cuenta y los rechazaba en blogue como
«futurismon.

Esta actitud se fue modificando lentamente: una cierta
difusién de la cultura, la mediacién de la publicidad, una
divulgacién de gran alcance... El publico (nos referimos siem- °
pre al publico impreparado, al visitante que acude a una
exposicién por casualidad, semel in anno) empezé a acos-
tumbrarse a la sucesién de corrientes, a intuir, por lo me-
nos, que un cuadro podia resultar bello aunque no repre-
sentara nada, de forma que hoy resulta ya raro preguntar
en una exposicién: «¢pero eso, qué representa?». Sin embar-
go, se trataba todavia de aproximaciones cautas, parciales,
sectoriales. Introduzcamos a un visitante de este tipo en las
salas de una exposicién que reuna las obras de la pintura
contemporanea de estos ultimos veinte afios, en la que se
presenten en réapida sucesién escuelas y costumbres forma-
tivas que se opongan las unas a las otras, en continua dia-
léctica, de los informales a los abstractos, de los expresivos
a los informales, de los expresionistas abstractos a los inves-
tigadores de las texturas de la materia... La reaccién de nues-
tro espectador serd de continuo choc en el sentido de que
apenas se ha acostumbrado a un universo de lenguaje en el
4mbito de un cuadro o-de un grupo de cuadros —y por con-
siguiente a un modo de ver las cosas— este habito sera in-
mediatamente puesto en tela de juicio por el cuadro o grupo
de cuadros que vienen a continuacién.

Todo lo que precede puede interpretarse como una ame-
na exposiciéon de obviedades, de esas obviedades a las que
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el artista no dedica la mas minima atencién, porque si las
tomase en consideracidn, si adaptase su ritmo de innovacién
y de invencién al ritmo de asimilacién por la parte mas
extensa y conservadora del publico, se saldria realmente de
los términos de la dialéctica formal contemporéinea y se
limitaria a hacer cubiertas para los «tebeos» semanales. Es
cierto, si, que se trata de algo obvio, pero en la formulacién
de esta obviedad se perfilan ciertos aspectos probleméaticos
que serfa un delito pasar por alto.

Publico «conservador», hemos dicho, «habitos» percepti-
vos, modo «habitual» de ver el mundo: en la forma misma
de formular estos problemas surge como hecho evidente
que la pintura contemporanea (que el arte contemporaneo,
en general, pero quiza, junto con la musica, la pintura de
forma ma4as visible y provocadora) procede violentando los
hdbitos del publico. ¢Qué significado tiene este aspecto apa-
rentemente accidental?

«El héabito que hace las veces de poderoso balancin de
la sociedad constituye al mismo tiempo su mas precioso
instrumento de conservacién. El solo basta para mantener
a todos en los estrictos limites del orden y preserva a los
privilegiados de la fortuna de la envidia de los deshereda-
dos. ¢No es él, acaso, el que evita que los mas asperos y
antipaticos caminos de la vida sean abandonados por aque-
llos que han sido destinados a recorrerlos? Mantiene al pes-
cador y al piloto en el mar en pleno invierno, hace que el
minero descienda a las entrafias de la tierra, y ata al cam-
pesino a su cabafa y a la hacienda solitaria durante los lar-
gos meses de nieve, nos protege de la invasién de los que
han nacido en el desierto o en las regiones polares. El ha-
bito nos obliga a todos nosotros a tomar parte en la batalla
de la vida en las lineas fijadas por nuestra educacién o nues-
tra eleccién originaria, y obtener lo més posible incluso de
una ocupacién desagradable, dado que no existe ninguna otra
para la que pudiéramos ser aptos y es demasiado tarde para
empezar de nuevo. Marca a los diferentes grupos sociales
sus respectivas fronteras.»

Al lector que se horrorice ante la esencia soberanamente
«reaccionaria» de este texto (¢no queda evidente en €l una
loa al héabito como estupefaciente, coeficiente de toda su-
misién al esclavismo, acatamiento de todo paternalismo in-
movilista, fundamento de las inalterables costumbres ances-
trales que rigen toda sociedad negada al desarrollo?) le di-
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remos que procede de los Principles of Psychology de Wi-
Iliam James, un psicélogo que precisamente en este libro
defiende una posicién mas dctil y problematica de la cons-
ciencia humana, tratando de determinar su movilidad y plas-
ticidad.

Es el mismo James el que define la plasticidad como «po-
seer una estructura tan débil que pueda ceder ante una fuer-
za externa, pero al mismo tiempo tan fuerte que pueda no
ceder ante un golpe»; y precisamente la plasticidad de la
consciencia consistiria en ser capaz de abrirse a todas las
llamadas nuevas del ambiente pero al mismo tiempo, tam-
bién, en ser capaz de restablecer, después de cada golpe ori-
ginado por 1o nuevo, el equilibrio orgénico sobre el que des-
cansa, incluyendo las nuevas adquisiciones en un nuevo sis-
tema de comportamientos espontineos y reflejos. En este
sentido el habito se convertiria en una especie de propie-
dad homeostatica, gracias a la cual la nueva adquisicién no
alteraria totalmente nuestros ritmos psicolégicos y fisiolégi-
cos: en otros términos, la irrupcién de un nuevo pensamien-
to, la elaboracién de una nueva experiencia emocional o in-
telectiva que tuviera lugar mientras abro la puerta de mi
casa no me impediria girar automaticamente la llave en la
cerradura en la direccién adecuada y el numero de veces
oportuno, incluso haciendo una ligera presién sobre la puer-
ta como acostumbro, y todo ello por habito adquirido. Por
lo tanto el habito seria un elemento fundamental para una
vida normal (o, tal como lo entendieron otros psicélogos o
fil6sofos, esa pequena cantidad de mecanicidad que necesi-
ta mi consciencia precisamente para permitirse otras for-
mas de espontaneidad mas elevadas).

Pero el hibito es también elemento de conservacién psi-
colégica, tendencia a la esclerotizacién, adecuacién a un me-
canismo de reflejos que impida toda apertura posterior a
nuevos gestos que impida la reflexién sobre la posibilidad
misma de nuevos gestos. Llevemos un grupo determinante
de habitos del simple plano de las reacciones psicolégicas a
los niveles mé4s complejos de las relaciones sociales, de las
decisiones morales, de las reflexiones intelectuales que en
ellas pueden hallar origen, y nos daremos cuenta de cémo en-
caja ahora perfectamente el cuadro del habito como ele-
mento de conservacién que James expone con la objetividad
del estudioso y la falta de aversién tipica de un tipico repre-
sentante de la burguesia estadounidense de 1890, quien con-
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sidera desde un punto de vista puramente apocaliptico el
problema de la movilidad social (sin sospechar que tal pro-
blema, ademas de ser propuesto por las ideologias revolu-
cionarias, .llegarfa a ser asumido precisamente en su pais
por una sociologia neocapitalista del status). En definitiva, la
cita de James ha servido para recordarnos que existe un
aspecto segin el cual el hibito —en el régimen de las rela-
ciones éticas y sociales, pero evidentemente también a nivel
de los habitos perceptivos y de los mecanismos intelectua-
les— puede ser un factor «reaccionario» que se oponga a la
evolucién de la sensibilidad, al desarrollo de una visién de
las cosas cada vez mas articulada y madura, siempre abier-
ta a la revisién problemaitica.

Pero la concepcién del hibito como elemento de inmo-
vilismo tiene raices mucho mas profundas, tanto en sentido
histérico como teorético: se basa en el fondo en el conven-
cimiento de que un comportamiento habitudinario refleja,
en su inalterabilidad, la misma inalterabilidad propia de las |,
leyes de la naturaleza. Uno se habittia y es bueno habituarse
porque el mundo es un ejemplo de habito. El primer testi-
monio de este modo de ver las cosas lo hallamos en la Re-
torica de Aristételes, cuando dice a propésito del habito:
«el placer consiste en general en tender al estado de natura-
leza, sobre todo cuando hayan recuperado su naturaleza las
cosas que suceden conforme a ella, tal como los habitos: en
efecto, lo habitual se sucede como lo natural; ya que el ha-
bito es semejante a la naturaleza: el «a menudo» es seme-
jante al «siempre», la naturaleza es el dominio del siempre,
el héabito, el del «a menudo» (I, II).

Ahora bien, la concepcién de una naturaleza inmutable va
necesariamente acompafiada de la del hibito como optimum:
y el arte tendria necesariamente que reiterar su capacidad
de ver las cosas de forma habitual. Y de hecho, las pres-
cripciones canénicas, reglas dureas y preceptos técnicos no
tendian a otra cosa, tratando precisamente de que en el arte
se realizaran los principios de orden y de simetria que eran
también propios del mundo natural, de la misma ley divina
que regia el Cosmos —y la forma mis correcta de interpre-
tar la frase de que el arte imitaba la naturaleza era precisa-
mente hacer que el arte actuase como actia la naturaleza,
dando lugar a objetos terminados, organizados, definidos, or-
denados. Sabemos muy bien que a través de la evolucién de
las filosofias y de una investigacién més o menos cientifica,
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la imagen del mundo ha ido transformandose, pero esto sig-
nifica, en el fondo, que se trataba de alcanzar, de una vez
para siempre y mejor que los predecesores, una imagen 6pti-
ma y definitiva del mundo. Y sabemos también que los gran-
des artistas de la antigiiedad en realidad no se plegaron en
absoluto a las reglas candénicas de forma obtusa, sino que
realizaron continuos intentos de olvido de las reglas y, por
consiguiente, ensefiaron verdaderamente a sus contempora-
neos a ver el mundo de forma distinta a como se habia he-
cho precedentemente. Pero esto ocurria por decisiones per-
sonales, casi en calidad de subterfugios, y la ambicién del
artista era poner el maximo cuidado para que no se sospe-
chase que iba en contra de la tradicién adquirida.

Las cosas cambiaron al afirmarse la ciencia moderna: se
abre paso una concepcién del conocimiento como revisiéon
continua de las propias aseveraciones, comprobacién pro-
gresiva de la teoria en base a los sucesivos datos experi-
mentales. El proceso es lento y complejo, pero el concepto
de naturaleza que hoy manejamos no es el de la antigiiedad
o el de la Edad Media, ni siquiera el del Renacimiento o Ga-
lileo (si bien en estos ultimos ya se habian puesto los gér-
menes de nuestros actuales conocimientos). Tampoco hoy
admitimos la posibilidad de definir de una vez para siempre
la naturaleza, el mundo que nos rodea, como algo distinto
a nosotros y a nuestra propia definicién: sabemos que para
actuar en el mundo debemos dar siempre de €l definiciones
operativas, parciales y provisionales que, al mismo tiempo
que nos permiten actuar ofreciéndonos como definitiva una
determinada afirmacién sobre una parte del universo, hacen
absolutamente imposible comprender otros aspectos, defini-
bles mediante otras afirmaciones complementarias, pero en
ocasiones contradictorias. Y por lo tanto el mundo (el uni-
verso de los metafisicos, aquel en el que el filésofo antiguo
esperaba hallar el modelo de un orden unico y duradero)
se nos presenta como escenario de una continua apuesta de
la inteligencia y de la sensibilidad, banco de prueba de nu-
merosas propuestas, de modelos explicativos provisionales
que debemos acostumbrarnos a eliminar apenas queden su-
perados por otros datos y otras perspectivas.

Asi, al menos a nivel de los procesos intelectivos, habi-
tuarse, en este universo, no parece algo aconsejable. Y si ha
de adquirirse un buen hébito es el de habituarse a cambiar
con la méxima rapidez nuestra actitud perceptiva frente a
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las cosas. Y, por consiguiente, nuestra misma sensibilidad,
nuestros comportamientos emotivos, las mismas coordena-
das de los juicios morales, la capacidad de aceptar y definir
situaciones humanas, la capacidad de moverse en un contexto
social que reciba el impacto de cambios que ocurren a otros
niveles, y de rechazo origine una inestabilidad de los valo-
res y de los conocimientos, todos nuestros modos de com-
portamiento, desde el psicolégico al fisioldgico (ya que la
evolucién técnica impone también una continua revisién de
la mecénica de reflejos e impone aceptar como integrable a
nuestros procesos nerviosos aquello que el dia anterior pa-
recia hallarse al otro lado del umbral de lo aceptable), el
hombre en su totalidad, en definitiva, debe habituarse a no
habituarse nunca, debe reconocer en lo mutable, en la revi-
sién de los esquemas, en la dinamica de un replanteamiento
continuo de los modos de ser en el mundo y de ver el mun-
do, nuestra condicién normal y privilegiada. De aqui la fun-
ci6n pedagdégica del arte contemporaneo, y la justificacién
mas simple de ese vertiginoso sucederse de lenguajes que ha
caracterizado la aventura del arte de este siglo (y de cuyas
sucesiones y oposiciones, en una exposicién como ésta, sélo
podemos ofrecer un reflejo a escala reducida, comprimido
en un menor espacio de tiempo). El arte, en realidad, no
ha hecho nada mas que respetar el ritmo que la ciencia ha
dado a nuestro modo de ser en el mundo; no ha podido es-
perar a que su publico se acostumbrase a una solucién para
proponer otra, porque en realidad se trataba de habituar a
un publico a no adquirir habitos, habituarse a la sucesion,
a no descansar nunca en un modelo adquirido.

Con ello no se pretende naturalmente que el artista, to-
dos los artistas, hayan tenido necesariamente que tener con-
ciencia de este hecho mientras trabajaban: de lo que se trata
es de establecer de qué forma el arte de un determinado
periodo histérico, como siempre ha ocurrido, se ha hecho in-
térprete de una tendencia general de su propia cultura, in-
cluso sin tener una conciencia inmediata de ello. Pero el
historiador que haya de examinar histéricamente la aventu-
ra del arte actual no podria dejar de sefialar esta funcién
liberadora con respecto a un consumidor que se beneficiaba
de ella en el mismo momento en que se sentia violentado; y
s6lo el historiador futuro podra determinar si esta terapéuti-
ca de choc ha servido para forjar un comportamiento acep-
table o ha fracasado, es decir, se ha producido una disocia-
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cién (como se inclinan a creer los moralistas de la cultura,
los que juzgan los fenémenos culturales como si fueran actos
libres e intencionales de un individuo) o.si, por el contrario,
ha producido un hombre nuevo capaz de moverse con plasti-
ca adaptabilidad a un mundo nuevo.

El mundo nuevo es aquel del que nos hablaba Merleau-
Ponty en la Phénomeénologie de la Perception: «Pero, ¢cémo
puedo tener la experiencia de un mundo como individuo
existente en acto, si ninguna de las visiones personales que
de él tengo lo agota, los horizontes estan siempre abiertos
y, por otra parte, ningun saber, ni siquiera el cientifico, pue-
de darnos la férmula invariable de un facies totius universi?
¢Cémo puede algo presentarse verdaderamente a nuestra mi-
rada si la sintesis nunca llega a realizarse y siempre cabe
la posibilidad de verla estallar y pasar a la categoria de sim-
ple ilusiéon? Y sin embargo existe algo, no nada. Existe lo
determinado, al menos con un cierto grado dé relatividad...
Asi parece que vamos necesariamente a una contradiccién:
la creencia en la cosa y en el mundo significa necesariamente
la presuncién de una sintesis realizada —y sin embargo esto
resulta imposible por la naturaleza misma de las perspecti-
vas que hemos de aunar, porque cada una de ellas nos re-
mite indefinidamente, a través de sus horizontes, a otras pers-
pectivas. Existe, en efecto, contradiccién, mientras que ac-
tuemos en el ser, pero la contradiccién cesa o, mas bien, se
generaliza, se suma a las condiciones ultimas de nuestra
experiencia, se confunde con la misma posibilidad de vivir
y de pensar, si actuamos en el tiempo y si logramos enten-
der el tiempo como la medida del ser... La contradiccién
que nosotros hallamos entre la realidad del mundo y su im-
perfeccion de cosa inacabada es la contradiccion entre la
ubicuidad de la consciencia y su compromiso en un campo
de presencia... Asi no cabe eleccién entre la imperfeccién de
cosa inacabada del mundo y su existencia, entre el compro-
miso y la ubicuidad de la consciencia, entre la transcenden-
cia y la inmanencia, porque cada uno de estos términos,
cuando se afirma por si solo, hace surgir a su contrario. Lo
que debe entenderse es que la misma razén me hace presen-
te aqui y ahora, y presente en otra parte y siempre, ausente
de aqui y de ahora y ausente de todo lugar y en todo tiem-
po. Esta ambigiiedad no es una imperfecciéon de la conscien-
cia o de la existencia, es su definicién... Es, por consiguien-
te, fundamental para la cosa y para el mundo el presentar-
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se como «abiertos», remitirnos mas alla de sus manifesta-
ciones determinadas, prometernos <«alguna otra cosa para
ver». En la medida en que es capaz de producir en el hom-
bre de hoy la impresién de vivir en un universo abierto, en
el que las perspectivas se contradicen y ninguna sintesis es
definitiva, el arte contemporéaneo (cualesquiera que sean los
problemas que puedan plantearse de ahora en adelante) lleva
a cabo una funcién progresiva y colabora en la integracién
del hombre a un nuevo universo cultural.

1962
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Arte programado’

El arte contemporaneo nos habia acostumbrado a admi-
tir dos categorias de artistas: por un lado los que buscan
formas nuevas confiando en un ideal casi pitagérico de ar-
monia matemadtica, inventando configuraciones regidas por
relaciones secretas, y para llegar a la poesia pasan a través
de la geometria, euclidiana o no euclidiana; en el lado opues-
to se encuentran, en cambio, los artistas que han admitido
la fecundidad del caﬁ y del desorden, sin ignorar, por su-
puesto, la revaloracién —realizada por las disciplinas cien-
tificas— de los procesos casuales y estadisticos y que han
aceptado toda sugerencia que procediera libremente de la
materia, derramando tubos de color soore lienzos virgenes,
golpeando, hiriendo, agujereando y contusionando paiios, ma-
deras y hojalata, enmarcando y pegando fragmentos de ob-
jetos reales, rotos y yuxtapuestos.

Ambas actitudes parecian no tener ningin punto en co-
mun, salvo uno, histéricamente bastante plausible: en am-
bos casos se trataba de negar la concepcién, pacifica y he-
redada, que una sociedad se habia hecho de las «formas be-
llas», para proponer otros modos de formar, otras posibles
configuraciones de lo real, descubriendo, por un lado, el ca-
racter poético de las formas geometrizantes, y, por el otro,
viendo las posibilidades formales de lo informe, tratando,

* Del 15 al 30 de mayo de 1962, en la seccién Olivetti de la Galerfa Victor
Manuel de Mildn, Munari, Mari, Anceschi, Boriani, Colombo, De Vecchi, Va-
risco y el grupo N de Padua expusieron una serie de obras “cinéticas” bajo
el titulo “Arte Programado”. Esta es la introduccién escrita para el catilogo.
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por consiguiente, de dar una forma, una nueva forma, a lo
que habitualmente se consideraba como desorden en esta-
do pura.

Por consiguiente, aun siguiendo caminos tan distintos, los
maniacos del programa matematizante y los «vociferadores»
de la distorsién plastica, perseguian en el fondo el mismo
fin: ampliar al hombre contemporéaneo el campo de lo per-
ceptible y de lo gozable. Esto al margen de cualquier otra
diferencia de escuela y corriente; al margen de esa diver-
gencia de intenciones segun la cual, como ya hemos hecho
notar, los misticos de la forma perfecta y medida, en el
fondo, trataban de integrar las formas por ellos inventadas
en el ambito de una sociedad industrial aceptada sin reser-
vas; mientras que los anarquistas de la forma rota y ultra-
jada protestaban, en el fondo, contra un orden constituido
que no podian aceptar. Pero, ¢es posible mantener tal dico-
tomia?; o, ¢no ocurria mas bien que, en realidad, los pri-
meros, pasando del cuadro abstracto a la forma concretisi-
ma del tenedor o del molinillo, lograban reintegrar el arte
de su época en un contexto social, iniciando democratica-
mente a quien quisiera en el arte de apreciar nuevas rela-
ciones entre forma y uso, mientras que los segundos, para-
petados tras las murallas de su desdefio, aceptando una pro-
testa individualista, no resultaban ser, en ultima instancia,
los artistas-modelo agasajados precisamente por aquella so-
ciedad contra la que aparentemente protestaban, artistas re-
volucionarios y angustiados, pero en su casa y sin relacién
con los demas?

Son problemas que, al margen de las «apuestas» indivi-
duales, deben ser considerados desde una perspectiva histé-
rica. Lo que si es cierto es que desde ambos lados se pre-
tendia liberar al hombre de los habitos formales adquiridos.
Una exigencia de ruptura de los esquemas perceptivos. Y si
los habitos perceptivos nos impulsaban a gozar de una for-
ma siempre que se presentase como algo perfecto y conclu-
so, entonces habia que inventar formas que no permitieran
nunca reposar la atencién, que parecieran en todo momento
distintas a si mismas. Y asi, mientras los informales elabo-
raban una «movicién» del cuadro al nivel bidimensional del
lienzo, configurando un espacio y una dialéctica de los signos
capaces de guiar la mirada a una inspeccién siempre renova-
ble, los inventores de formas matematicas intentaban la via
de la «movicién» tridimensional, construyendo estructuras
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inméviles que, vistas desde varias perspectivas resultaban
variables y cambiantes, o bien estructuras moviles, «ciné-
ticas».

Asi, mientras los primeros creabar. o!.as «abiertas» en
el sentido de que disponian constelaciones de elementos de
multiples relaciones, los segundos creaban obras no sélo
«abiertas» sino incluso «en movimiento».

Pero un objeto que se mueve, o se mueve en base a de-
terminados esquemas fijos previstos por un motor (y enton-
ces se reduce a un pretexto mecénico que agota inmediata-
mente sus posibilidades de «improvisacién»), o se mueve
impulsado por fuerzas naturales, imprevisibles en si mismas
o vagamente intuibles en relacién con las posibilidades dina-
micas del objeto en cuanto estructura sometida a determina-
das leyes fisicas. También aqui, otra vez, la misma dicoto-
mia: o la regla matematica o el azar.

Pero, ¢acaso es cierto que regla matemaética y azar se
excluyen? Es cierto que existen en la naturaleza fenémenos
que ocurren por azar y cuyo desarrollo, sin embargo, es pre-
visible en base a reglas estadisticas, que miden con suficiente
margen de certeza matematica el sucederse de los fendéme-
nos casuales. Por consiguiente, en la historia del azar puede
determinarse, a posteriori, una especie de programa, hasta
el punto de que existen reglas para ganar en la ruleta.

No sera, por lo tanto, imposible programar, con la pure-
za lineal de un programa matematico, «campos de acaeci-
mientos» en los que pueden verificarse procesos casuales.
Nos hallaremos asi ante una especial dialéctica entre azar y
programa, entre matematica y casualidad, entre concepcién
planificada y libre aceptacién de lo que va a suceder, suce-
da como suceda, dado que en el fondo sucedera de acuerdo
con precisas lineas formativas predispuestas, que no niegan
la espontaneidad, pero establecen diques y direcciones po-
sibles.

Esto permite hablar de arte programado, y admirar las
esculturas cinéticas que los hombres de un futuro préximo
tendran en su casa, en vez de los viejos grabados y la re-
produccién de las obras maestras de la época. Y si alguien
pretendiera que esto no es pintura ni tampoco escultura,
1o hay que preocuparse. Desde este momento podriameos pre-
sentar las bases de un concurso para hallar un nuevo nom-
bre; pero, por favor, no hagamos cuestién de un problema
terminolégico.

225

15 - DEFINICION DEL ARTE



Queda un ultimo problema: no es pintura, no es escul-
tura, pero ¢es, por lo menos, arte? Atencién, no pretende-
mos que sea «gran arte», de lo que se trata es de saber si
una operacién de este tipo encaja de alguna forma en la
categoria de arte. En realidad resulta siempre sumamente
peligroso elaborar una definicién del arte y ver después qué
es lo que-entra y qué es lo que no entra en ella. Toda per-
sona juiciosa hara primero un andlisis histérico y sociolé-
gico sobre qué es lo que una determinada época o civiliza-
cién entiende por arte, y después pasara a buscar una defi-
nicién que incluya el fenémeno descubierto. Por lo tanto
deberiamos decir, por ahora: «en el ambito de la civilizacién
occidental del siglo xx se ha ido afirmando una practica for-
mativa capaz de dar vida a objetos mdviles —en base a una
dialéctica entre programacién y casualidad— que el publico
o parte del publico «conserva» habitualmente como arte, uti-
lizindolos como estimulo concreto para consideraciones de
orden formal, satisfacciones imaginativas y —a menudo—
reflexiones de orden cognoscitivo. Seifialo, por lo tanto, que
en el ambito de esta civilizacién el placer estético no proce-
dia ya —o, al menos, no siempre— de la consideracién
de organismos completos o completados, sino de la visién de
organismos en via de indefinido perfeccionamiento; y la cua-
lidad de una obra no consistia en ser expresiéon de una ley
en base a la cual permanecia inmutable e intangible, sino
en una especie de “funcién proposicional” en base a la cual
intentaba continuamente la aventura de la mutabilidad, aun-
que siempre en base a determinadas lineas de orientacién».

El critico futuro que elabore tal definicion —y en base
a ella proceda a una reconsideracién de la nocién de forma
y arte en uso en su época— no se asombrard en absoluto
de todo esto. Pensara que con sobrada razén los hombres
del siglo xx hallaban placer en la visién no de una forma,
sino de una serie de formas compresentes y simultaneas,
porque este hecho no significaba en absoluto una deprava-
cién del gusto, sino su adecuacién a toda una dindmica per-
ceptiva que las nuevas condiciones tecnolégicas y sociales
habian promovido.

Este critico recordara, sonriendo, lo frecuentes que eran,
en los hogares de esta época, las discusiones entre una ma-
dre y su hijo, sosteniendo la primera que no comprendia
cémo era posible leer y al mismo tiempo escuchar la radio
mientras que el segundo consideraba perfectamente natural
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este hecho, porque se habia educado en una gimnasia per-
ceptiva que le permitia comprender y apreciar al mismo
tiempo dos discursos alternando ductilmente su atencién
(aunque la madre, que habia quedado al margen de esta
educacién, seguia sospechando que aquello no era posible).

Recordara también nuestro critico que los hombres de
siglos anteriores se preocupaban siempre, al andar, de «ver
donde ponian los pies», por temor a tropezar, mirando siem-
pre delante de ellos —a no ser que confiaran en los mecanis-
mos del habito— ya que de lo contrario caerian en el char-
co, como Tales sumido en sus meditaciones de astronomia;
y frente a este hecho recordara cémo el automovilista del
siglo xx tuvo que aprender a fijarse en dos 6rdenes de for-
mas en movimiento, la del tramo de carretera delante de él
y la del tramo de carretera detras de él, reflejada en el es-
pejo retrovisor; y cémo, ademas, cuando habia también un
espejo en la parte anterior izquierda, el conductor era igual-
mente capaz de percibir al mismo tiempo la carretera pos-
terior a través de una nueva perspectiva: coordinando de
esta forma tres esfuerzos perceptivos y logrando al mismo
tiempo apreciar el panorama, gozar de la elasticidad del mo-
tor «sentida» a través de la planta del pie, realizar incluso
un cierto célculo matematico dirigiendo la mirada de vez en
cuando al cuentakilémetros —sin perder nunca, y digo nun-
ca, completamente de vista los demas 6rdenes de formas en
movimiento.

¢Afnorard, este descendiente nuestro, la capacidad que te-
nia el hombre antiguo de fijarse en una sola forma y go-
zarla en sus mas pequefios detalles, con mirada afectuosa
y exclusiva? Es una posibilidad que siempre cabe. Lo que
el critico ha de reconocer es que el arte, en el siglo xx, tra-
taba de proponer al hombre la visién de una serie de formas
contemporaneamente y en continuo devenir, porque ésta era
la condicién a la que se sometia, a la que iria sometiéndose
cada vez mads, su sensibilidad. ¢Cuantas puestas de sol y
cuantas auroras han visto Titov y Glenn en el transcurso
de unas pocas horas? No es cierto que las formas homolo-
gadas por la tradicién sean las mejores porque reflejan la
estabilidad de los ciclos naturales. La estabilidad del ciclo
solar es valida como punto de referencia para la sensibili-
da de un hombre que estd quieto en el planeta mientras
el planeta se mueve. Pero, ¢un hombre que se mueve con el
planeta y en direcciéon opuesta, a velocidad superior? Todo
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su modo de pensar, de percibir, de hacer funcionar los re-
flejos, cambiara. Y tanto mejor si los gedmetras de las for-
mas, los planificadores de los polvos de hierro, los arqui-
tectos de las esferas yuxtapuestas, los liricos de los motores
eléctricos que mueven lazos de colores, aceites, superficies
de red, luces, losas, tacos y cilindros, le han acostumbrado
a considerar que las formas no son algo inmévil que espera
ser contemplado, sino también algo que se hace mientras
nosotros lo inspeccionamos.

¢Pretendemos acaso decir que éstas son construcciones
didActicas para astronautas o hijos de astronautas? En Amé-
rica habia desembarcado Cristébal Colén con una decena
de marineros y ya empezaba a cambiar todo el modo de pen-
sar del hombre occidental. Para todos, incluso para quien
no habia abandonado nunca su propio pueblo. Pero incluso
antes de que —de hecho— el mundo ampliase sus horizon-
tes, los artistas habian intentado hacia tiempo la via de la
dulce perspectiva.
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Experimentalismo
y vanguardia®

Los temas que se van a discutir en este ntimero de «La
Biennale» aluden: 1) a los nuevos materiales de la musica;
2) al problema de la notacién en la musica electrénica; 3) la
relacién entre miusica tradicional y musica experimental y
la situaciéon de la musica experimental en la cultura contem-
poranea. Hay que decir, en primer lugar, que en lo que a los
dos primeros temas se refiere no se debe pedir a nadie que
formule una «conclusién» —con mucha mayor razén si esta
persona no es ni musico ni critico musical, sino simplemente
un filésofo que se interesa por las distintas poéticas musi-
cales de nuestra época para ver en qué sentido prolongan
una nueva nocién de forma artistica y en qué medida pue-
den explicar, a través del modo en que plantean sus proble-
mas, toda una situacién cultural, mostrando conexiones con
otros aspectos del arte y de la ciencia contemporanea.

El primer problema no admite una respuesta tedrica si
no es estableciendo un principio de estética que creo puede
ser admitido por todos: que, si no basta la presencia de un
nuevo material para permitir la apariciéon de nuevas obras
de arte estéticamente validas, sin embargo, la presencia de
una «materia» —con su carga de sugerencias y posibilida-
des formativas— constituye siempre un estimulo para la in-

* “]la Biennale”, 44-45, 1962. Este nimero estaba dedicado a los problemas

de la miusica experimental y el presente escrito comentaba las distintas inter-
venciones,
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vencién de nuevos modos de formar. Siempre que las posi-
bilidades ofrecidas por la nueva materia se traduzcan en
operaciones formativas que no abandonen la materia a su
bruta condicién de omniposibilidad, sino que la confiera mé6-
dulos formativos, dando asi vida a una obra (lo cual no im-
pide que esta obra sea «abierta» e incluya en su horizonte
de organizacién la presencia de procesos aleatorios, presen-
tandose como campo de posibilidades ejecutivas o interpre-
tativas), estas modalidades no podran ser determinadas por
la estética, que no es una ciencia normativa, sino que ha-
bran de ser comprobadas caso por caso, en el ejercicio de
una actividad critica consciente de las descripciones de las
posibilidades formales que la estética puede haber formu-
lado.!

Por consiguiente no considero necesario intervenir en un
problema que por su naturaleza debe mantenerse como «de-
venir»; no obstante, coincido con la intervencién de Berio
al considerar mas rica en posibilidades formativas la direc-
cién «electrénica», con todo el trabajo de invencién dirigido
a la naturaleza misma del sonido que aquélla entrafia, que
la «concreta». Pero, como ya he dicho, se trata de una opi-
nién personal y admito todas las criticas que se le quieran
hacer. )

En lo que respecta al problema de la notacién en la mu-
sica electrénica creo que mi posicién coincidird fecunda-
mente con la del lector desprevenido, quien se asombrara
muchisimo al ver cémo sobre un tema estrictamente técni-
co, aparentemente tan sencillo, pueda existir tanta diversi-
dad de puntos de vista entre los mismos «practicantes» de
la musica electrénica. Eligiria como posiciones limites la de
Evangelisti y la de Berio, optimista la una y claramente es-
céptica la otra. Estoy convencido de que en una operacién
como la del misico electrénico, que no compone pensando
en sonidos que ya conoce —como ocurria con el compositor
tradicional de una sonata para piano— sino descubriendo
en el momento mismo de la composicién sonidos que quiza
nunca habian existido sobre la capa de la tierra, se debe
excluir la posibilidad de una notacién que se anticipe a la

1. Para un estudio de la fenomenologfa del didlogo artfstico con la materia
remitimos a lo que nos parece el andlisis filoséfico m4s completo sobre este
fenémeno. Véase Luret PArevsoN, Estetica - Teoria de la formativita, 2+ ed.,
Zanichelli, Bolonia, 1960 (especialmente el capitulo La materia dell'arte), ademas
‘l’::{ ;isgtgidio La materia dell'arte en L'estetica e i suoi problemi, Marzorati, Mi-
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composicién como recgistro de sonidos en una cinta. Por la
naturaleza misma de la relacién productiva, en la que la in-
vencién surge precisamente de las provocaciones del mate-
rial con el que se trabaja,® me parece sumamente improba-
ble que un artista pueda sentirse influido por una materia
que todavia desconoce.

Un musico que componga para instrumentos tradiciona-
les puede componer incluso si se vuelve sordo: el sonido
que imagina lo ha oido ya alguna vez, con sus propiedades
de timbre y altura. Pero ningiin ingeniero, aunque esté en
posesién de una refinadisima técnica de escritura que le
permita representar todos los parametros de la constitucién
intrinseca de un nuevo sonido, puede validamente disponer
una forma cualquiera que ponga en relacién estos sonidos
posibles, si no ha intervenido en primer lugar su oido para
escucharlos, gustarlos y probarlos en tanto que experiencia
perceptiva. Le ocurriria probablemente lo que segtin Borges
ocurrié a Averroes, al leer la descripcién, perfecta, que hace
Aristételes de una tragedia teatral, pero dado que en el am-
bito de su cultura nunca ha podido experimentar lo que es
una representaciéon escénica (la presencia de personas que
actian ante un publico, esa relacién especial que se esta-
blece entre el espectador y los actores que simulan una ac-
cién, con todo el bagaje emotivo, ademas de intelectual, que
esta experiencia lleva consigo), no logra comprender lo que
quiere decir el filésofo griego y mientras lee dubitativo el
texto no se da cuenta de que la experiencia que en él se
describe es semejante a la que €l mismo estd viviendo en
aquel momento, mientras ve a los nifios que, en la calle,
juegan encarnando a determinados personajes.

Por lo tanto, si la experiencia formativa es relacién di-
recta con una materia a la que se impone un orden de rela-
ciones que ella misma sugiere, la notacién capaz de estimu-
lar la reproduccién de esta experiencia sélo puede ser pos-
terior a la obra. Pero en este punto las soluciones de Berio
y de Evangelisti difieren y la tnica respuesta que me atrevo
a dar (que todo el mundo debiera dar) es la vieja orden:
«jAqui estd Rodas, ahora saltal» Probablemente el equivoco
consiste en plantear el problema en términos teéricos: que

2. V. las declaraciones de Ligeti: “Los ’estados materiales’ eran, por consi-
guiente, puros productos de estudio, no existentes hasta entonces en la musica
instrumental. Una vez ofdos estos nuevos tipos de sonido actuaban inmediata-
Mente sobre mis conceptos en el campo instrumental...”
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se entreguen distintas partituras a técnicos que no hayan
escuchado nunca la cinta en cuestién y que se compare des-
pués el resultado del experimento con la cinta modelo. Par-
tiendo de una estadistica de casos positivos y negativos se
podra determinar si los primeros representan una afortuna-
da excepcién o sientan las bases para una regla que habria
que matizar. Si esto no fuera posible habria que aceptar
entonces la existencia de un fendmeno que afecta, mas que
a la estética, a la sociologia: en el ambito de la actual situa-
cién cultural existirian obras de arte caducas y no perennes,
y este hecho modificaria en parte la posicién del musico
electrénico ante su propio publico y la critica. Y este caso
no seria inédito porque la practica de la jam-session nos
pone frente a una situacién en que la naturaleza misma del
proceso productivo, basado en la improvisaciéon de varias
personas reunidas en un conjunto, obliga a considerar la
obra producida como irrepetible e inconservable (a no ser
durante el periodo de duracién fisica de la cinta que regis-
tra la ejecucién; siempre que la cinta, que arrebata al audi-
tor ese porcentaje de participacién que entrafia una presen-
cia directa en el rito, no se considere ya como un recuerdo
edulcorado de la obra en cuestién).

Cuando nos planteamos, en cambio, el problema de una“
relacién entre musica experimental y musica tradicional y
el de la situacién de dicha musica en la cultura contempo-
ranea, entonces es posible, sin duda alguna, hacer un razo-
namiento global que trascienda, al menos en un esfuerzo de
objetividad descriptiva, los términos inmediatos de la polé-
mica y trate de insertar sus respectivas posiciones en un
contexto cultural mas amplio. Pero en este momento cabria
preguntarse si también en este caso no serd una formula-
cién equivocada del problema la que plantee toda una serie
de dificultades insolubles. Y la ambigiiedad de un término’
como «experimental», que ninguno de los participantes en
el debate ha utilizado en la misma acepcidén, nos inclina a
mantener nuestras dudas al respecto. Mas que una conclu-
sién proponemos, por lo tanto, una labor de analisis de los
términos, una reduccién de éstos a situaciones concretas,
susceptibles de ser localizadas y descritas y una puesta en
claro de los «nudos dialécticos» que de ‘esto resultan.
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1. ¢Qué quiere decir «experimental»?

A lo largo de las intervenciones anteriores se han for-
mulado varias definiciones del término «experimental». Vea-
mos algunas. Hallamos, por ejemplo, en Boguslaw Schiffer
la idea de que el compositor debe renunciar a la musica
del pasado y recoger «nuevas experiencias» que puedan «lle-
varlo al A&mbito de nuevas posibilidades formales»: es ésta
una concepciéon de «experimental» que ninguno de nosotros
se atreveria a refutar, pero esta clase de experimentalismo
es, en realidad, propia de toda verdadera invencién artisti-
ca, en todo tiempo y lugar, y de acuerdo con este criterio
la musica polifénica era experimental con respecto a la an-
terior, Beethoven con respecto a Haydn y asi sucesivamen-
te. E incluso cuando se afirma que el misico contemporaneo
«debe imaginarse una musica de la que hasta ahora no sabia
nada, debe acostumbrarse a relaciones sonoras a las que
ninguno, excepto él, quiere por ahora acostumbrarse», tam-
poco es posible mostrarse en desacuerdo, pero si decir que
la precisién no es tampoco gran cosa, ya que los musicos
de los siglos XII-XIIT que trataban de que la sensibilidad mu-
sical corriente aceptara el intervalo de tercera se hallaban,
en el fondo, en la misma situacién.

Schiffer da un paso adelante: la investigacién de formas
nuevas va dirigida, en la musica contemporanea, a actuar
en la direccién del sonido y de sus parametros internos: el
musico se ha encontrado con que no sabia exactamente cual
era la naturaleza de los sonidos sobre los que actuaba, por
lo que ha tenido que proceder a un estudio experimental
de dichos sonidos. Experimental del mismo modo que es
también experimental la investigacién cientifica: el musico
ha trabajado empiricamente sobre el sonido, lo ha probado
en el magnetéfono, a menudo lo ha producido artificialmen-
te. En este sentido «experimental» tiene un significado muy
concreto: es experimental la actitud en virtud de la cual
uno se centra en el mundo de los sonidos para estudiarlo
y buscar posibilidades hasta ahora desconocidas. Pero en
este sentido la actitud experimental es pre-ejecutiva, como
sugeriria Metzger, citado por Vlad, y afecta a ese sector de
la investigaciéon en el que la ciencia es capaz de proporcio-
nar materiales nuevos para la musica. En el momento en
que la actitud experimental se convierte en acto de interro-
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gacién del material nuevo para adivinar en él las posibili-
dades de organizacién, de formacién, que dicho material nos
sugiere, entonces entra:nos de lleno en la dialéctica habitual
de la produccién artistica, mantenemos una actitud tan expe-
rimental como era la de Miguel Angel que buscaba en la
propia configuracién del bloque de piedra la estatua que en
él virtualmente se contenia.

Podemos, hablar, por consiguiente, de una investigacién
experimental, en sentido cientifico, «antes» de la formacién
de la obra (como hace Evangelisti): después da comienzo
la dialéctica formativa de siempre, hecha de sugerencias del
medio y propuestas personales, experimental, es cierto, en
el sentido mas intenso de la palabra, en el sentido de que
se trata de un contacto vivo y dialogante con la materia y
no de esa pretendida intuicién-expresién exquisitamente in-
terior de la que nos hablaba la estética idealista, con respec-
to a la cual la extrinsecacién técnica era un anadido. Por
esto dice Berio polémicamente que no sabe qué es lo que
significa musica experimental: pero admite que la experien-
cia electrénica (y en general la experiencia de la musica se-
rial) le permite actuar en un medio en el que «regula sus
pasos en relacién con la naturaleza del recorrido elegido-y
no en base a la ley de un cierto nimero de referencias fijas».
En otros términos, se da cuenta de que la situacién com-
positiva en que se halla le permite, hoy, la unica forma de
autenticidad posible para un artista, la de inventar las reglas
de su obra en el momento mismo en que la estd haciendo
y mientras elige e interroga el material con que la hace—
mientras que una determinada situacién de la mausica tra-
dicional, al poner en manos del musico una serie de rela-
ciones sonoras ya esclerotizadas por una tradicién e incon-
testables, le imponia, en definitiva, la hipoteca de ciertos
modos de formar ya preformados antes de que él empezara
a formar.

Pero no olvidemos que, si bien es cierto que todas estas
observaciones son validas, dejan sin estudiar ciertos aspec-
tos de la cuestién, porque apenas pronunciamos la defini-
cién de «musica experimental», al margen de que aceptemos
o rechacemos el calificativo, sabemos muy bien de qué esta-
mos hablando y no puede decirse que la definicién es sus-
ceptible de adaptarse a cualquier tipo de arte en cualquier
contingencia histérica. Vayamos, pues, a las raices termino-
légicas del problema y tratemos de comprender qué ha su-
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puesto para la historia de la cultura el descubrimiento de
un método «experimentals.

En la ciencia el método experimental (pensemos en Fran-
cisco Bacon y en Galileo, y antes, incluso, en un Rogerio
Bacon) surge cuando el investigador, en un acto de escepti-
cismo metddico, decide poner en tela de juicio todo lo que
sabia sobre un objeto y elaborar un nuevo método a fin de
definirlo. Si antes lo designaba aceptando una jerarquia pre-
fijada de géneros y especies, a continuacién decidiria pres-
cindir incluso de este encuadramiento para someter el ob-
jeto a una serie de pruebas, de comprobaciones, anotando
los comportamientos del fenémeno para remontarse, par-
tiendo de este material de observacién, a una nueva defini-
cién de él. Por consiguiente el método experimental se pro-
pone como el método que no sélo decide estudiar el objeto
directamente, en vez de contemplarlo a través de los lentes
deformantes de un saber tradicional y autoritario, sino que
decide al mismo tiempo cambiar el método mismo de estu-
dio, adecuandolo al fenémeno que se ha de estudiar. En po-
cas palabras, la esencia del método experimental reside en
el hecho de que, en el momento en que se pregunta qué es
el fendmeno, el cientifico decide no creer ya en todo lo que
sabia antes a propdsito de él, y empezar desde el principio
(precisamente por este motivo la metodologia cartesiana,
aunque encajaba en una tradicién racionalista mas que em-
pirista, iba a significar tanto para aquella civilizacién de la
investigacién experimental que naceria contra el mismo Des-
cartes, pero gracias también a Descartes).

Ahora bien, si existe una caracteristica macroscépica en
el arte contemporaneo, y no nos referimos sélo a la muisi-
ca, es ésta: el artista contemporaneo, en el momento en que
empieza una obra, pone en duda todas las nociones recibidas
acerca del modo de hacer arte, y determina de qué forma
ha de actuar como si el mundo empezase con él o, al me-
nos, como si todos los que le han precedido fueran mixtifi-
cadores que es necesario denunciar y poner en tela de jui-
cio. En este sentido el término de «experimental» —utili-
zado en un sentido analégico— nos permite diferenciar al
artista contemporaneo del de otras épocas, y precisamente
en musica podemos hallar ejemplos verdaderamente signi-
ficativos. En efecto, el musico tradicional que componia en
los siglos XvII, XVIII, XIX, por ejemplo, podia intentar las
mas atrevidas e inéditas innovaciones, pero sin poner en
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tela de juicio ciertos principios basilares en los que se ba-
saba la posibilidad misma de la comunicacién musical, por
ejemplo, el principio de la tonalidad. Y cuando sentaba las
bases para una discusion de la tonalidad, o ampliaba sus
horizontes, lo hacia con cautela, en una dialéctica de inno-
vacién y respeto al legado tradicional; con la actitud, si se
nos permite un paralelismo politico, del reformista y del
conservador ilustrado, pero no del revolucionario.

El artista contemporaneo se comporta, en cambio, como
el revolucionario; destruye totalmente el orden recibido y
propone otro. Pero en el sentido de que toda la obra que
emprende tiene para €l el valor de un acontecimiento his-
térico, que en politica ocurre en cambio una vez cada siglo.
El artista contemporaneo se dispone cada vez mas a «debu-
tar en el vacio» siempre que coge en la mano un pincel o
emprende cualquier tipo de composicién. El problema que
los musicos electrénicos experimentan de forma tan diver-
sa, es decir, el que se refiere a la notacién en la musica elec-
trénica, puede asumir caracteristicas de paradoja debido al
hecho de que en cada composiciéon el compositor no sélo
cambia la configuracién de la forma y, por consiguiente
—metaféricamente hablando—, no sélo cambia el discurso
que hace, sino también la gramatica, la sintaxis, la morfolo-
gia misma que permitia al discurso anterior disponerse se-
guin un orden de legibilidad. Mas atn, en el caso de la mu-
sica electrénica, el musico cambia en cada obra los mismos
elementos fénicos, es decir, se comporta como un poeta que
escribiese una primera poesia en un lenguaje inventado per-
teneciente a la familia de las lenguas declinables y después
escribiera una segunda poesia en un nuevo lenguaje agluti-
nante, de forma que se viera obligado, para escribirla, a
cambiar las mismas convenciones ortograficas e incluso los
signos alfabéticos utilizados antes. '

¢Y por qué ha visto el musico contemporaneo esta ne-
cesidad y la ha visto hasta el punto de renunciar a las con-
diciones mismas de la comunicabilidad, si necesario fuera,
con tal de permanecer fiel a esta decisiéon de poner en tela
de juicio el orden anterior cada vez que empezaba a ha-
blar? Atencidn, la respuesta de que esto ha ocurrido porque
el artista ha querido «experimentar» nuevos materiales so-
noros no es valida: la pregunta «pregunta» precisamente
porque se han buscado nuevos materiales sonoros para expe-
rimentar, y una de las respuestas validas es que a través de¢
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estos nuevos materiales hubieran podido hallarse, como de
hecho se han hallado, nuevas posibilidades para articular
un lenguaje musical inédito. Pero esta respuesta replantea
la pregunta inicial, la pregunta acerca de las razones histé-
ricas del fenémeno.

En este punto el razonamiento se haria complejo, pero
otros lo han formulado ya y podremos limitarnos a hacer
nuestra la interpretacién de la musica tonal como expresién
de un cierto tipo de orden y, por consiguiente, como musi-
ca tipica de una sociedad autoritaria en la que al consumi-
dor de musica se le ofrecia una espectacular dialéctica de
crisis y ultrajes del principio tonal para terminar llevindo-
lo, al final de la composicién, apaciguado y contento, a gozar
de la tonalidad reafirmada y subrayada. En esta medida la
musica contribuia a mantener un cierto sistema de conven-
ciones sociales, una cierta dialéctica entre los sentimientos
y las nociones morales, y, por ultimo, el convencimiento de
que para cada problema, por dramatico que fuera, existia
una respuesta definitiva en el ambito de una cultura orde-
nada y definida, institucionalizada de acuerdo con unos prin-
cipios inmutables, que responden al orden natural de las
cosas.’?

En el momento en que el miusico rechaza este orden no .
tiene probablemente la nocién exacta de qué es lo que en-
trafia este rechazo, y actiia consci€ntemente sélo a nivel de
las relaciones sonoras, sin preguntarse si su accién refleja
otros significados; pero, de hecho, rechaza un modo de rela-
cionar los sonidos que por tradicién centenaria se identifi-
caba con un modo de relacionar las ideas y los sentimientos
y con un modo de resolver los conflictos entre ideas y sen-
timientos. El hecho de que Violeta Valery pague con la re-
nuncia su amor culpable y su vida disoluta no se relaciona
casualmente con el hecho de que su patética historia se ex-
prese musicalmente en términos de tonalidad. El hecho de
que Violeta, mujer mundana, no pueda ser justificada en
cuanto tal sino sélo en la medida en que renuncia a serlo,
el hecho de que «no pueda» casarse con Germont, aunque
se redima, constituye una solucién narrativa. que refleja una
situacién social y moral, pero tanto la situacién social como
la narrativa son situaciones «tonales». La gramaética tonal

3. Sobre esta interpretacién me remito a cuanto han dicho, y muy bien,
HeNRI PoussEUR, La nuova sensibilitd musical, en *“Incontri Musicali”, ne° 2, y
Niccad CastiGLiont, I linguaggio musicale, Ricordi, Milip, 1959.
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no hace mas que reflejar, aunque sin saberlo, el orden de
relaciones que se establece a otros niveles. En el momento
en que un musico sospecha que la razén estd de parte de
Tristan e Isolda y no del Rey Marco, una inquietante inten-
sidad cromaética denuncia que una nocién de orden musical
y moral se estd disolviendo en una tensién de nuevo tipo.
Son dos ejemplos y valen como generalizaciones de un fené-
meno bastante mas difuminado, es evidente, pero sirven
para confirmar el hecho de que un artista actia sobre el
mundo sdélo a través del modo de formar su propia obra; y
que, por consiguiente, cuando la musica pone en tela de
juicio un determinado sistema comunicativo, de hecho pone
en tela de juicio una determinada visién del mundo.

¢Por qué la pone en tela de juicio? Porque, en realidad,
la visién del mundo estd ya de hecho cambiando en el am-
bito de una cultura y el artista se da cuenta de que no puede
aferrar un mundo de nuevo tipo con un sistema de relacio-
nes formales que expresaba un mundo de otro tipo y que,
por consiguiente, si se empeifiara en seguir hablando en los
viejos términos, llevaria a cabo un discurso ambiguo y des-
honesto.

Por lo tanto realiza una revolucién en el campo de las
formas, ya que en cuanto artista piensa sélo «formando» y
nada importa si, revolucionario en cuanto a las formas, en
politica él, como individuo biografico, pueda ser un reaccio-
nario o un conservador: en el momento en que sienta las
bases de un nuevo modo de formar interviene en la modi-
ficacién de una visién del mundo a todos los niveles, sea
consciente de ello o no. Schonberg, en determinado momen-
to de su carrera, logré expresar su indignacién, su dolor
por la barbarie nazi, en el Superviviente de Varsovia, y nos
demuestra que la nueva musica no es solamente un experi-
mento a nivel de las formas, ya que nos ofrece al mismo
tiempo la posibilidad de llevar a cabo discursos histérica-
mente radicalizadisimos, de hablar al hombre de los proble-
mas del hombre. Pero si afios antes, sin saber que llegaria
a cantar la protesta y la rebelién, no hubiera llevado a cabo
" su operacion de renovamiento a nivel formal, no hubiera po-
dido més tarde hablar como hablé; si hubiera permanecido
aferrado a la cémoda y acaramelada dialéctica de las crisis
y los apaciguamientos que le proponia el sistema tonal ya
esclerotizado en lugares comunes, no nos hubiera ofrecido
el Superviviente de Varsovia sino el Concierto de Varsovia.
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La diferencia entre Schonberg y Addinsel no ha de plan-
tearse solamente —como es justo que se plantee en primer
lugar— en términos de genialidad individual, sino también
en términos de posibilidades formativas elaboradas por toda
una cultura. La tonalidad no permitia a Addinsel llorar so-
bre los horrores de la guerra de una forma auténtica; dema-
siadas veces habia expresado pasiones y contrastes conven-
cionalizados; en otros términos, el sistema tonal se habia
«alienado a una situacién histérica» y no podia por menos
que arrojar violentamente, a quien lo utilizase, al ambito
de una sensibilidad y una moralidad, podriamos decir inclu-
so de una metafisica, irremisiblemente inmersa en otro con-
texto cultural.

2. Experimentalismo como «vanguardia»

Cuanto hemos dicho justifica el acto del innovador que,
reconociendo un lenguaje como alienado a una determinada
situacién histérica, rompe sus presupuestos intuyendo que
a través de esta operacién elige también de hecho una nue-
va situacién humana. Pero, ¢cémo explicar la repeticién de
este gesto de rechazo en todo compositor, en toda obra,,
cémo justificar en definitiva que el acto excepcional de quien
experimenta nuevos modos de hablar, en una medida radical
capaz de plantear enormes problemas comunicativos que es
necesario resolver, iba a convertirse al cabo de unos pocos
afios en una «costumbre del experimento», el experimento
excepcional hecho regla, la tabula rasa reconstruida en cada
comienzo de frase?

Creo que para entender el valor, el significado de esta
decisién de «experimento» como «regla» puede ayudarnos
la acepcién que Rognoni da al término «experimental».

En el momento en que el arte se plantea como protesta
en el seno de una sociedad, como ruptura, como mensaje
dirigido al futuro, la sociedad trata de eludir este arte, que
es la denuncia de una crisis, llamandolo «experimental».
Definiéndolo asi excluye que se trate de una operacién que
tenga algo que ver con el mundo en el que vivimos e insi-
nua que se trata simplemente de un experimento de labo-
ratorio. En realidad una solucién de este tipo seria de enor-
me eficacia: el artista rompe en el orden de las formas un
orden teorético y social, pero su accién queda neutralizada:
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es un quimico, se insinta, hace un trabajo de laboratorio,
junta acidos por pura curiosidad... Todo el modo de ver
su obra queda deformado, su obra no sera ya peligrosa para
nadie. Pero una sociedad que se defiende puede elaborar
muchos otros anticuerpos: y a esto precisamente alude Rog-
noni cuando denuncia el movimiento continuo por el que
toda una organizacién social, considerando experimento de
laboratorio cuanto ocurre a nivel del arte mas comprometi-
do, trata después de «aprovechar» los datos de laboratorio
como cualquier industria haria con los quimicos que estan
experimentando teéricamente nuevos productos, convirtien-
do las investigaciones tedricas en aplicaciones practicas que
sacan provecho de los descubrimientos, pero bloquean en de-
finitiva el impulso inventivo, su caracter de proyeccién hacia
un futuro en devenir. Asi es «experimental» toda actitud de
investigacién que haya de culminar en la «fabricacién» de
algo «vendible».

Cémo actua este proceso es algo que pertenece a nuestra
experiencia cotidiana y halla quizd su mas ambigua y com-
pleta ejemplificacién en el ambito de Jas artes figurativas. La
pintura experimental, por una parte, elabora andlisis cons-
tructivos sobre la forma, que después una «estética indus-
trial» traduce en formas de uso y consumo, en formas con-
cretas, en maquinas de escribir, automoéviles y batidoras, de
las que pueden considerarse precursores, entre los antepa-
sados, Mondrian y Arp; por otra parte, elabora investigacio-
nes sobre la ruptura y destruccién de las formas y sobre la
configuracién de nuevos campos de posibilidad formal (lo
informal, la pintura de accién, la pintura gestual, etc.); pero
también en este caso la sociedad introduce estas investiga-
ciones en una corriente de utilizacién haciéndolas objeto
de comercio, de subasta, mercancia con precio fijo, aprecia-
ble no por los valores cognoscitivos que aporta a través de
una lectura atenta de los valores formales, sino por el por-
centaje de originalidad y por la cotizacién mercantil que de
ésta se hace. El experimento estaba también en este caso
destinado al consumo, por lo menos en el campo de la de-
coracién y de la inversién de capitales.

Este estado de cosas produce una situaciéon paradéjica;
porque si en un determinado punto de la evolucién del arte
contemporaneo la «vanguardia» aparecia como la lanza que
realizaba una subversion del orden constituido, aunque fuera
a nivel de las formas artisticas, hoy cabe legitimamente in-
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sinuar que toda operacidon de vanguardia no sirve mas que
para alimentar un cierto orden constituido, el de una socie-
dad que contempla, a titulo de evasién, el comercio y el
consumo domesticado de los productos de vanguardia. De
esta forma el gesto formativo de protesta se convierte en
experimentacién de formas nuevas que han de entrar a for-
mar parte de un circuito y precisamente por esto no puede
dejar de suscitar un nuevo gesto que inmediatamente lo
ponga en cuestion. En una especie de dialéctica entre for-
mas nuevas y habituacién de los consumidores a ellas, y
entre forma y forma, la vanguardia no hace mas que pro-
ducir formas que apenas producidas ya no son de vanguar-
dia y exigen un nuevo gesto de vanguardia: por consiguien-
te, la vanguardia resulta ser no la excepcién sino la regla
en la civilizacién artistica contemporanea y por consiguiente
aparece como la unica forma posible y aceptable por la aca-
demia.

3. Los condicionamientos de la invencion
y del descubrimiento

Ahora bien, la situaciéon ha de ser admitida y afrontada
en toda su contradictoriedad, pues seria puro masoquismo,
una vez constatado el hecho, preconizar una muerte del arte
o denunciar en €l una crisis insuperable, retirdndose a con-
tinuacién al silencio o a la contemplaciéon del propio vacio.’
Es cierto que todo gesto musical surge hoy como creacién
de un lenguaje absolutamente nuevo que trata, en el mo-
mento mismo en que surge, de establecer las condiciones
de una nueva comunicabilidad, condiciones que inmediata-
mente quedaran destruidas por el préximo gesto, incluso del
mismo autor (y de aqui el caracter paraddjico del intento
de determinar una notacién para la musica electrénica); y
es cierto que esto ocurre porque el compositor, en el mo-
mento en que ensaya el nuevo gesto, lo hace porque se da
cuenta de que la forma que se habia iniciado con el ges:o
anterior estd ya «gastada» y esto aun en el caso de que el

4. Cfr. sobre esta situacién el informe de PaoLo CastaLbi, La musica, publi-
cado en el Almanacco Bompiani, 1962.

5. Sobre este tipo de rechazo aristocratico remito a la polémjca que planteo
en el numero 5 de “Menabod”, en el ensayo Del modo di formare come impegno
sulla realta.
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compositor no se dé cuenta de que ha contribuido a gastar-
la la tacita inmersién de aquella forma en un mercado neu-
tralizante y pacificador. Pero si el compositor creyera poder
substraerse a este condicionamiento de la situacién le ocu-
rriria como al que rechaza la relacién con la maquina por-
que la considera alienante en vez de tratar de establecer
esta relacién en la medida mas critica posible; y retirando-
se, en un rechazo de tipo orientalizante —como le ocurre
al beatnik— en el fondo expresaria una forma de alienacién
mucho maés grave, porque negandose a aceptar una situacién
ineliminable del hombre contemporaneo, en realidad la deja
persistir tal como se manifiesta, y no trabaja para hacerla
mas humana, libre y consciente.

En este caso la tnica solucién posible no es teorizable,
porque es concreta, histdrica: en realidad desde que el mun-
do es mundo todo nuevo gesto ‘formativo, toda forma que
se abria a una nueva visién del mundo, apenas surgia, es-
timulaba la aparicién de «imitaciones», de gestos que daban
origen a formas analogas, pero privadas de la carga y de la
energia de la forma originaria. Toda revolucién, en arte (y
no sélo en arte), ha sido engendradora de academias. Si hoy
nos damos cuenta de ello con tanta lucidez es porque se ha
acelerado la dindmica de sucesién de las soluciones formales.

Resulta, por consiguiente, inevitable que la creacién de
una nueva forma halle siempre el grupo humano dispuesto a
neutralizar, incluso inconscientemente, la idea creadora y a
introducirla en un juego de reproducciones y adaptaciones,
reduciendo lo que era un «ejemplo» a un simple «molde».
Pero por neutralizado que esté, si un modelo formal ha lo-
grado verdaderamente prescindir de todos los habitos forma-
tivos anteriores y ofrecernos un nuevo modo de comprender
las posibilidades de la «experiencia» originaria a través de
una nueva organizacién formal, esta leccién actiia en el
centro mismo de la sensibilidad colectiva, impregna toda
una cultura, por muchas neutralizaciones que implique la
mecanica natural de la recepcién y la adecuacién. Recuerdo
un episodio, pura anécdota, que me parece, sin embargo, muy
significativa: acompafiaba a un amigo mio, musico, el cual,
por motivos puramente econémicos, habia accedido a pre-
parar una especie de «son et lumiere» en el parque de una
villa para una fiesta de noche. El parque era magnifico, la
fiesta inutilmente, enfaticamente brillante y fastuosa, en los
limites de lo tolerable. Irritado por tener que colaborar en
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aquel gesto de ostentacion cl musico se habia vengado o, al
menos, asi lo creia él: y en el momento en que la fiesta debia
alcanzar su punto mas alegre y desenfadado, mientras los
invitados vagaban por los jardines después de haber saquea-
do un buffet pantagruélico, de los micréfonos escondidos
entre los arboles y arbustos surgieron, envolventes y per-
suasivas, las notas de la sinfonia K 550 de Mozart. Personal-
mente no conozco una musica mas sutilmente tragica, deses-
perada, inquietante: y el musico disfrutaba su farsa, el hecho
de que el anfitrién aceptara como musica de salén aquélla
que en cambio constituia, al menos a nivel de los valores
musicales, un maligno atentado a la fastuosidad de la oca-
sién. Pero recuerdo que mi primera reacciéon fue de enojo
ante la cortada moral que el musico se habia procurado
con poco esfuerzo: porque, gozaba alegremente mientras se
comian pasteles y se bebia champan, aquella musica quedaba
verdaderamente neutralizada, desprovista de toda eficacia, se
convertia en fenémeno de musica de salén porque como tal
era consumida por un publico distraido. Era verdaderamen-
te una vanguardia hecha academia.

Sélo después comprendi que no tenia derecho a pensar

asi porque, junto con mi amigo musico, condenaba también

a Mozart, que en el fondo, musico de corte por aquel en-
tonces, habia aceptado el sufrir los mismos condicionamien-
tos y correr con los mismos riesgos, confiando en el hecho
de que, si su forma implicaba algo, este algo, en un modo
u otro, infiuiria también sobre un publico que, consumién-
dolo con otras intenciones, lo negaba.

En las notas de la 550 se hallaban de hecho las premisas
para un consumo plenamente consciente que pusiera en evi-
dencia sus posibilidades tragicas, su despertar inquietudes.
No podia ni debia excluir que entre el centenar de personas
presentes en el parque no hubiera alguna que de repente,
se sintiera simplemente estimulada por el modo menor, se
aclara una situacion de afinidad con el fragmento musical y
desde aquel momento, a través de él, viese de forma distinta
todo, los arboles, la fiesta, su misma presencia alli. Atenciodn,
no nos referimos a un simple efecto emotivo producido por
un fragmento musical: se trata del hecho de que una obra
de arte manifiesta en su estructura una vision del mundo.
En el momento en que esta obra entra en un circuito de con-
sumo la actitud equivoca con que es consumida puede neu-
tralizar su claridad y su capacidad manifestativas, pero ella,
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como posibilidad formal de comunicar una visién del mun-
do, sigue existiendo, se propone a su publico, sélo espera
un acto de consciencia, un minuto de atencién, una lectura
en transparencia, una intencionalidad apropiada, en defini-
tiva. En la medida en que se organiza de forma perfecta
y vigorosa, en la medida en que es verdadera y totalmente
una «forma», pronto o tarde termina substrayéndose a las
dispersiones y formas de consumos que la asedian por do-
quier.

Si el grupo humano que rodea al artista tiene el poder
de ocultar el significado de su obra, el artista no puede per-
mitir el chantaje de quienes le cercan y renunciar a prose-
guir su razonamiento al tinico nivel que, como artista, le esta
permitido, el de las formas: debe seguir planteando las pre-
misas de una nueva educacién de la sensibilidad, de una re-
novacién de las relaciones perceptivas, de una revisién, a
través del consumo de la obra, de nuestro modo de estable-
cer relaciones con el mundo.

El critico de la alienacién del artista contemporaneo po-
dria observar con preocupacién el hecho de que la obra que
rompe viejas o nuevas convenciones sea a su vez inmediata-
mente convencionalizada a través de la ejecucién oficial, el
premio mundano, la promocién académica; pero la mayoria
de las veces la reaccién del critico se complica con una espe-
cie de neurosis moral por la cual —horrorizado ante el peca-
do, como todo moralista— trata de matar en €l y en los demas
no el pecador sino al hombre natural, olvidando que la san-
tidad no se alcanza negando la carne, sino a través de una
asuncion virtuosa de la condicién carnal, una asuncién hecha
de consciencia, dominio critico y —en cierta medida— cons-
ciencia de lo tragico.

No siempre la alienacién del artista se identifica con la
alienacién de su arte: no puedo olvidar cémo, hace meses, en
una revista politica dirigida por un miembro del parlamento
bastante autorizado (y autoritario), un articulo ingenuo, pero
involuntariamente agudo acusaba a la musica electrénica de
«marxismo». Ingenuo, sin duda alguna: ¢marxista la musica
electrénica que no se preocupa de lo «tipico», que no hace
discursos comprometidos, que no canta la revolucién, que
actia a nivel de la mas pura realidad sonora aparentemente
al margen de la realidad histdérica, la musica electrénica que
muchas veces los marxistas califican de reaccionaria? Inge-
nuo, por consiguiente, porque planteaba el problema de for-
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ma inculta y vulgar y, soore 10ao, porque —con una buena
dosis de fanatismo— calificaba con el término de «marxista»
algo que se define de una forma mucho mas difusa. Pero
agudo, sin duda, con la agudeza visionaria del hombre ate-
rrado, con el caracter profético del moribundo: porque con-
fusamente adivinaba que esta musica puede muy bien ser
premiada por jurados oficiales y consumida de forma mer-
cantil; desde el momento mismo en que pone en tela de
juicio las premisas sobre las que se basa, desde el momento
mismo en que nos pone en contacto con una realidad «vivi-
da» que los sistemas tradicionales habian esclerotizado en
forma de convencién, desde el momento mismo en que nos
obliga a una gimnasia perceptiva que no nos permitira nunca,
nunca mas, al menos a nivel del arte, utilizar ideas adqui-
ridas, esquemas homologados, dogmas de la inteligencia y
reflejos condicionados, desde ese mismo momento esta mu-
sica participa en la renovacién de nuestra relacién con el
mundo. A nivel del placer estético; pero a través de este
nivel nos va acercando a una nueva visiéon en otros sectores,
seamos conscientes de ello o no.

El arte dice siempre algo sobre el mundo en el que vi-
vimos, aunque no hable de temas histdricos o sociolégicos;
de esto, confusamente, se da cuenta el asustado articulista:
y denuncia en la musica nueva un acto de subversién, algo
que pone en tela de juicio un mundo al que él se aferra con
todas sus fuerzas. ¢La musica electrénica contribuye a un
cambio del horizonte cultural y social?, entonces debe ser
«comunistas.

En resumidas cuentas el mas marxista de todos era pre-
cisamente él, que identificaba instintivamente el marxismo
con el movimiento hacia el futuro, simplemente. No es nece-
sario que el lector se muestre de acuerdo con el inconsciente
marxismo de nuestro articulista; lo que nos interesa es el
testimonio indirecto. Por otra parte, ya nos lo habia ensefiado
Hitler: cuando un determinado arte es denunciado como
degenerado se afirma implicitamente que tal arte esta plan-
teando posibilidades de las que cualquier sistema cerrado,
como una dictadura, debe desconfiar.
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4. Prefacio a una situacion dialéctica

Sin embargo, nada de esto debe tranquilizarnos. Subsis-
te una tension, y de nada sirve que una operacién artistica
implique algo a nivel de las formas si de hecho un cierto
condicionamiento social amenaza continuamente con con-
fundir la invencién con la afectacién, la rebeldia con el
consumo, lo experimental como replanteamiento del saber
anterior con lo experimental como preparacién de labora-
torio para un producto industrial. Ninguna teoria puede
salvar el contraste: ha de conformarse con una descripcién
del fenémeno que saque a la luz su caracter dialéctico.

Todo lo que hemos dicho nos ha permitido adivinar la
existencia de distintos nudos dialécticos que ningun razo-
namiento tedrico podra eludir.

Tratemos de localizarlos.

1. Una dialéctica tipica de la historia del arte entre las
formas tradicionales y las formas nuevas, por la cual, gene-
ralmente, la innovacién que el arte promueve a nivel de las
formas precede siempre a las revoluciones que mas tarde
se manifestaran a otros niveles culturales y sociales. La pin-
tura renacentista entreve una nueva concepcion del espacio
previa a la astronomia, la estructura semantica del Finne-
gans Wake de Joyce nos ofrece una imagen de situaciones
que sdlo la ciencia posterior sabra configurar a nivel de hipé-
tesis cosmoldgica o descripcion microfisica.

2. Esto entrafia, por consiguiente, una dialéctica entre
investigacion experimental y comunicacion estética. El artis-
ta, mas o menos conscientemente, sabe que el trabajo que
realiza sobre las formas, si es auténtico, sera verificado por
otras transformaciones histéricas que sus estructuraciones
formales prefiguraban. Y sin embargo, siempre se hallara
ante el problema de la comunicabilidad de una renovacién
del modo de pensar que se estd manifestando a través del
arte, pero que se enfrenta con un publico todavia despre-
venido, que puede subestimar el alcance de la innovacién; y
Vlad apunta que seria prudente, por parte del artista, no
utilizar sus nuevos y asombrosos descubrimientos antes de
que se hallen maduras las correspondientes correlaciones in-
teriores y las situaciones espirituales objetivas. Pero es tam-
bién cierto que las correlaciones interiores y las situaciones
espirituales son precisamente promovidas por el arte que
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empieza dejando adivinar una situacién cognoscitiva y moral
que ha de llegar.

3. Por otra parte el arte no es siempre un anticipo de
la evolucién de la cultura: y a menudo se limita a dar una
forma comunicable a intuiciones y premisas que la ciencia
ha planteado ya por su propia cuenta. Asi ocurre con las
relaciones que en algiin otro lugar hemos creido adivinar
entre las nuevas formas <«abiertas» y las adquisiciones de las
metodologias cientificas contemporaneas, o entre las pro-
puestas del arte y una determinada situacién de la psicolo-
gia y de la légica.! En otros casos se trata precisamente de
la funcién directamente preparatoria que el experimento cien-
tifico desempeiia sobre las posibilidades ofrecidas al compo-
sitor (véase la referencia de Vlad al profesor Hiller). Se
establece, por consiguiente, a este nivel una dialéctica entre
el cardcter experimental de las ciencias y el cardcter experi-
mental del arte, entendiendo en este sentido «experimental»
como condicién de un arte que trata de anticipar nuevas
situaciones culturales.

4. De todo esto se deduce que, aun intentando plantearse
como comunicante, el arte busca una renovacién de los esque-
mas perceptivos e intelectivos, lo que produce una dialéctica
entre la ruptura de los hdbitos perceptivos y el intento de
hacer asequibles los nuevos esquemas, en cuyo intento se in-
serta también, y en este caso con una funcién positiva, esa
actividad de comercializacién que la sociedad lleva a cabo
para neutralizar el efecto de choque de las nuevas formas.

5. De aqui una dialéctica entre revolucién y academia,
invencion e imitacidn, oposicién a una cultura y a una socie-
dad y penetracién en el &mbito de ésta.

6. Pero en el seno de esta dialéctica, y a pesar de ella,
se lleva a cabo una dialéctica entre situacion real y sreflejo»
de ésta a través de las formas, por lo cual, aunque vendidas
y premiadas, las obras que reflejan de hecho en su estructu-
ra una situacién de crisis de la situacién en que vivimos, de-
sempeiian una funcién de educacién, instrumento y denuncia.

7. Por otra parte las formas del arte contemporaneo no
son solamente manifestacién de una crisis, sino que resultan
también prefiguraciones de nuevas posibilidades cognosci-
tivas. Existe una dialéctica entre la nueva forma que el mun-

6. Todo este razonamiento, como gran parte del razonamiento de las pigi-
nas anteriores, presupondria una serie de justificaciones para las que sélo
pusdo permitirme remitir al lector 4 mi volumen Obra abierta, cit.
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do va asumiendo a la luz de las nuevas metodologias cienti-
ficas y las formas que el arte propone, confiriendo siempre
la claridad de organizaciones estructurales a esos modos
de ver la realidad que las ciencias o la filosofia nos permiten
adivinar como una finalidad que hay que alcanzar.

Se trata de una serie de situaciones dialécticas a nivel
estético, teorético, sociolégico, histérico y moral que hacen
dificil la simplificacién y al mismo tiempo desaconsejan el
considerar el problema desde un unico punto de vista y
definir con excesiva facilidad, con optimismo o con pesi-
mismo, la situacién del artista y, por consiguiente, del mu-
sico contemporaneo en su enfrentamiento con las nuevas
formas.

Es una situacién que me parece tipica del hombre con-
temporaneo que vive en un universo cultural en el que los
distintos niveles se desarrollan de acuerdo con leyes auté-
nomas y a menudo en tiempos distintos, por lo que no debe
constituir motivo de escdndalo la situacién tipica del artista
que, progresista en arte, en la vida se desentiende de cual-
quier compromiso con el mundo en que vive (Joyce, por
ejemplo) o la situacién en virtud de la cual la evolucién
de un determinado razonamiento formal entrafia necesaria-
mente, fatalmente, a largo plazo, una accién modificadora y
progresiva sobre el contexto cultural social, pero en el mo-
mento en que se hace el razonamiento no puede dejar de ser
un razonamiento para la «élite», consumible por una «élite»,
por consiguiente aristocratico y, en ocasiones, incluso «reac-
cionario» en el sentido de que distrae de otro tipo de razo-
namientos mas insertos en la realidad histérica.

La moralidad, la fuerza del artista, se mide en el acto
con que, en cada situacidn, elige su solucién, aceptando el
juicio de la historia. Puede ser Joyce, quien elige el desin-
teresarse de cuanto ocurre a su alrededor (la guerra, los
campos de concentracién, la lucha entre dos concepciones
del hombre), porque «sabe» que esta elaborando un lenguaje
capaz de representar el mundo en el que viviremos algun
dia. O puede ser la opcidén de Brecht que, temiendo que
hablar de los arboles pueda constituir un delito, decide en
cambio denunciar los horrores del mundo en que vive. Pero
Brecht lo hace utilizando un lenguaje sobre el que otros
habian trabajado antes que él para librarlo de los compromi-
sos con una cultura que es necesario rechazar, y Joyce tra-
baja a nivel lingliistico porque probablemente él, comprome-
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tido, no hubiera podido ofrecernos nada original, mientras
que a nivel de los descubrimientos lingtiisticos estaba asu-
miendo su propia misién frente al futuro y estaba preparan-
do medios mas ductiles para el conocimiento del mundo en
que vivimos.

¢Entonces? ¢Tenia razén el Galileo de Brecht al aceptar
el compromiso con la Inquisicién para poder proseguir sus
estudios, sin los cuales hoy no seriamos lo que somos, o
debia dar testimonio de su fe cientifica hasta el fondo, a
costa de su vida, porque si nadie hubiera llegado a tanto hoy
no seriamos lo que somos? Ni el mismo Brecht, al final de
su drama, quiere darnos una respuesta. La «ambigiiedad», la
condicién de quien elige, es la configuracién moral de toda
situacién cuando en ella se realiza esa condicién positiva que
es la tension dialéctica.

Por ello, al terminar esta exposicién (exposicién que sir-
ve de remate a un intercambio de ideas entre hombres de
musica) no debemos pedir a quien no practica la musica
una respuesta que sélo el miisico puede darnos a través de
sus obras concretas. Asi pues, lo que debia ser una conclu-
sién se presenta como Prefacio.

1962

m

249



Dos hipétesis
sobre la muerte del arte

Estamos préximos a despertar
cuando sofiamos que soriamos

NovALIS

La mayor parte de las descripciones-interpretaciones de
las obras y de los movimientos del arte contemporéneo dan
la impresién de moverse més en el ambito de la justificacién
histérica, de la determinacién de la poética aplicada o de
los modelos operativos, que en el ambito de la valoracién
estética (que exige un esquema axiolégico y una «opcién»
critica, que se expresa en los juicios de «feo» o «bello», «poe-
sia» 0 «no poesia», «arte» 0 «no arte» o —en los casos de una
mayor agudeza— en la determinacién de «logrado» o «no
logrado» con respecto a la poética aplicada).

Esta impresién —que algunos denuncian como maliciosa
sospecha, o con preocupada extraiieza— es advertida pour
cause: y cabria preguntarse por qué, entre aquéllos que la
sienten como un hecho negativo, hay tan pocos que la de-
nuncian y, entre aquéllos que no tendrian motivo para preocu-
parse por tal hecho, tan pocos tienen el valor de explicarla
y teorizarla.

Se nos plantea, pues, en primer lugar una pregunta: ¢esta
situacién se debe a una opcién metodolégica de quien se
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pone a reflexionar hov sobre el arte o depende de las carac-
teristicas de esa idea del arte que se configura en las obras
examinadas?

Vamos a presentar un primer ejemplo: quien escribe
estas lineas es culpable de esa accién que muchos defensores
de una actitud critica «axiolégica» han censurado: ha tra-
tado de describir ciertos fenémenos del arte contempordneo
desde el punto de vista de las intenciones que presidian la
operacién artistica (desde el punto de vista de las poéticas)
y de las razones histéricas que ilustraban estas intenciones.
Es decir, se ha preguntado de acuerdo con qué concepcién
de la obra de arte se mueve la mayor parte de los artistas
actuales, en qué medida esta concepcién deriva de un desa-
rrollo de la consciencia estética modema, de qué modo estas
intenciones se concretan en modelos operativos y, por consi-
guiente, en estructuras formales. La nocién de «obra abier-
ta» ha sido aceptada como la més util para explicar estos
fenémenos y como tal ha sido propuesta. Es evidente que
una tal opcién metodoldégica excluia la valoracién critica de
las obras descritas: se sobreentendia que al metoddlogo no
podia importarle el hecho de que se tratara de obras de arte
conseguidas, porque su razonamiento no era un razonamiento
de critico literario, figurativo o musical, sino de historiador
de la cultura; los proyectos operativos —y las obras como
ejemplo de proyectos realizados, mas o menos eficazmente, a
menudo como ejemplo de modelo operativo reflejado en toda
su transparencia, a pesar de no ser una obra conseguida— se
veian en este contexto como fenémenos capaces de explicar-
nos ciertos aspectos de la cultura contemporanea. La critica
no tenia nada que ver. Y, por consiguiente, quien ha acusado
a este tipo de investigacién de no aceptar el riesgo de una
discriminacién axiolégica entre obra valida y obra no valida
en el fondo exigia al historiador de las poéticas algo que se
le exigia al critico. Como si se propusiera un andlisis histé-
rico sobre las consecuencias del atentado de Sarajevo (tra-
tando de comprender cémo aquel acontecimiento originé o
constituyé el pretexto para importantes movimientos histé-
ricos, la entrada en guerra de los aliados contra los Imperios
Centrales, la comprobacién de las condiciones favorables para
el estallido de la revolucién rusa, etc.) y a alguien se le ocu-
rriera preguntar si el gesto del autor del atentado habia
sido «moral»: introduciendo de este modo una valoracién de
orden ético, perfectamente justificada en otro ambito, pero
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sin sentido en aquel contexto, inutil para la finalidad perse-
guida de un correcto andlisis histérico de las causas y de
los efectos, mas adecuada para un tratado contrarreformista
acerca de la licitud del tiranicidio o para una discusién
sobre el maquiavelismo en politica.! Y no obstante la obje-
cién no era del todo infundada: porque es natural que el
historiador que describe un periodo elija como elementos de
su propia demostracién los acontecimientos que de un modo
u otro han tenido importancia; y que, por consiguiente, el
historiador de la cultura que aventura una descripcién de
los movimientos artisticos de su propia época se vea impul-
sado a hablar de aquellos fenémenos de arte que, siempre
interesdndole desde el punto de vista de la poética explicita
o implicita, se hayan al mismo tiempo concretado en obras
que hayan despertado en cierto modo su aprobacién, de lo
contrario no hubiera puesto atencién en ellas o no hubiera
logrado ocultar, mientras hablaba, la irritacién, el disgusto,
el aburrimiento que tales obras provocaban en él. Sin embar-
go, si el historiador de la cultura hubiera decidido adentrar-
se en una exposicién criticamente comprometida, ¢hubiera
aplicado las categorias de «bello» o «feo», de «poesia», o
«no poesia», o bien sélo hubiera logrado replantear el razo-
namiento anterior, la descripcién de los modelos estructura-
les y de las intenciones de poética que expresan? Mas atin:
es obvio que un andlisis histérico de las poéticas puede lle-
varse correctamente a cabo incluso referido al siglo x1v o al
siglo de Pericles, distinguiendo con una cierta dosis de rigor
(nunca completa, quizd), entre juicio critico y analisis estruc-
tural. Pero a propédsito de los fenémenos mas llamativos del
arte contemporaneo, ¢es posible un juicio critico que no se
convierta en andlisis estructural, hasta el punto de que la
valoracién en terminos axioldgicos resulte superflua?

Lo cual significaria, en definitiva: el hacer un discurso
descriptivo (lo que algunos llamarian discurso «fenomenol6-

1. De las varias objeciones presentadas a este respecto la mas seria y mejor
estructurada que conozco es la formulada en la nota’ introductiva de la re-
daccién aparecida en el nim. 2 de “Questo e altro”: donde se da por buena
la descripcién de los procedimientos operativos del arte actual, pero se advierte
con malicia cémo, en efecto, el historiador fracasa cuando quiere convertirse
en “lector” (es decir, en critico, degustador, juez del hecho artistico concreto);
y si los redactores de “Questo e altro” no son capaces de reconocer que en
el ambito de tales descripciones los intentos de lectura son accidentales y no
- programados como tales, habria que responderles como sugiere Lamberto Pignotti
en la pagina 64 de la misma revista: “Pero, en definitiva, ¢qué pretendéis de
un caballo?”
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gico», sin que el término se entienda en su acepcién mas es-
trictamente husserliana) ¢depende de una libre opcién meto-
dolégica o se hace necesario por la situacién del arte contem-
poraneo? Y, por consiguiente, el substituir el juicio sobre el
valor estético por la descripcién y justificacién de una poéti-
ca, ¢depende del hecho de que quien habla quiere presen-
tarse como analista de las poéticas o del hecho de que las
obras de arte de las que hablas sélo pueden entenderse como
ejemplos de una poética, y en esto reside toda su validez?

Este razonamiento nos estd llevando a conclusiones que
indudablemente preocuparan a quien las preste atencién. Que
toda obra de arte expresa concretamente una poética y que
para comprender la obra es necesario comprender la poética
que la orienta esto nadie parece ponerlo en duda; las incom-
prensiones del caracter poético del Paraiso de Dante derivan
precisamente de una especie de miopia cultural en virtud
de la cual se consideraba «no poesia» y simple «estructura»
a un edificio teolégico que sin embargo, de acuerdo con la
poética del artista medieval, constituia la esencia mas viva
de la obra y la base de su mas profundo caracter estético;
quien haya leido interpretaciones del Paraiso como las de
Giovanni Getto habra aprendido a saborear el tercer canto
mejor que quien jugara a entresacar las perlas «poéticas»
que en él afloran, como el sabor de fresco de los beatos que
juntan las manos. Pero es igualmente cierto que en el arte
contemporaneo, desde el romanticismo hasta nuestros dias,
el problema de la poética nunca se ha disuelto simplemente
en el de la obra hecha y acabada, sino que la obra se ha
propuesto como un intento de formular una poética, pro-
blema de poética, a menudo tratado de poética bajo forma
de obra. La «poesia de la poesia», la «poesia sobre el hacer
poesia», la «poesia al cuadrado» son ejemplos de esta actitud;
Mallarmé hace poesia para discutir acerca de la posibilidad
de la poesia y las posibilidades de una poesia de la poesia;
el Finnegans Wake, se ha dicho, no es mas que su propia
poética; un cuadro cubista ®s un discurso acerca de las po-
sibilidades de un nuevo espacio pictdérico, una obra de Olden-
burg es un discurso acerca de la estupidez de hacer arte en
un sentido tradicional, una opcién entre el mundo del hacer
artistico y el del actuar ético, la protesta y el mensaje (acep-
table o no) de salvacién. No merece la pena multiplicar aqui
los ejemplos y todo el mundo podra hallar los que quiera,
porque no hemos dicho nada nuevo:
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Nueva es, en cambio, la intensidad y la decisién con que
debemos afrontar las ultimas consecuencias de esta actitud
del arte contemporéneo. Si la obra de arte se convierte cada
vez mas en enunciacién concreta de una poética (y de todos
los problemas teoréticos que inevitablemente una poética
entrafia, mas o menos conscientemente, y que implican una
visién del mundo, una nocién de la funcién del arte, una idea
de la comunicacién entre hombres, etc.) y si el primer razo-
namiento que surge espontdneamente a propdsito de una
obra de arte contemporaneo es precisamente el de la deter-
minacién de las intenciones que expresa, la descripcién de
los modelos operativos llevados a la practica y de las es-
tructuras a que han dado origen (estructuras que pueden
también reducirse a un «modelo» y, por consiguiente, a una
abstraccién, desde el momento mismo en que es posible des-
cribirlas y explicarlas), ¢no agotara acaso este discurso todo
lo que puede decirse acerca de la obra? ¢Merecera todavia la
pena hablar, no digo ya de obra «bella» o «fea», sino incluso
de obra conseguida o no, dado que el cardcter de obra con-
seguida debiera reconocerse entonces en la medida en que
dicha obra ha sabido expresar el problema de poétlca que
pretendia de hecho resolver?

1. Primera hipdtesis: la muerte del arte

Ocurre frente a ciertos ejemplos del arte contemporaneo
que —una vez entendido lo que la obra queria decir (la situa-
cién estructural que queria realizar, por ejemplo una nueva
organizacién del tiempo narrativo, una nueva subdivisién
del espacio, una cierta relacién entre lector y autor, entre
intérprete y texto, etc.) y una vez que se ha entendido gracias
a las declaraciones preliminares del autor o al ensayo critico
que sirve de introduccién a la obra —no quedan ya ganas
de leer la obra y se tiene la impresién de que aquella nos
ha dado ya todo lo que tenia que darnos— mas aiin, que
la lectura, visién o audicién de la obra pueden en el fondo
desilusionarnos, dandonos menos de lo que su abstracta con-
cepcién nos prometia y, dentro de sus limites, nos daba.

El autor de estas lineas ha tenido en las manos la Compo-
sition n° 1 de Max Saporta: ha comprendido cual era el me-
canismo del libro y qué visién de la vida presuponia en el
fondo (y qué visién de la literatura, naturalmente). A partir
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de ese momento no ha sentido ya ningin interés por leet
cada una de las paginas de este libro, descomponible e inter-
cambiables hasta el infinito (o casi): en realidad la obra de
Saporta se agotaba en su propia idea constructiva. Es posi-
ble que en alguna determinada pagina hubieran podido hallar-
se fragmentos de intensa «poesia», pero esto seria un simple
accidente en la obra. Si la obra tenia alguna validez, ésta
seria en términos de idea constructiva: el fenémeno artistico
propiamente dicho debia consistir en esta concepcién del
libro que no relata una historia sino todas las historias, de
acuerdo con ciertas lineas directrices que el autor fijaba. De
qué historias se trataba, esto ya no tenia ninguna importan-
cia. Desgraciadamente ni siquiera tenia interés la idea cons-
tructiva, porque consistia en la pura mecanizacién de solu-
ciones poéticas ya realizadas, y con mayor vigor, en la narra-
tiva contemporénea; y por este motivo el ejemplo de Sapor-
ta es valido sélo como caso limite, pero como tal es signi-
ficativo.

No es necesaria la provocacién de Saporta para llegar a
conclusiones de este tipo: pensemos cudnto mas fructuosas
y significativas resultaban, en el fondo, ciertas antologias cri-
ticas de una obra como el Finnegans Wake que su lectura
directa; y como, en ciertas obras cinematograficas, resulta
mas persuasivo el «relato» del film, la descripcién de los
criterios con que ha sido construido, que una «visién» direc-
ta de la obra; o bien como el contacto directo con algunas
de estas obras a menudo resulta decepcionante, torpe, y el
verdadero «goce», el «placer» de la obra se alcanza cuando ha
sido racionalizada (transformada en conceptos) y se ha com-
prendido el problema de poética que aquélla queria llevar a
la practica. En ocasiones la pregunta ingenua del espectador
desprevenido frente a un cuadro abstracto {(«pero, ¢qué
significa?»), pregunta que parece no tener nada que ver con
la estética, con la critica, con la historia de las poéticas,
nos permite tocar con las manos un problema importante: el
espectador ingenuo pregunta qué quiere decir el autor del
cuadro porque si no lo sabe no logra «disfrutar» del cuadro;
cuando se le ha explicado en cincuenta casos sobre cien
responde que ahora ha comprendido y que empieza a valo-
rar la obra. ¢Valora la obra o su racionalizacién? En cual-
quier caso su proceso critico nos ha demostrado, aunque no
era necesario, que en el arte moderno el problema de la
poética ha prevalecido sobre el problema de la obra en cuanto
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cosa realizada y concreta; ¢el modo de hacer resulta mas
importante que la realizacién, la forma es gozada en calidad
de ejemplo de un modo de formar??

Si estas observaciones corresponden a la realidad, y si
pueden aplicarse, aunque sea en distinto grado, a todos los
productos del arte contemporaneo, entonces nos veremos
obligados a admitir que en este contexto histdrico el placer
estético ha ido poco a poco transformando su propia natu-
raleza y sus propias condiciones, y se ha convertido, de placer
de caracter emotivo e intuitivo que era en un principio, en
placer de cardcter intelectual. Se trata de una hipétesis. Pero
si fuera cierta no deberia arrastrarnos a un estado de docta
desesperacién: en el fondo, el lector medieval, ¢no hacia
consistir su propio placer en un ejercicio de la inteligencia
que descubria bajo los velos de extrafios versos las refe-
rencias reales de un discurso de figuras? ¢Y no lograba tam-
bién teiiir de emocién el proceso de la comprensién intelec-
tual de las figuras? La idea del arte ha experimentado con
el transcurso de los siglos diversas modificaciones, la con-
cepcién de un placer estético en el que el destello de la
intuicién y la vibracién del sentimiento son estimulados por
la imagen a-l6gica en la que se ven expresados constituye una
concepcion claramente fechable, histéricamente determinable,
relativa a una serie de «<modelos de cultura» muy concretos
y como tal ha de considerarse, aunque por casualidad nos en-
contremos dentro de un universo cultural en el que todavia
mantiene una cierta fuerza.

Pero si es cierto que toda la estética contemporanea cuan-

2. Para comprobar este hecho liace tiempo que teniamos idea, Nanni Bales-
trinj y yo, de escribir una “descripcion de siete poesias perdidas o nunca es-
critas”, descripcion precisa, cuidada, con todas sus caracteristicas precisadas y
explicadas, la estructura del verso, ¢l juego de los espacios, el tipo de pala-
bras usadas, la puntuacién, los pardintesis (los paréntesis, naturalmente); y des-
pu¢s anadirfamos un ensayo crilico que explicara el Significado de aquellas
poesias, como y de qué forma su estructura era tan importante que no me-
recia Ja pena, una vez descrita, escribir las poesias. No se trataba de un
juego. Todo lo contrario, se trataba de una idea tan scria y rica en consecuen-
cias que inmediatamente hacia inutil el proyecto de escribir la descripcion de
las poesias y el ensayo: dado que la idea de una obra de este tipo era ya
mas significativa e interesante que la obra en si. A partir de alli hubiera co-
menzado un circulo que nunca hubiera terminado, si no hubiéramos 5salido de
€l precisamente escribiendo este ensayo, que aunque constituye una descripcion
y fundamentacion de esta situacién circular se halla con respecto a ella en una
relacion de metalenguaje a lenguaje. Y he aqui que el ensayo escapa al in-
mundo sorites espiraliforme que se hubiera planteado, y escapa del mismo modo
que la frase de Novalis, citada al principio, no forma parte de la vida onirica.
En resumen, el presente ensayo nace del escalofrio de terror experimentado al
imaginar un juego semejante.
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do hablaba de Arte se referia a esta concepcioén, fenémenos
como el que hemos descrite, y en torno a los cuales estamos
hipotetizando, significan claramente el ocaso del arte: se
presentan como ejemplos concretos de una «muerte del arte»
actual.

No podemos pasar por alto aqui las cosas que a este res-
pecto decia Piero Raffa en su articulo Anticipazioni sulla
«morte dell’arte» publicado en Nuove prospettite della pittu-
ra italiana:® «La vanguardia es una astucia de la historia
para llevar a cabo la «muerte del arte», es decir, el paso del
arte de la funcién cultural que tuvo en el pasado a una
funcién cultural nueva. Utilizo una metafora («astucia de la
historia») para expresar este concepto pero es de todos sa-
bido que ciertas ideologias de vanguardia son explicitamente
conscientes del proceso y lo convierten concretamente en
eje de su programa... Este cambio se manifiesta en la cons-
ciencia artistica con un exceso de reflexién racional frente
a la capacidad de creacién y placer artistico propiamente
dicho... El hacer artistico exige una consciencia critica cada
vez mayor, lo que equivale a decir ideologizacién cada vez
mas marcada del producto... de ahi la desproporcién paradé-
jica existente entre lo que las obras dicen en realidad y el
surplus de doctrina que las justifica».}

Estamos de acuerdo en que toda esta serie de fenémenos
puede resumirse, por razones de comodidad descriptiva, bajo
el epigrafe de «muerte del arte». El problema es ahora saber
si esta nocién ha de entenderse en el sentido de un apresu-
rado hegelianismo, como morir del arte en la filosofia, o
si no se nos abre aqui el camino para una reflexién mas
matizada; y un ejemplo de este tipo de reflexién, a nivel de las
categorias filosoéficas, no del andlisis concreto de los diversos
fenémenos de poética, nos parece hallar en el ensayo La
questione della «morte dell’arte» e la genesi della moderna

3. Ediciones Alfa, Bolonia, 1962.

4. En este caso nos gustarfa hacer una correccién a Raffa en este sentido:
més que hablar de las obras, por un lado, y, por el otro, del surplus de doc-
trina que las justifica, podria hablarse, refiriéndose a las obras mdis conse-
guidas, de ellas mismas como comunicacién doctrinaria, enorme justificacién
de sf mismas, surplus de sf mismas. En este sentido no coincidiriamos con
Raffa cuando dice que al verificarse los fenémenos descritos el arte no tiene
ya nada que ver con el conocimiento. Dentro de los limites en que el arte
tiene que ver con el conocimiento considero que el arte contemporianeo acen-
tha esta caracterfstica, a no ser que Raffa se refiera al “conocimiento” como
intuicién profunda y reveladora; y en ese caso este arte no ayudarfa ya a nadie
a conocer.

257

17 - DEFINICION DEL ARTR



idea di artisticita con que Dino Formaggio da comienzo a
su obra L'idea di artisticita.’

Muestra Formaggio cémo los elementos que hemos estu-
diado en las paginas anteriores, la formacién de una poesia
de la poesia y de la consciencia critica de tal fenémeno, ha-
bian aparecido ya en Schiller, Novalis y Hegel, por no citar
a Holderlin; y el atento analisis que Formaggio dedica a estos
autores y a la evolucién del concepto de «muerte del arte»
tiende a demostrar que seria demasiado. simplista pensar
en «el fin histérico del arte», que habra que pensar —como
Hegel pensaba— en el fin «de una determinada forma del
arte», la evolucién de una nocién de arte a través de un desa-
rrollo histérico en modos siempre distintos, de forma que
la aparicién de una nueva idea de arte resulte como la nega-
cion de la idea valida en una cultura precedente (lo cual
permite a Formaggio entender la estética como la funda-
mentacién de este caracter dialéctico de la nocién de arte
y dejar la pregunta «qué es el arte» al continuo didlogo de las
poéticas y no al discurso basico de la estética). Que el si-
glo x1x idealista era ya consciente de ese proceso y advertia
los gérmenes de la situacién que acabamos de describir, pero
no como gérmenes de muerte, sino como gérmenes de una
nueva situacién surgida de una negacién dialéctica, lo demues-
tra a maravilla, a nuestro entender, esa pagina de De Sanctis
que reproduce Formaggio: «Es inutil lamentarse acerca del
estado del arte o pretender esto o aquello; la ciencia se ha in-
filtrado en la poesia y no podemos apartarla de ella, porque
esto responde a las actuales condiciones del espiritu humano.
No podemos volver la mirada a una cosa, por bella que sea,
sin que pronto, entre nuestra admiracién, se introduzca un
—¢Es razonable?— y ya estamos a toda vela en medio de la
critica y de la ciencia. Queremos no sélo gozar sino ser cons-
cientes de nuestro gozo, no solo sentir, sino entender. La poe-
sia pura hoy es tan imposible como la pura fe; pues, del mis-
mo modo que no podemos hablar de religién sin sentirnos ase-
diados por un molestisimo —¢Y si no fuese cierto?— asi tam-
poco sentimos sin filosofar sobre nuestros sentimientos y no
vemos sin explicar nuestra visiéon. Los que se meten con Goe-
the, Schiller, Byron y Leopardi, porque hacen, como ellos
dicen, «metafisica en verso», se me asemejan a esos sacerdotes
que se enfurecen contra la filosofia y la razén y repiten a

5. Ceschina, Milén, 1962.
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coro: «Fe, fe». jAy! La fe ha desaparecido; la poesia ha muef-
to. O, mejor-'dicho, la fe y la poesia son inmortales; lo que ha
desaparecido es una especial manera suya de ser. La fe hoy
brota de la conviccién, la poesia de la meditacién: no han
muerto, se han transformado».

Es cierto que la situacién a que se refiere De Sanctis no
es la presente; pero aparte de que en ella se encerraban
ya, a nuestro parecer, los primeros elementos de desarrollo
de la situacién presente, lo que de verdad interesa es la
confianza dialéctica con que el gran critico aceptaba con
serenidad que entrara triunfalmente en crisis una nocién del
arte que hasta su época se consideraba como la tinica posi-
ble; confianza que hoy deberia ser la nuestra, aunque el
panorama aparezca dudoso e inseguro. Confianza que, a un
nivel filoséfico, manifiesta Formaggio cuando sittia en la base
de su idea de artisticidad precisamente la concepcién hegelia-
na de una «muerte dialéctica de ciertas figuras de la cons-
ciencia dentro del actuar artistico y estético y por consiguien-
te su perenne transmutarse y regenerarse en la autoconscien-
cia progresiva»; por lo cual observa de buen grado cémo un
movimiento de «mortal autoconocimiento» agita todo el arte
contemporaneo, hecho patente por su «fundamental inten-
cionalidad de una renovacién radical de sus modos de vida
empezando a nivel cero», por la actitud que puede resumirse
como «poesia de la poesia»: y ve este movimiento no ya como
negativo sino como positivo, la muerte como «muerte de la
muerte», la negacién como «negacién de la negacién».” Los
testimonios presentados debieran llevarnos a la conclusién
de que aun en el caso de que fuera valida la hipbtesis suge-
rida (un predominio de la poética sobre la poesia, de la
estructura racionalizable y descriptible como modelo sobre
el aspecto concreto de la obra realizada), todo esto no debie-
ra desanimarnos sino disponernos con animo sereno a un
estudio de las nuevas categorias de juicio que han de utili-
zarse para analizar las obras que nacerin en base a esta
nueva idea del arte. Asi como tampoco debera asustarnos el
hecho de que de este modo, al convertirse el objeto artistico
en pretexto para una inspeccién de orden intelectual y en

6. Cfr. Formaggio, pp. 48 ss.

7. Resulta interesante seguir a Formaggio en el anilisis que hace de las p4-
ginas que Hegel dedica al tema: vemos perfilarse “la celebracién del maiximo
de consciencia de la esencia de artisticidad en el desmontaje analftico y experi-
mental de sus estructuras y, por consiguiente, en la autodestruccién verifica-
dora del arte por su propia mano” (op. cit., pp. 94 ss.).
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soporte de un modelo racionalizable, desaparezca toda auto-
nomia de la operacién artistica en cuanto tal. No seria la
primera vez en el transcurso de la historia: ¢cudl era la
autonomia de las pinturas rupestres trazadas con una fina-
lidad magico-religiosa y nada apreciadas por sus valores
plastico-coloristicos (dado que aparecen en la parte mas os-
cura de las cavernas)? En ultimo extremo podemos observar
cémo el arte de vanguardia, que ha polemizado contra un
arte de caracter politico peyorativo (dibujos de obreros, poe-
mas sobre los planes quinquenales, sinfonias sobre los pro-
gramas de repoblacién forestal, etc.) acusindole de degene-
rar en operaciones heterénomas, elevando a la categoria de
criterio de juicio no el valor estético sino el valor politico,
ha caido por su parte en una situacién semejante, y ha de
aceptar para si, como su condicién necesaria, esa misma
heteronomia que reprochaba a otras poéticas. Y en realidad
ambos tipos de arte, los dos heterénomos, en este contexto
cultural hallarian su validez y justificacién: por un lado la
intencién propagandistica, por el otro, la reflexién filoséfico-
cientifica. Ya en otras épocas histéricas las operaciones
artisticas, lejos de subsistir auténomamente y dirigidas a si
mismas, se han especificado en direcciones semejantes.

2. Segunda hipdtesis: recuperacion del valor estético

Todo este razonamiento sobre la autonomia y la hetero-
nomia nos induce precisamente a poner en duda una conclu-
sién que hubiéramos podido aceptar sin ninguna vacilacién.
Si la obra de arte contemporanea se reduce a un manifiesto
poético, y a través de €l a un manifiesto filoséfico acerca del
modo de ver las cosas a través del arte, si, por consiguiente,
la obra de arte se convierte en soporte de conocimiento, ¢en
qué se diferenciard el modo de proceder del arte del de la
ciencia o la filosofia? Si una obra de arte expresa, en su
estructura racionalizable en modelo abstracto, una concepcién
del espacio o del tiempo, ¢qué diferencia tendra con las con-
cepciones del espacio o del tiempo elaboradas por otras dis-
ciplinas?

Quien respondiera en calidad de defensor del arte con-
temporaneo podria objetar: cuando una obra, a través del
modo en que ha sido hecha, manifiesta ciertas concepciones
acerca del mundo, o del hombre, o de las relaciones hombre-
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mundo, lo hace siempre en un sentido por asi decir «total»,
como si la obra, el modelo estructural que la obra realiza,
constituyese una especie de antologia de la realidad (pense-
mos en el Finnegans Wake); mientras que la ciencia o la
filosofia (al menos las filosofias no metafisicas) proceden
s6lo por definiciones parciales, sectoriales, nos permiten
un conocimiento provisional de aspectos separados de la
realidad, no pueden permitirse el lujo de darnos sintesis glo-
bales, de lo contrario se convertirian en obras de pura ima-
ginacién y pasarian a formar parte del arte. Una respuesta
de este tipo podria traducirse, en un afan de sintesis, a esta
otra: el arte nos propone, es cierto, conocimientos, pero de
forma organica, es decir, nos da a conocer las cosas resu-
miéndolas en una fortna: y el modelo estructural al que la
poética tendia, y que el discurso critico saca a la luz, es
precisamente una configuracién, una gestalt, que sélo puede
ser captada en su totalidad, no debe verificarse en sus ele-
mentos aislados, sino aceptarse como propuesta de visién
intuitiva, valida a nivel imaginativo, aunque analizable racio-
nalmente en sus diversos aspectos. Y con esta respuesta
volveriamos de nuevo a una esfera auténoma, reservada ni-
camente al discurso estético: y veriamos que, es cierto, en
el arte contemporaneo el objeto formado desaparece frente
al modelo formal que en él quiere manifestarse, pero este
modelo asume en el fondo todas las prerrogativas que antes
tenia el objeto formado, y puede ser, ademés de «compren-
dido», «gozado» precisamente por sus cualidades organicas
y por consiguiente apreciado en un sentido exquisitamente
estético. En otras palabras, es cierto que en una obra como
Finnegans Wake lo que parece importarnos, més que la obra
concreta, es el modelo que sirve de fundamento a la obra,
la solucién del problema relativo a la estructuracién de un
universo circular en el que sea posible establecer relaciones
multiples entre los diversos elementos y cada elemento pue-
da asumir distintos significados y capacidades relacionales
de acuerdo con el modo en que se quiera entender el con-
texto —y viceversa—, de forma que nos atrae tanto el calem-
bour concreto como la posibilidad de crear un lenguaje com-
pleto basado en los calembours, de modo que esta multifor-
midad del lenguaje casi parezca la figura misma de la mul-
tiformidad de los acontecimientos reales, etcétera, etcétera:
pero toda esta concepcién constructiva es en si misma obje-
to de placer como organismo complejo y calibrado, y su com-
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prension hace estallar los mismos mecanismos imaginativos,
los mismos esquemas de inteligencia que presidian la con-
templacién de las proporciones armoénicas de un templo
griego. ¢Habremos, pues, recuperado por otro camino, a un
nivel de mayor ratificacién intelectual, el valor estético? ¢No
podriamos hablar aqui de valor estético igual que se habla
del valor estético de una complicada ecuacién genialmente
resuelta, en la que el matematico puede hallar placer?
Pero precisamente en el momento en que llevamos a sus
altimos limites la respuesta nos damos cuenta de que, una
vez mas, hay algo que no marcha. ¢Es cierto, absolutamente
cierto, que leyendo una obra como Finnegans Wake sélo
hallamos placer en la idea estética que la preside, hasta el
punto de desentendernos del aspecto concreto del hecho lin-
giiistico? En realidad es cierto que basdndonos en introduc-
ciones criticas es maés facil comprender el mecanismo estruc-
tural de la obra que enfrentarnos con la obra misma: pero
una vez comprendido el mecanismo estructural que rige el
discurso, a medida que nos adentramos en busca de sus mo-
mentos concretos, a cada nuevo paso que damos, encontramos
una nueva encarnacién del esquema, incluso nos damos cuen-
ta de que el esquema adquiere, por primera vez, sabor. Mucha
atencién: no estamos diciendo que al descubrir los momentos
particulares felices en los que la obra se revela concretamente
en cuerpo y alma, hallamos sélo en ellos una especie de
justificacién de la totalidad, y s6lo estos momentos nos per-
miten aceptar sin irritacién la totalidad que los rige pero
que permanece al margen de ellos. Una interpretaciéon de
este tipo caeria en el mismo error que la estética idealista
que separaba en Dante los momentos de «estructura» de los
de «poesia» y volveria a caer en una critica del fragmento. Lo
que afirmamos es, por el contrario, que la obra vive y vale
s6lo como realizacién de su propia poética, expresién con-
creta de un universo de problemas culturales planteados
como problemas constructivos: pero el universo de los pro-
blemas constructivos adquiere su sentido mas lleno sélo en
contacto directo con la forma formada, anica capaz de con-
ferir significado y valor al modelo formal propuesto y rea-
lizado. Esto, por consiguiente, no significa renunciar al hecho
de que en el arte contemporaneo el problema de poética
se ha convertido en el problema central y que la obra debe
ser considerada fundamentalmente como la explicitacién de
una poética: lo que se defiende es que la obra realiza este
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fin sélo si el modelo de poética puede ser objeto de placer
en cuanto formado.

Y hallar placer en una obra como forma sensible quiere
decir reaccionar ante los estimulos fisicos del objeto, y reac-
cionar no sé6lo con una aceptacién de orden intelectual, sino
a través de una serie de movimientos cinestésicos, con una
serie de respuestas emocionales, de forma que el placer que
el objeto proporciona, enriquecido por todas estas respues-
tas, no asume nunca la exactitud univoca de la comprensién
intelectual de un referente univoco y la interpretacién de la
obra resulta por este mismo motivo personal, rica en perspec-
tivas, variable, abierta.! Es esta actitud la que ha permitido
a toda una seccién de la estética definir el placer que la
obra proporciona como un acto de intuicién, precisamente
para poner de relieve el hecho de que intervenian en la com-
prensién de la forma un conjunto de factores que no pueden
reducirse al simple movimiento de la comprensién referen-
cial; un conjunto de factores que participan de un acto
dificilmente analizable si no es a posteriori, pero en si orga-
nico (en otras palabras: la emocion estética —si se tratara
solamente de emocién e intuicién). En base a todo esto po-
dremos llegar a la conclusién de que existe, frente a la obra
contemporéanea, la posibilidad de una valoracién critica en
términos de acierto orgdnico (lo cual viene a substituir la
vaga dicotomia entre belleza y fealdad, poesia y no poesia):
es decir, incluso en el caso de que un modelo estructural
surja en nuestra relacién de disfrute de la obra y se presente
como el valor primario realizado y comunicado por la forma
(es decir, cuando la forma se nos presenta como «vehiculo»
de una poética) la obra realiza su pleno valor estético en la
medida en que la cosa formada, disfrutada en cuanto tal,
anade algo al modelo formal (y, por consiguiente, la obra se
presenta como «formacién concreta» de una poética). La obra
es algo mds que la propia poética, que puede enunciarse
también por otros caminos, en la medida en que el contacto
con la materia fisica, en el que la poética se concreta, ariade
algo a nuestra comprension y a nuestro placer.

Nos damos cuenta ahora de que incluso en los periodos
histéricos en los que el arte se presentaba como una escueta

8. Para un estudio de las condiciones de este tipo de placer, el papel de
lps factores referenciales y emotivos en el proceso de aproVechamiento del es-
umulo. estético, remito a mi ensayo, mais ampliamente razonado, Andlisis del
lenguaje poético, en Obra abierta, cit. .
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construccién racional carente de reacciones emotivas y no
captable a través de canales intuitivos, esta especificacién
caracterizante no ha faltado nunca: se ha dicho que los
hombres medievales eran capaces de gozar, en la obra, una
serie de significados alegéricos y de declaraciones raciona-
les: pero incluso en este horizonte cultural se confirmaba el
principio de que en la base del placer experimentado ante
una forma bella se hallaba una «visién», un acto de los
sentidos, una relacién fisica no sélo con la forma abstracta
de la cosa, sino con la estructura compleja de la cosa en
cuanto substancia.

Es evidente, en este momento, que en el Ambito de la
hipétesis que hemos asumido, incluso frente a una nueva
disposicién de las formas (ante la afirmacién cada vez maés
insistente de un predominio de los modelos estructurales
como tramites de conocimiento racionalizable), las catego-
rias estéticas capaces de permitirnos una valoracién, un jui-
cio de las obras, siguen siendo las que se han ido elaborando
desde De Sanctis hasta nuestros dias: un concepto de forma
como fusién realizada de «contenidos», que antes de con-
vertirse en forma eran puras abstracciones intelectuales u
oscuros moviles psicolégicos; un concepto de fusién como
«asimilacién» entre un universo psicolégico y cultural y una
materia que asume configuracién insustituible; un conceptao
de arte como realizacién de una formatividad deseada por
si misma, porque sélo integrados y resueltos en una opera-
cién formativa los distintos presupuestos entran en el or-
den del arte.?

En este sentido dicha nocién de forma resolveria el pro-
blema de los nuevos fenémenos artisticos como resolvia otros
problemas: y si en primer lugar debia proponerse como
solucién concreta de una querella entre «forma» (entendida

9. Es evidente que nos estamos refiriendo a la estética de la formatividad
de Luigi Pareyson, a la relacién establecida entre estilo, contenido y materia
en el arte, a la nocién de interpretacién critica como penetracién, por afinidad,
en un universo fisico de materia formada en la que todo proyecto operativo
(asi como todo presupuesto sentimental o intelectual) se resuelve en “modo de
tformar”. Cuando Pareyson define el arte como un “formar por formar” no huye
hacia irresponsables complacencias formalistico-caligraficas y ni siquiera excluye
el hecho de que un artista se vea impulsado a hacer arte por precisas e im-
pelentes necesidades morales o politicas, o incluso ideolégicas (asf como tam-
poco excluye, sino que explicitamente hace alusién a ello, el hecho de que estas
necesidades contribuyan a conferir valor, sabor y fuerza a la obra emprendida):
trata de delimitar el 4mbito de la operacién artfstica como aquél en el que la
formacién de un objeto no se convierte en pretexto y soporte para un fin que
esté al margen de este objeto (ya sea este fin la presentacion de una poética
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como cobertura exterior de un contenido psicolégico y cul-
tural) y «contenido» (entendido como conjunto de elementos
culturales y emotivos capaces de subsistir incluso al margen
de la obra, en las formas de reflexién légica o de efusién
psicolégica), ahora se plantea como solucién concreta de una
querella entre «problema de poética» (entendido como mode-
lo formal, elaborado y elaborable en el ambito de un discur-
so cultural, que puede incluso no transformarse en objeto
artistico tangible) y «organismo fisico» (que en muchos casos
se reduce verdaderamente a servir simplemente como soporte
transitorio e inesencial que sirve de vehiculo a la solucién
ingeniosa de un problema de poética inmediatamente retra-
ducible en términos de discurso cultural).

Con lo cual habremos de afirmar que, si bien es cierto
que es perfectamente legitimo un discurso cultural sobre las
poéticas de un periodo y puede incluso constituir un ins-
trumento til para la comprensién mas profunda de las obras
(o bien presentarse como una contribucién de una cultura,
desinteresiandose del destino de cada obra en particular, de
su éxito o de su fracaso), sin embargo, si queremos hablar
de una obra, el simple discurso cultural no basta y la obra
es valida sélo si, estudiada en concreto, nos revela algo mas
rico, mas variable y difuminado, mas evasivo, incluso (por-
que ésta es la condicién del placer estético): y en este algo
mas estriba la garantia de nuestro juicio de valor. La lectura
del Ulises, cada vez que la emprendemos, nos dice cosas que
la simple enunciacién de su poética no nos podia decir; y,
por consiguiente, nos ayuda también a ampliar, o a verificar
mas a fondo, la enunciacién de la poética.

Y he aqui cémo, segiin esta segunda hipétesis, entra tam-
bién en el presente horizonte estético la posibilidad de una
valoracién critica; es posible una opcién frente a aquellas
obras que parecian condenadas a constituir un simple pre-
texto de descripcién estructural, de justificacién histdrica.

o el discurso propagandistico, la plegaria o la utilizacién practica en términos
funcionales); en arte se forma precisamente para hacer que los distintos ele-
mentos a los que se confiere forma sean revalorizados y convertidos en objetos
de placer, capaces de ser interpretados y juzgados eun calidad de objeto forma-
do. Puedo elaborar, por lo tanto, a nivel teérico una poética y las palabras con
las cuales la comunico serdn un cémodo vehiculo para las ideas profesadas:
pero en el momento mismo en que pongo manos a una obra que sea su propia
poética yo formo esta poética precisamente para darle consistencia orgédnica y
para que sea disfrutada como cosa, y no como modelo abstracto. S6lo si esto
ha sucedido asi entramos en el dominio del arte.
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La segunda hipétesis, pues, mis que oponerse a la prime-
ra trata de determinar las condiciones metodolégicas gra-
cias a las cuales, aun previendo cambios en la nocién misma
de arte, resulta posible un discurso critico en los términos
que por una larga tradicién resultan familiares a nuestra
cultura.

Lo cual equivale a decir a los dudosos: no es cierto que
el arte contemporaneo eluda maliciosamente toda valoracién
posible, cogiendo por sorpresa al critico de los buenos tiem-
pos pasados, que se acerca a la obra provisto de sus buenas
y valiosas antenas hechas de gusto y de olfato, de paladar
para lo concreto, y va desgranando la obra entre sus manos
por las vias indirectas de la comunicacién intelectual, del
mddulo abstracto, {yo qué sé!, de la mueca antropolégica, del
desprecio filolégico, de 1a mofa filoséfica. No es cierto. Inclu-
so con las obras mas decididamente «experimentales» es im-
posible hacer trampas. Si el critico es hdbil. Pero para que
sea habil es necesario que haya comprendido la direccién
que esté siguiendo el arte actual, y que no busque, por ejem-
plo, «expresiones liricas del sentimiento» en obras que, por
el contrario, pretenden presentar como concreto y fisico un
modelo de poética excluyendo toda intromisién emotiva, pre-
cisamente la prlmera condicién de su discurso.

Y esta es la razén por la que las 1nvest1gac1ones en torno
a las poéticas tienen una validez, previa a toda operacién
critica: contribuyen a crear espacio para una opcién. A con-
dicién de que no se exija tal opcién a las investigaciones
tedricas de estética en las que a partir de la opcién se esta-
- blecen condiciones de posibilidad, ni a las investigaciones
de historia de la cultura donde se estudia el proceso histé-
rico de las poéticas y de los criterios de la opcién. También
estas disciplinas llevan a cabo una opcién propia, de lo con-
trario no podrian realizar un discurso y mucho menos un
discurso histérico. Pero la llevan a cabo a otro nivel, tedrico
o historiografico, no critico. Es cierto que hay quien critica
en andlisis de este tipo que el hecho de ser «descriptivos» los
lleva a manifestar una pasiva complacencia en lo que es, sin
manifestar ningin deseo de cambiarlo. Pero se trata de obje-
ciones poco serias y no deben tomarse en consideracién en
el Ambito de un razonamiento que afecta a varias disciplinas
y que es bastante serio.

Estos censores no se dan cuenta de que si ellos, hoy, son
capaces de formular una critica negativa del arte contem-
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poraneo (en bastantes aspectos 1util y aceptable) es porque
una cierta operacién descriptiva les ha ofrecido, previamente,
una imagen completa del campo de estudio y les ha marcado
los puntos en los que, quien no quisiera cansarse demasiado,
debia insistir para denunciar el apocalipsis y después reti-
rarse, satisfecho del deber cumplido.

1963
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Tercera parte

Problemas de método






La investigacion interdisciplinal®

Quisiera simplemente exponer ciertas reflexiones que se
me han ido ocurriendo a medida que escuchaba algunas de las
intervenciones de estos dias.

Creo que bajo este Coloquio subyace un importante «ges-
to filoséfico»; conscientes de una profunda modificacién del
mundo en que vivimos y de una ampliacién del horizonte
problematico en diversas e impensadas direcciones, se ha
decidido convocar aqui a los representantes de diversas dis-
ciplinas no filoséficas a fin de que expusieran a los filésofos
las «situaciones en acto» sobre las que trabajar «después» de
su propia reflexién. Pero ha ocurrido en muchas ocasiones
que los filésofos han anticipado, en cierto modo, los tiempos
y han intervenido para refutar o asimilar la exposicién de los
cientificos, antes incluso de que éstos terminaran de trazar
el «mapa» que les habia sido encomendado. He tenido la
impresién de que en ocasiones los filésofos (y atencién, que,
sindicalmente hablando, por lo menos, me considero entre
ellos) se han comportado como el faraén de que nos habla
Platén en el Fedro, quien, objetaba al dios Theut, que le pro-
ponia la nueva técnica de la escritura, que tan peligroso
hallazgo hubiera arrebatado al hombre su capacidad de inte-
riorizar el saber en la memoria, suministrandole la c6moda

* Ponencia presentada el 31 de julio de 1963 en el Simposium “El mundo
de mafiana”, organizado por la Universidad de Perugia.
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posibilidad de almacenarlo en signos convencionales, lo que
le hacia profetizar una especie de empobrecimiento espiri-
tual de la humanidad. Ahora, a tantos miles de anos de dis-
tancia, nosotros no experimentamos ya esta preocupacién y
bastaria una obra «escrita» como la Recherche proustiana
para convencernos de que la capacidad de exteriorizar por
medio de la escritura los pensamientos no ha esclerotizado
en absoluto ni la vitalidad interior ni las capacidades de la
memoria. Pero el Faraén era victima de un error que todavia
hoy estamos predispuestos a sufrir en casos semejantes; es
decir, ante un hecho tan revolucionario como para alterar
toda imagen tradicional del hombre y de sus capacidades,
sometia el fenémeno a la prueba de categorias construidas
sobre una imagen anterior del hombre. Y era evidente que
las categorias en cuestién no resultaban aplicables al nuevo
concepto de humanidad pensante que se estaba perfilando.
De aqui a definir el nuevo concepto como el de una humani-
dad no-pensante no habia mas que un paso.

Hoy, cuando tratamos de elaborar una imagen del «<hom-
bre de mafnana» caemos de buen grado en el mismo equivoco
y ante la irrupcién de hechos tecnolégicos nuevos les enfren-
tamos nuestra imagen del hombre (deduciendo de ello el
caracter negativo de los hechos tecnolégicos en cuestién, en
cuanto que parecen oponerse a esta imagen); sin darnos
cuenta de que los nuevos datos tecnolégicos modifican radi-
calmente la imagen del hombre y es con esta nueva imagen
(a cuya formacién han colaborado) con la que deben enfren-
tarse, al menos si queremos llevar a cabo un estudio que nos
permita definir y afrontar la situacién histérica. Pero este
criterio exigiria un amplio analisis de lo que estd sucediendo
y con frecuencia el filésofo teme que este tipo de estudio
analitico y sectorial, esta postergacién del juicio y de la
definicién final, es todo lo contrario a la filosofia, la cual
seria, por lo contrario, un firme y radical encuadramiento
de los datos en el marco del Todo. Tentacién expresada en
la boutade del profesor Caianiello cuando decia que el filé-
sofo es el que lo sabe todo, pero nada mas.

Una vez, para explicar a un muchacho que no tenia estu-
dios medios lo que era el punto de vista metafisico, le pre-
senté el ejemplo de la maquina fotografica: si se quiere en-
cuadrar un cﬁatalle en primer plano se pone el foco muy
préximo y se acepta el riesgo de que el fondo resulte necesa-
riamente impreciso. Pero si se quiere ofrecer el conjunto de
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un paisaje se pone el foco al infinito con el riesgo de que los
objetos del primer plano aparezcan confusos y desenfoca-
dos. Medir la invencién de la escritura por el patrén de un
hombre sumido en su propia interioridad sin ningiin tipo de
compromiso es mis 0 menos como si un pensador, desde la
edad de piedra, hubiera enfocado el conjunto de un inmen-
so paisaje formado por picos y cadenas montafiosas y cada
mil afios hubiera vuelto a fotografiar el mismo lugar y del
mismo modo. Mientras tanto, aunque las montaiias del fondo
no se hubieran modificado, en primer plano se hubieran su-
cedido las especies vegetales, los dinosauros hubieran deja-
do paso a los primates, éstos al hombre, el hombre hubiera
construido palafitos, piramides, casas, pero nuestro filésofo-
fotégrafo no se hubiera dado cuenta de nada. Y sin embargo,
por el hecho de que el hombre habfa parecido en tal paisaje,
el planeta entero habia cambiado de «sentidos, la historia
asumirfa una nueva direccién, la tierra no permaneceria
como puro ser fisico sino que adquirirfa «significados».

Si este ejemplo reproduce la dificil situacién de un filé-
sofo que pretende ser a toda costa un técnico del Todo (y a
quien escaparfan los cambios efectivos a que la imagen del
hombre y del mundo han ido sometiéndose poco a poco en
el transcurso de la historia), la solucién consistiria en redu-
cirse a ser un «técnico del detalles. Pero técnicos del detalle
son ya los cientificos (éstos, en efecto, para seguir con nues-
tro ejemplo, son los llamados a fotografiar y a estudiar la
estructura del dinosauro o del mineral, dejando a un lado
el conjunto del escenario en que se mueven), y el problema
de la filosoffa contempordnea ha sido precisamente el de
una crisis de la filosoffa como técnica del Todo sin que por
ello el fil6sofo pudiera invadir correctamente el campo del
detalle, propio del cientifico. Una de las soluciones dadas a
esta crisis ya la conocemos, ha sido la decisién, por parte
del filésofo, de ser s6lo el metodélogo de las investigaciones
sobre lo particular. Decisién fructuosa pero que, a mi en-
tender, ha dejado al margen otro amplio terreno de inves-
tigacién en el que el fil6sofo tenfa que decir su propia pala-
bra. Existe, en efecto, otro discurso posible que permite
al filésofo, si no hablar del Todo, sf satisfacer su «vocacién»
de generalizacién de los problemas y es la investigacidn inter-
disciplinal. En el curso de ella el fil6sofo toma nota de Ilos
estudios realizados por las distintas disciplinas y trata de
reducir los diversos métodos y los distintos resultados a mo-
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delos descriptivos, capaces de reflejar la estructura de los
distintos fenémenos analizados y de los distintos procedi-
mientos de analisis. Es tarea del filésofo llevar a cabo esta
reduccién interdisciplinal y es tarea suya poner de ma-
nifiesto, entre los modelos elaborados, semejanzas de estruc-
tura. Hallar semejanzas de estructura no significa, creo,
hallar semejanzas de «constitucién ontolégicas de los fené-
menos (ya se trate de objetos o de métodos de investigacién),
sino determinar que para reducir a modelo distintos fené6-
menos ha sido posible (o indispensable) utilizar los mismos
instrumentos. Es la experiencia realizada por la lingiiistica
al reducir las diversas lenguas, muy distintas entre si, a
modelos que mostraban el mismo tipo de relaciones.

Por presentar unos cuantos ejemplos de un campo que
me es familiar habia anotado durante estos dos dias una
serie de problemas relativos a la estética y que han sido
muy bien expuestos esta mafiana por Argan y Vlad, cuando
se referian a una situacién (la presente) en la que la origina-
lidad de las técnicas operativas denuncia no solamente una
transformacién de los sistemas y de los contenidos, sino una
profunda modificacién del mismo concepto de arte y de su
destino.

El interrogante que se nos plantea es de tipo filoséfico:
cestos cambios operativos, que asumen aparentemente el
aspecto de simples cambios técnicos, qué significado tienen,
por el contrario, para el hombre y en qué medida ayudan a
cambiar su escala de valores, a modificar su imagen?

Cuando el arte, desde el romanticismo hasta nuestros
dias, se va perfilando cada vez m4s como un progresivo me-
talenguaje de sf mismo (poesia sobre la poesia, poesia de la
poesia, poesia al cuadrado) y viene a identificarse con la
poética, puro razonamiento sobre las posibilidades de una
poesfa, o de una muisica, o de una pintura posible, nos halla-
mos frente a un fenémeno semejante, por importancia revo-
lucionaria, a la invencién de «méquinas» pensantes (de las
que nos han hablado Caianiello y Ceccato). Cuando una m-
sica como la electrénica (lo ha mencionado Vlad) no sélo
elimina la figura del ejecutor-mediador, sino que se instaura
voluntariamente como miisica «perecederas y se niega a ser
inscrita en una partitura, nos damos cuenta de que se est4n
perfilando poéticas que presentan analogias (en un principio
son sélo analogias) bastante asombrosas con ciertos procedi-
mientos de las metodologfas cientificas. Y no es éste el mo-
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mento de mencionar las conexiones, denunciadas por los mis-
mos artistas, entre cierta pintura y ciertas metodologias fi-
sicalistas, entre monélogo interior y descubrimientos psicol6-
gicos, entre estructura de ciertos films (Marienbad u Ocho y
medio) y nuevas intuiciones cosmolégicas acerca del tiempo y
del espacio, etc.

Episodios culturales como el del pop art americano nos
presentan un arte que no se propone ya como hecho creativo
original sino como reutilizacién de un producto que era ya
artistico (aunque a un nivel minimo) en sus origenes, que se
asume en cuanto ya inmerso en un circuito socio-cultural, por
los significados que adquiere en aquel contexto, inmerso en
un nuevo contexto formal y a partir de él re-inmerso en un
nuevo circuito socio-cultural...

Estudios como los realizados en el Instituto de Filmolo-
gia de la Sorbona nos demuestran, encefalograma en mano,
que las reacciones de cualquier espectador (aunque culto y
prevenido) ante el hecho filmico afectan a tales y tantos
factores emotivos y fisiolégicos que hacen inutilizables cate-
gorias como las de una contemplacién pura y desinteresada
del hecho artistico. Por consiguiente incluso nociones como
la de- «distanciamiento estético», aunque no deben ser recha-
zadas, si deben ser «releidas», reinterpretadas a la luz de
una nueva visién antropolégica a propésito de este «<hombre
de mafiana» que nosotros ya somos.

He aqui una serie de ejemplos de una proliferacién de
«motivos de escdndalo» sobre los que el filésofo debe hacer
un acto de toma de conciencia. Y sin embargo, ni puede ni
debe reducirse al técnico que sectorialmente toma conciencia
de un fenémeno aislado: la reunificacién de los datos en
un contexto interpretativo general sigue siendo funcién suya.
Sélo que la elaboracién de ese contexto no deberd hacerse
antes, sino después de haber tomado nota de los fenémenos
en cuestién: ver cé6mo se insertan en el contexto de otras
disciplinas, a qué tipo de hombre se refieren, si éste es el
mismo hombre del que se hablaba ayer en filosofia, si es el
mismo hombre del que van hablando sucesivamente las dis-
tintas disciplinas (¢el hombre al que se refiere el arte con-
temporaneo es el mismo al que se refieren la cibérnetica o
la metodologia indeterminista? El problema sigue siendo el
de determinar una imagen del hombre, pero el peligro consis-
te en afrontar el problema creyendo que ya se ha confeccio-
nado la imagen).
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Una primera respuesta, no libre de equivocos, consiste
en admitir que la aparicién de estos hechos nuevos, poniendo
en tela de juicio una imagen del mundo, produce el hombre
de la crisis. Admitido esto el cuadro se completa por si mis-
mo; es légico que un hombre en crisis tenga un arte en
crisis, una ciencia en crisis, etc. Pero si parece verosimil que
la aparicién masiva de tantos factores inéditos en la escena
de la historia cultural haya producido una crisis en el hom-
bre, reconocerlo no significa haber resuelto el problema, sino
haberlo postergado. Pensar que el principio de indetermina-
cién y el principio de complementaridad, en la fisica, han
producido una crisis en el hombre porque le han arrebatado
sus seguros parametros de lo verdadero y lo falso, significa
pensar que una légica de dos valores es el tinico modelo de
racionalidad posible y colabora a la connotacién de la tunica
imagen de humanidad posible.

Una segunda respuesta seria considerar el horizonte ac-
tual de fen6menos y. problemas como producto de una situa-
cién social y econémica dafiada; pero se trata de la aplica-
cién de un determinismo ingenuo que, aunque apunta direc-
tamente a las relaciones realmente existentes, no tiene en
cuenta las que en el lenguaje marxista reciben la denomina-
cién de «diferencias de desarrollos: y en virtud de las cuales,
aunque determinados fen6menos pueden relacionarse con es-
tructuras sociales existentes, sin embargo, al mismo tiempo,
pueden anunciar cambios estructurales, de los que se plan-
tean como una anticipacién a nivel cultural; por lo que no
deben considerarse como factores negativos sino como la
primera manifestacién de nuevas situaciones antropolégicas.

Frente a este campo de problemas, precisamente para
poder realizar un razonamiento «filos6fico» referido al mun-
do de maiana, considero que el primer paso que ha de darse
es el de un estudio interdisciplinal que, reduciendo a modelos
descriptivos los diversos fen6menos, pueda permitir la deter-
minacién de semejanzas estructurales entre ellos; y a par-
tir de aqui procede a la determinacién de mdas profundas
relaciones histéricas entre los diversos hechos, a fin de
admitir la determinacién de un nuevo panorama antrop6-
logo, en base al cual elaborar las tablas de valores, los para-
metros a la luz de los cuales predicar racionalidad, humani-
dad, espiritualidad, positividad de actitudes humanas que
hoy pueden parecernos aberrantes, precisamente porque no
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estamos todavia en posesién de un adecuado cuadro de refe-
rencias.

Esta actividad no constituiria, como algunos pueden pen-
sar, una descripcién pasiva y cinica de fenémenos excén-
tricos, eludiendo el juicio de valor y el compromiso modifica-
torio: porque constituiria un preludio cientificamente indis-
pensable de un compromiso con los fenémenos; y en su mis-
mo ir haciéndose se formarian juicios de valor, porque no
existe planteamiento de problema o aplicacién de procedi-
miento descriptivo que no contenga ya en si, en el modo en
que dispone y elige sus propios puntos de partida, una indi-
cacién fundamental acerca de la interpretabilidad de los mis-
mos fenémenos. Y a través de esta actividad el filésofo, so-
metiéndose a la leccién de lo particular, llevaria a cabo, in-
terdisciplinalmente, su tarea de técnico del Todo; un todo
que no seria una simple abstraccién conceptual, sino la
actividad concreta del discurso interdisciplinal, el continuo
perfilarse de las hipétesis explicativas y orientadoras. Lo
cual a su vez exigiria que el filésofo no fuese ya un estudioso
aislado, sino alguien que trabaja en continuo contacto con
los demas, pzra verificar continuamente los modelos que
elabora y determinar su validez sélo en el contexto de una
actividad, abierta y progresiva, de confrontacién.
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Un balance metodolégico’

Antes de determinar mi deuda con respecto a la critica
anglosajona debo hacer unas cuantas precisiones. En primer
lugar no llevo a cabo una actividad critica en el sentido ha-
bitual de la palabra: burocraticamente hablando pertenezco
al genus de los filésofos y me ocupo de estética. Especial-
mente me interesa la historia de las poéticas: y esto porque
creo que la primera operacién en estética, hoy mas que nun-
debe consistir en una fenomenologia de las distintas concep-
ciones del arte presentes en los artistas y en las corrientes
de los diversos paises y las distintas épocas.

Dado que a menudo el estudioso de las poéticas no dispone
de documentos explicitos, sino que debe determinar la poética
implicita de un artista examinando la estructura de sus obras
y determinando las intenciones de sus operaciones, el estudio
de las poéticas se convierte en un andlisis concreto de las
obras. No para distinguir lo bello de lo feo ni para juzgar
lo que en ellas hay de valido o no: sino para describir #o-
delos estructurales. En este sentido, por consiguiente, la mis-

* Redactado a invitacién del “Times Literary Supplement” para el ntimero
unico Critics Abroad (publicado el 27 de septiembre de 1963, segunda parte de
la serie The Critical Moment) en el que se solicitaba de nueve crfticos no anglo-
sajones que explicaran su método dialéctico con referencia a la cultura anglosajo-
na. Los dos nimeros del “Times Literary Supplement” recogfan intervenciones
de George Steiner, Richard Hoggart, René Wellek, W. W. Robson, John Wain,
Harry Levin, L. C. Knights, Graham Hough, F. R. Leavis; y —entre los no
anglosajones— Raymond Picard, Hans Mayer, Emilio Cecchi, Roland Barthes, Emil
Steiger, U. Eco, Ddmaso Alonso, Jan Kott.
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ma determinacién de las poéticas puede ser considerada como
una especie de actividad crftica y sus resultados pueden
utilizarse como contribucién a la comprensién critica de
una obra o de un autor. Mas atn, dado que en el arte con-
temporaneo esti4 manifestindose un progresivo predominio
de 1a poética sobre la obra (de la «poesfa sobre la poesia»
de tradicién roméntica y decadente se llega ahora a com-
plejas obras de arte que parecen ser su propia teorfa: pen-
semos en el Finnegans Wake) cabe preguntarse, aunque sea
como hipétesis paradéjica, si en un préximo futuro el estudio
de las poéticas no se convertir en la Gnica forma de critica
posible.

Segunda precisién: puesto que he estudiado con amplitud
la poética de Joyce bastarfa este interés por mi parte para
determinar mis relaciones con la critica anglosajona: es na-
tural que en este caso me haya referido a autores como Levin,
Wilson, Gilbert, Tindall, Beckett, Pound y Eliot, por citar
s6lo unos cuantos. Pero, volviendo a los afios de mi forma-
cién, podria preguntarme si he llegado a estos criticos a
través de Joyce o si no ha sido m4s bien la lectura de estos
autores vy de la critica anglosajona en general las que me
ha dirigido hacia Joyce.

Obviamente aquf estoy llevando a cabo un examen de mi
formacién y no pretendo constituir un caso tfpico, pero
creo poder afirmar que esta atencién por la critica anglosa-
jona representa un fenémeno comin para muchos individuos
de mi generacién. Yo me he formado culturalmente en la
postguerra; en un perfodo en el que muchos jévenes intelec-
tuales italianos reaccionaban contra la «dictadura» cultural
crociana. No nos referimos aquf, evidentemente, a 1a funcién
que tuvo la filosoffa crociana como ensefianza de libertad
durante el perfodo fascista, sino al intento filoséfico y critico
de hallar y desarrollar aquellos gérmenes de oposicién al
idealismo sembrados durante los cincuenta afios precedentes
por grupos aislados: del existencialismo al personalismo cris-
tiano, del naturalismo deweyano al neopositivismo y al mar-
xismo.

De aquf 1a necesidad de tomar contacto, con un matiz po-
1émico en ocasiones exagerado, pero comprensible, con co-
rrientes de pensamiento que el idealismo habia relegado.
Y para muchos de nosotros el drea cultural anglosajona fue
un terreno de explotacién muy fértil (igual que lo habfa sido
para la generacién anterior la cultura alemana).
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Y me refiero en particular a Dewey, por un lado, y, por el
otro a las corrientes neopositivistas,  a las escuelas de ana-
lisis del lenguaje; y, en general, a la revaloracién de las dis-
ciplinas sociolégicas, a menudo utiliaadas también para la
comprensién de fenémenos artisticos (debido, entre otras co-
sas, a la influencia del marxismo, que animaba a plantear
relaciones mas fntimas entre fen6menos culturales, sociales
y econémicos).

Se trataba de un camino para someter a una mayor veri-
ficacién empirica, al amparo de un rigor terminolégico,
actitudes culturales y habitos del pensamiento debidos a las
fuertes influencias del idealismo. Y si en muchos de noso-
tros puede hablarse de éxito de la operacién, esto no signifi-
ca, sin embargo, que se rechazaran en bloque todas las ense-
fianzas de Croce. Considero que en nuestro modo de pensar
Yy de plantear los problemas, aunque fuera a la luz de nuevas
metodologfas, permanecian invariables ciertos principios que
seguian caracterizando nuestra investigacién. Pasemos a un
ejemplo concreto y ocupémonos del problema estético.

Lo que de «crociano» ha permanecido en mi actitud, por
ejemplo, es el convencimiento de que incluso cuando se lleva
a cabo un estudio concreto sobre un «género» artistico (por
ejemplo, la novela) el fin ultimo de la estética sigue siendo
el de determinar categorfas generales capaces de explicar el
fenémeno del arte en general. Salvo que para mi esto constitu-
ye el fin «iltimo» (admitiendo también la posibilidad de
un fracaso): primero est4 el estudio concreto de los elemen-
tos que Croce, en cambio, ponfa en segundo lugar. ;Qué es
lo que se le criticaba a Croce?: 1) haber ignorado las dife-
rencias histéricas y empfricas entre los diversos «géneros»
artisticos, sus «retéricas» especificas, su destino préctico y
social; 2) no considerar, por consiguiente, los problemas de
las técnicas artfsticas (el momento de la construccién con-
creta de la obra, para Croce, no afiadfa nada a la plenitud
de la intuicidn lirica); 3) haber, por consiguiente, acentuado
el papel de la intuicién imaginativa y de la emocién despre-
ciando los elementos de célculo, de inteligencia, de conoci-
miento técnico que estdn presentes en la operacién del artis-
ta y deben estar presentes en la valoracién crftica; 4) por
ultimo, y precisamente por estos motivos, el haber limitado
Ia metodologfa critica a una distincién entre poesia y no poe-
sia, definiendo el resto como «estructura» no esencial. En
una obra como la Comedia de Dante, por ejemplo, lo que
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cuenta es precisamentc ese «resto»: la estructura teolégica,
los canones de un arte alegérico medieval, el repertorio de
figuras y conceptos sacados de toda una tradicién histérica
y de un contexto cultural... Aceptando la metodologia cro-
ciana sus discipulos reducian a Dante a una antologia de
fullguraciores poéticas, de momentos «liricos». Por esto, por
reaccién, nuestra atencién se dirigfa, en cambio, a la histo-
ria de las poéticas, al estudio de las distintas concepciones
del arte, indispensables para comprender todos los valores
artisticos de una obra, aunque tuviera que ser necesaria-
mente juzgada en base a nuestra sensibilidad contemporanea.

Esta superacién de las posiciones crocianas es comun a
muchas de las éstéticas contemporaneas italianas; me refe-
riré solamente a la Estetica de Luigi Pareyson tanto porque
le considero comio el intento de sistematizacién mas comple-
to que se ha llevado a cabo después de Croce como por la
influencia que sobre mi ha tenido.

Pero, volviendo a nuestro tema, todas estas exigencias
me empujaban hacia muchias experiencias de la critica anglo-
sajona. Por ejemplo, con respecto al problema de las téc-
nicas, he hallado muchas sugerencias en aquellos autores que
me ensefiaban a analizar el lenguaje poético en sus «meca-
nismos» comunicativos: y aludo a las distintas escuelas se-
ménticas, a Richards fundamentalmente, a los andlisis de los
patterns comunicativos y a los efectos que provocaban (estoy
pensando en el Kenneth Burke de Counterstatement), o a la
semiética de Charles Morris.

Para la revaloracién de los «géneros», de sus técnicas
especfficas, de su desarrollo histérico, me fueron de gran
utilidad los anélisis anglosajones del «plot» novelesco o dra-
mético (podrfa citar los nombres de Francis Fergusson, Wa-
rren Beach, Mark Schoerer o Joseph Frank, y, naturalmente,
los de todos los estudiosos de las estructuras narrativas en
Joyce). En todos ellos hallaba la fuerza que me impulsaba
a una actitud aristotélica, a ese tipo de andlisis retérico-
estructural, uno de cuyos pritneros ejemplos fue para mf la
Philosophy of Composition de Poe. En el fondo Aristételes
se me presentaba como el primer maestro de un analisis es-
tructural del «plot»: habfa determinado un género artistico
capaz de comunicar una emocién tipica, la catarsis tragica;
pero no habfa tratado de esclarecer las razones profundas
de esta emocién, que se perdfan en los origenes del folklore
mediterraneo, en los ritos dionisfacos y en los razonamientos
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de la medicina griega: habfa construido un modelo descrip-
tivo para entender en base a qué estrategia de elementos for-
males entraba en accién el mecanismo de la emocién tra-
gica.

En este sentido, pues, utilizaba a mi modo las sugestiones
de los new critics o de la estética «simbélica». A guisa de
ejemplo, en la teorfa critica de Philip Wheelwright me inte-
resaba el andlisis del signo lingiifstico, de su capacidad de
plurisignacidn, el uso del soft focus, el principio del contex-
fualism; me interesaba el mecanismo seméntico y la dispo-
sicién sintActica por los que una frase podfa producir deter-
minados efectos, ya fueran precisos o ambiguos. Pero el
hecho de que el referénte de estos signos fueran valores
arquetfpicos, un hecho metafisico, eso para mf{ pertenecfa a la
historia de la cultura, no a la estética. Es la historia de 1a cul-
tura la que debe explicarme por qué una determinada es-
tructura lingiifstica opera de tal modo que (como decfa en
esas mismas columnas el profesor Knights a propésito de Ja
poesia lirica) (routine notions and attitudes are broken down,
and a new direction of consciousness emerges from the inter-
play of meanings, ...meanings in wich the reader or spectator
is envolved as a person...» En este sentido, para mf, el an4-
lisis formal de los mecanismos estructurales de una obra
(v 1a elaboracién de los «patterns» estructurales constantes
en cada obra de arte) no lleva en absoluto a considerar la
obra como an end in itself (como ocurre en muchos de los
new critics), sino a suministrar los instrumentos para com-
prender las relaciones entre la obra y su contexto cultural, la
personalidad’ de su autor: dado que considero el arte (y, por
consiguiente, también la literatura) como una estructuracién
de valores tales que a través del «modo de formar» se puede
comprender todo aquello que existfa antes de la obra, v a
partir del modo de formar se nos remite a todo lo que esti
después. No creo, por lo tanto, que una consideracién «for-
mal» de la obra signifique aceptar un «formalismo» de tipo
estético, sino precisamente lo contrario: es decir, un modo
correcto para explicar los lazos entre la obra y el mundo de
1a historia, de los otros valores. ’

Precisamente por esto, sin embargo, me vefa impulsado a
acentuar el aspecto histérico, relativo, de las distintas concep-
ciones del arte: v en esta direccién he sido influido por otro
orden de lecturas, que aunque no tienen demasiado que ver
con la crftica yo las considero igualmente como influencias
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de la cultura anglosajona: me refiero a los estudios de antro-
pologfa cultural, a los andlisis «de campo» que pretendfan
trazar patterns of culture. Mi 1iltimo estudio sobre las poéti-
cas contemporéneas, en efecto, no es mas que el intento de
elaborar modelos de poética que demuestran que en la actua-
lidad est4 en juego una profunda transformacién del concep-
to de arte. La obra de arte se estd convirtiendo cada vez
mé4s, desde Joyce hasta la musica serial, desde la pintura
informal a los films de Antonioni, en obra abierta, ambigua,
que tiende a sugerir no un mundo de valores ordenado y
unifvoco, sino un muestrario de significados, un «campo»
de posibilidades, y para conseguirlo es preciso una inter-
vencién cada vez més activa, una opcién operativa por parte
del lector o del espectador. Para elaborar este modelo de
obra abierta me ha sido muy qtil (otra influencia en gran
parte anglosajona) la teorfa de la informacién. Y por otra
parte he tratado de relacionar este modelo estético con otros
modelos localizados en el 4mbito de la cultura contempo-
rdnea: desde los modelos metodolégicos de la fisica a los
modelos de la légica plurivalente, de la psicologfa, etc. Se
trataba del intento de recuperar una unidad en los diversos
aspectos de un momento cultural, aquel en el que vivimos.
No estoy seguro de haber evitado los riesgos de la fAcil ana-
logfa. Y precisamente por esto estoy centrando en estos mo-
mentos mi atencién en diversas metodologfas estructuralis-
tas (desde la lingiifstica de Saussure a la antropologfa de
Lévi-Strauss; pero siempre me ha parecido estimulante la
nocién de «stratified structure» propuesta por René Wellek
y me interesan, igual que le han interesado a €], los estudios
de los formalistas rusos) para tratar de resolver este proble-
ma: reducir a modelos estructurales rigurosos los distintos
fendmenos culturales de un perfodo para revelar después las
semejanzas de estructura entre los distintos modelos. Lo cual
no significa descubrir conexiones «ontolégicas» sino descu-
brir fenémenos distintos ha sido posible adoptar los mismos
instrumentos conceptuales.

S6lo en este momento considero que es posible iniciar
anAalisis histéricos méas extensos y preguntarse cudl es la rela-
cién que existe entre modelos semejantes y las bases econé-
micas y sociales de una civilizacién y de una época. Y sélo
asf pienso que sera.posible recoger las instancias de un mar-
xismo que no pretende plantear ingenuamente relaciones
deterministas directas entre fenémenos de base y fenémenos
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superestructurales, sin considerar la compleja red de influen-
cias que se crean entre los diversos aspectos de una cultura
provocando continuas diferencias de desarrollo.

He dicho que llevamos siempre detras una herencia tipi-
ca de la cultura estética italiana: se trata del convencimien-
to de que estos estudios no llevan a un relativismo histérico,
sino que permiten en todo momento plantear, aunque sea
como simple hipétesis de trabajo, patterns constantes en
base a los cuales resulta posible definir el fen6meno del arte
al margen de la continua transformacién de los standards.

Evidentemente se trata de una posibilidad de la estética y
puede no afectar a la critica. En las pAginas de muchos de
los criticos anglosajones, que he leido en el anterior ntiimero
del Times, he observado la viva preocupacién por una lite-
ratura que nos ensefie a comprender cada vez mejor la expe-
riencia humana y los valores que cuentan para nosotros. Mi
definicién del arte como forma en la que los valores (el
antes que esté en el origen de la obra y el después al que la
obra tiende) se resuelven en estructura y resultan importan-
tes s6lo en la medida en que esta estructura posee valores
propios, llega incluso a prever que una obra de arte puede
darme un universo de valores que yo considero negativos.
Pero, por una parte, el nuevo orden que han asumido en la
forma artistica podr4 ayudarme a relacionarme con ellos en
base a una mas profunda simpatia y comprensién. Por otra
parte, es posible que frente a la obra yo comprenda los va-
lores que me comunica y que, sin embargo, no los acepte.
En ese caso puedo discutir una obra de arte a un nivel poli-
tico y moral y puedo rechazarla, criticarla, precisamente
porque se trata de una obra de arte. Esto significa que el
Arte no es Absoluto, sino una forma de actividad que entra
en relacién dialéctica con otras actividades, otros intereses,
otros valores. Frente a ella, en la medida en que admito la
obra como vilida, puedo realizar mi opcién, elegir mis maes-
tros. La tarea del critico puede ser también, y fundamen-
talmente, esta: una invitacién a la opcién y a la discrimi-
nacién. Cada uno de nosotros, ltyendo una obra literaria,
aunque profese los criterios técnico-estructurales que he ex-
puesto, debe y puede hallar una relacién emotiva e intelec-
tual, descubrir una visién del mundo y del hombre. Es natu-
ral que existan personas de sensibilidad més refinada que
nos comuniquen sus experiencias personales de lestura para
que puedan ser también las nuestras.
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Pero precisamente en el transcurso de este coloquio entre
seres huimnanos cambian los standards de juicio y las exigen-
cias que formulamos a la obra de arte. Es por consiguiente
de utilidad, a mi entender, la existencia de un tipo de estu-
dios que trate de describir y analizar estos modelos estéticos
en su devenir y en sus relaciones con nuestra historia.
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