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Resumen. De las respectivas doctrinas metafisicas de los fil6sofos antiguos se des-
prendieron las reflexiones en torno de la belleza. La filosofia medieval continué con
esta tradicion, pero, atendiendo a la belleza estética, agreg6 la perspectiva del suje-
to (“bello es lo que al ser visto place”) y su referencia al arte, abriendo asi el camino
de la estética moderna.

Con el desarrollo del subjetivismo idealista moderno y su propiedad de lo real como
objeto de conciencia, la belleza pasaria a ser correlato de la experiencia subjetiva.

Ahora bien, desde fines del siglo XIX, con la irrupcion del arte moderno, la dupla
arte-belleza parece haber sufrido un dano severo, y para muchos, irreparable.

Asi lo entendié Umberto Eco en su Historia de la belleza constatando que aquel ideal
ha sufrido un profundo deterioro cultural. Desacreditado por considerarselo ideal
burgués o decadente, quedo fuera del campo privilegiado en que lo habia ubicado la
época moderna.

El filésofo y critico de arte Arthur C. Danto, en cambio —tras una nueva proclama-
cion del fin del arte— parece ir mas alla. Ya el dadaista Tzara habia deseado “asesinar
la belleza”; su arte esencialmente efimero se resistia ser tenido por bello. En el gesto
provocativo de Marcel Duchamp y su Fuente se reconoce un cuestionamiento del
ideal mismo de belleza, y con ello, la apertura a la era de “la injuria de la belleza”.

Nos preguntamos: ;La asociacion arte-belleza fue una circunstancia historica o res-
ponde a la esencia misma del arte?

Artistas y pensadores se interesan por ello.

Palabras clave: Belleza, arte, clasicismo, crepusculo, crisis, vanguardias.

Interrogantes

En los inicios del pensamiento occidental la meditacion acerca de la belle-
za se relacionaba con la del origen, esencia y fundamento de lo real. Ello es
notorio en los presocraticos —especialmente los pitagéricos— y luego en los




grandes sistemas de Platon, Aristoteles, Plotino. De las respectivas
doctrinas metafisicas se desprendieron las reflexiones en torno de
la belleza, en la naturaleza primero, y en el arte después. La filosofia
medieval continud con esta tradicion, pero, atendiendo a la belleza
estética, agregd la perspectiva del sujeto (“bello es lo que al ser vis-
to place”) y su referencia al arte, abriendo el camino de la estética
moderna.

En efecto, el enfoque puramente estético de la belleza, si bien
tiene sus antecedentes en la Antigliedad, no adquirié relevancia sino
con la valoracién de la subjetividad operada en |la Edad Media y, final-
mente, con el desarrollo del subjetivismo propuesto por el idealismo
metafisico moderno. Se iniciaba asi el proceso mediante el cual sus-
tituiria el tratamiento de la belleza como propiedad de lo real, por el
de la belleza en cuanto correlato de la experiencia subjetiva.

Ahora bien, desde fines del siglo XIX, con la irrupcion del arte mo-
derno, la dupla arte-belleza parece haber sufrido un dafo severo, y
para muchos irreparable.

Asi lo entendi6 Umberto Eco en su Historia de la belleza cons-
tatando que aquel ideal ha sufrido un profundo deterioro cultural.
Desacreditado por considerarselo ideal burgués o decadente, quedo
fuera del campo privilegiado en que lo habia ubicado la época mo-
derna®.

El filosofo y critico de arte Arthur C. Danto, en cambio, parece ir
mas alla, al avistar en el gesto provocativo de Marcel Duchamp y su
Fuente (1917) un cuestionamiento del ideal mismo de belleza, y con
ello, la apertura de una nueva era: la de “la injuria de la belleza”2.

Ello plantea varios interrogantes: ;la asociacion reconocida entre
arte y belleza es meramente accidental, histérica, o bien constituye
una caracteristica esencial del arte?; ;es posible la perduracion his-
torica de un arte sin belleza? y finalmente, ;la “injuria de la belleza”
anuncia una muerte definitiva o sélo constituye un momento
dialéctico, representativo de un tiempo histoérico en el devenir de
la indisoluble dupla? Seguin como se responda a estas preguntas

1Eco, U. (2004). Historia de la belleza, trad. de Maria Pons Irazazabal. Barcelona:
Lumen.

2DANTO, A. C. (2005). El abuso de la belleza, trad. de Carlos Roche. Buenos Aires:
Paidos.



podremos comprender en todo su alcance la evolucion del arte y su
sentido profundo.

En lo que sigue, repasaremos las principales teorias sobre la belle-
za y suincidencia en el arte considerando momentos histéricos cru-
ciales, teniendo en cuenta que desde los griegos, y durante varios
milenios, la belleza, definida de una u otra manera, fue la caracteris-
tica principal de la obra de arte.

1. La llamada “Gran teoria” de la belleza

El realismo metafisico, que sustent6 el pensamiento estético des-
de sus inicios, ha fundado las doctrinas mas influyentes y cuyo cuer-
po seria calificado por el esteta e historiador del arte W. Tatarkiewicz
como la “gran teoria”. Se trata de la teoria objetiva de la belleza que,
formulada en los comienzos del pensamiento filosofico, permanecio
casi incolume hasta el clasicismo, vale decir, desde el siglo VI a. C.,
hasta el siglo XVIII.

Asi, las reflexiones de los pitagoéricos, de Platon, Aristoteles, Plo-
tino, Santo Tomas de Aquino y los escolasticos, dan cuenta de la ob-
jetividad de la belleza. Ya se trate de una cualidad propia del kosmos
(pitagorismo); de los entes en cuanto participan en la Idea suprema
(Platén); o de la creacidon por participacion en el Ser mismo, que
tanto el artista como el contemplador percibe, intelige y registra go-
zosamente (escolastica).

1.1. Los pitagoricos cimientan la “gran teoria”

Es sabido que las fuentes de la doble nocién de belleza que desa-
rrollaron los pensadores griegos —la de armonia y la de esplendor—
se prefiguran tanto en las viejas cosmogonias pre-filoséficas, como
en la tradicion poética. De modo que la belleza se ha entendido en
sentido cuantitativo y cualitativo. La primera concepcion, expuesta
por Pitagoras y los pitagéricos, seria asumida por el Platon de la ma-
durez. La segunda, también manifiesta en Platon, alcanza especial
relieve con Plotino y los diversos neoplatonismos.

Los pitagdricos, respondiendo a la naturaleza del universo fisico
concebido como un cosmos —totalidad ordenada y bella— destacan
el aspecto cuantitativo de la belleza Su fundamento metafisico es
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el principio de lo real como ntimero. La belleza reside en la relacién
entre las partes de un todo, vale decir, en una proporcion. Esa pro-
porcion se llama armonia cuando es referida a lo auditivo y musical,
y simetria®, en lo que respecta a lo visual. Pero la belleza supone algo
mas: la conmocion del alma frente a la armonia o la simetria, esto es,
la euritmia, eminentemente subjetiva.

A la doctrina pitagérica adhiere también Aristoteles cuando en la
Metafisica, declara:

Mientras que lo bello se encuentra en los seres inmoviles, y el bien
es relativo a las acciones, los que afirman que las matematicas no se
refieren en modo alguno al bien o a la belleza estan en un error. Pues
aunque [aquellas] no mencionan en sus demostraciones a lo bello,
demuestran efectos y atributos que son las grandes formas (eide)
de la belleza: el orden, la simetria y lo delimitado. Y puesto que estas
formas son causas de muchas otras, es obvio que los matematicos en
alglin sentido deben tratar de las causas de ellas, es decir, la belleza®.

1.2. Las reflexiones de Platon en torno de la belleza

Es sabido que el problema de la multiplicidad de las cosas y las
percepciones® fue resuelta por Platon mediante la postulacion de
unidades inteligibles que dan razén de las mismas. Se trata de las
Ideas, de “lo que verdaderamente es”, esencias realmente existentes
que ofician de arquetipos de las realidades sensibles®. Entre éstas, la
Idea de Belleza ocupa un puesto singular por ser equiparada con la
Idea del Bien: realidad absoluta de la cual dependen todas las otras.

3 La nocion de simetria sera expuesta en Los diez libros sobre arquitectura, del ro-
mano Vitruvio. Un edificio es bello cuando esta proporcionado en ancho y altura,
cuyo modelo ejemplar es el cuerpo del hombre.

* ARISTOTELES (1978). Metafisica, trad. directa de Hernan Zucchi. Buenos Aires:
Sudamericana, I. XIll, 1078 a, 31.

5 “existe lo bello en si y lo bueno en si, y de igual modo, en todas las cosas que
determinamos como multiples, declaramos que a cada una de ellas corresponde
su idea que es Unica y que designamos ‘aquello que es’”. Cfr. Platon (1963). Re-
publica, 507 b, trad. de A. Camarero, Buenos Aires: EDEBA.

¢ Refiriéndose a las Ideas, Platon dice que éstas son “pensadas pero no vistas”. Ver
Platén (2003). Reptiblica, 507 b, Didlogos, Volumen IV.



Eterna e inmovil, la Idea de Belleza no puede identificarse con
algo sensible’. La analogia que mas parece convenirle es la de la luz.
Valiéndose de la Alegoria del sol Platon declara que asi como éste
ilumina y sustenta el mundo sensible, la Belleza resplandece en el
mundo inteligible gobernado por el Bien y se refleja en el mundo
sensible®.

Tanto en Banquete, como en Republica y Fedro, Platon asume la
antigua tradicion poética que hacia coincidir la belleza con el esplen-
dor®.

Ademas, basandose en la ensefianza pitagorica de la eternidad
del alma, Platon sostiene que la Belleza es conocida por ésta antes
de aposentarse en un cuerpo material, corruptible, mortal. Cuando
el alma encarna, su entendimiento se ofusca, sin embargo, guarda
un recuerdo de la Belleza-Bien contemplada, previo a su reclusion en
la “carcel del cuerpo”, y la puede reconocer en lo que aparece, en lo
sensible.

El alma no permanece indiferente ante el fulgor de las cosas be-
llas. Por el contrario, la belleza despierta amor. Y todo amor es mo-
vimiento de lo inferior a lo superior, del no-ser al ser. Movida por
la fuerza generatriz del amor (eros), el alma es capaz de elevarse,
como a través de una escala, desde la aficion por lo corporeo, pa-
sando por el descubrimiento del alma bella, las leyes, las ciencias,
hasta arribar a la contemplacion de la Belleza misma. Es el regreso a
la “patria originaria” en la que reside el objeto mas deseable: el Bien.

Una vez alcanzado “ese inmenso océano de Belleza”!?, advierte
que nada puede decirse sino por negacion, pues todo lo relativo nau-
fraga ante lo absoluto. Y sabe que todas las bellezas de este mundo
sensible no son mas que destellos de aquella Unica realidad.

1.3. El neoplatonismo de Plotino al Pseudo Dionisio

Los comentarios de Plotino a los didlogos de Platén dieron lugar
al sistema mas notable de metafisica de la belleza. Tras la aparente

7 PLATON (2003), Banquete, 246, Didlogos, Volumen IV.

8 PLATON (2003), Republica, Didlogos, Volumen IV Alegoria del Sol.
° PLATON, Op. cit., 529c.

10 P ATON (2003). Banquete, 224 c, en Didlogos, Volumen lII, 2003.

11
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semejanza con el maestro, Plotino retoma el gran tema orientan-
dolo de un modo sustancialmente distinto, hasta arribar, a una con-
cepcion de la belleza en que se resalta el esplendor y la interioridad,
antes que la armonia y simetria.

Plotino identifica el Bien de Platon con el Uno pitagérico, a la vez
que introduce la nocion de emanacién. Asi, de lo Uno —realidad ab-
soluta, sustancial, hipostatica y originante— procede el Nous (Inteli-
gencia e Inteligible), su primera emanacion, cuya existencia consiste
en estar dirigido a la contemplacion de lo Uno. Del Nous emana el
Alma del mundo, orientada hacia el Nous. Esta tercera entidad anima
al mundo infundiéndole la belleza que contempla en la Inteligencia.
Ya que la materia, constitutiva del mundo colinda con el no-ser y por
ello es por si misma fea y solo a causa del Alma, que al informarla le
da ser, existencia, e inteligibilidad, recibe un halito de belleza. La be-
lleza de las cosas, por lo tanto, no consiste en la proporcion, sino en
el grado y profundidad de la animacién. Un cuerpo es bello cuando
su interior es bello, mas que por adecuarse a un canon matematico
de belleza.

Lo Uno es representado por Plotino con la imagen platonica del
sol'’. La luz tanto, espiritual como fisica, muestra el resplandor de
esta primera hipostasis. La inteligibilidad y el fulgor propio de la be-
lleza, son las manifestaciones del Nous y del Alma. Lo iluminado sig-
nifica interioridad y lo oscuro inexistencia o imposibilidad de acceder
a la interioridad. Cuanto mas iluminada sea una cosa mas bella sera,
y a la inversa, cuanto mas sombria, mas fea.

No conforma a Plotino la nocién grecolatina de belleza como si-
metria expuesta por Pitagoras, Platon, Aristoteles, Cicerdn y Lucia-
no. Y es que la simetria, regularidad matematica o proporcion, sélo
puede referirse a compuestos. Ademas, la belleza entendida como
consecuencia de la proporcion no exige que las partes constitutivas
de una totalidad sean necesariamente bellas. Un color o un sonido
aislados no podrian ser calificados como bellos.

Plotino defiende una consideracion cualitativa de la belleza, cuyo
modelo reside en el espiritu. Y si bien deriva de la unidad, no es su
resultante.

11 PLATON (2003). Republica V1 y VI, en Didlogos. Volumen [V,



Siendo que |a belleza emana del Alma, el mundo sensorial es be-
llo en cuanto producto del mundo espiritual. Mas, no como su atri-
bucion subjetiva relativista, sino por su configuracion animica. Asi
ningUn cuerpo es bello, atn el del hombre, si posee un espiritu feo o
si carece de la vivacidad que emerge de la animacion. Es sabido, por
otra parte, que los estados animicos inciden en el aspecto corporal
fijlando en las facciones del rostro aquellos mas reiterados e impri-
miendo en ellas las caracteristicas temperamentales.

Ahora bien, hay una necesidad del espiritu de remontarse hacia lo
absoluto, hacia lo Uno. Y al movimiento descendente del ser acom-
pafa el movimiento descendente del alma cuyo fin es la unificacion.

Plotino nos invita a disponer el ojo del alma acomodando la mi-
rada hacia lo alto, a fin de desasirse de las cosas de este mundo??, a
renunciar a los cargos, y a la carrera de los honores para dedicarnos
a las actividades que nos conduciran hacia aquella meta. Solamente
hay tres caminos para lograrlo: el del amor, el de la musica o arte,
y el de la filosofia. El seguimiento de cualquiera de estos senderos
permitira que nuestro ojo se torne tan limpio y luminoso como para
ver la luz misma. Y entonces si que habra gozo en la contemplacion.
Gozo de orden intelectual, alegria profunda que conlleva “el estupor,
la placentera admiracion, el deseo, el amor y el arrebato con mezcla
de placer”*.

Aquél que desee elevarse hasta la Belleza tiene que volverse hacia
la luz. Plotino recomienda hacerse luz para ver la luz, tornarse bello
para ver la Belleza.

Como consecuencia de esta doctrina plotiniana se desprende una
concepcion de la belleza artistica radicada en el esplendor de la for-
ma que el artista imprime en la materia y que procede de su alma.

Procedente de Plotino y Proclo se desarroll6 un neoplatonismo
cristiano cuyo mas conspicuo representante seria el Pseudo Dionisio
Areopagita.

12 a belleza del alma, seguln el filésofo, consiste en la grandeza, el cardcter justo,
la prudencia sin mancha, la hombria de un rostro enérgico, la dignidad y el sen-
timiento de pudor propio de un alma serena y un espiritu imperturbable. Pero
alaba, por sobre todo, la resplandeciente inteligencia, que no es otra cosa que
el deseo del Bien.

13 PLoTINO (1970). Enéada I. Madrid: Aguilar, 6,4.
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Ya los Padres griegos, a través de la experiencia del retiro a los de-
siertos de Egipto y de Siria, habian redescubierto la magnificencia de
la naturaleza, olvidada por la vida urbana. San Basilio, San Gregorio
de Niza y San Gregorio Nacianceno encontraron en la belleza de la
naturaleza, antes que el reflejo de la armonia césmica, un lenguaje
alusivo referido a Dios mismo: Belleza y realidad absoluta, origen,
fuente y sostén de aquella. Lenguaje destinado a conducir al alma
contemplativa de la criatura, al Creador.

Dionisio, en sus pocos y breves tratados teoldgicos, supo asociar
los textos sagrados —sobre todo los yoaneos—y la tradicion platoni-
ca del Banquete con la de los grandes tedlogos de la Iglesia griega.

La belleza es para Dionisio Areopagita uno de los nombres de Dios.

[...] llamamos Hermosura a aquél que trasciende la hermosura de
todas las creaturas, porque éstas la poseen como regalo de El, cada
una segun su capacidad. Como la luz irradia sobre todas las cosas,
asi esta Hermosura todo lo revista irradiandose sobre el propio ma-
nantial**.

Ensena Dionisio que la Belleza, suprema Luz, realidad supraesen-
cial, se refleja en sus criaturas a la manera de un gran coro de alaban-
za y se manifiesta como proporcién y esplendor. Luminosidad ésta
que se ofrece como color y fundamenta la “estética de la luz” sus-
tento del arte gotico.

De ahi en mas, en la literatura patristica de Oriente y de Occiden-
te, la belleza, rostro visible del Bien, se constituye en el predicado
por excelencia de Dios.

Esta tesis atraviesa todo el pensamiento patristico occidental, pa-
sando luego a la escolastica.

1.4. La concepcion tomasiana de la belleza

El paso hacia la nocion moderna de belleza artistica requirié de
la aparicion de una doctrina psicolégica. En tal sentido las aporta-
ciones de Tomas de Aquino han desempefnado un papel fundamen-
tal. En efecto, Tomas se ocup6 en delimitar el concepto tanto en
su caracter ontoldgico como en el estético, la belleza propia de los

* PseuDO DIONISIO AREPAGITA, (1995), Los nombres de Dios, en Obras completas.
Madrid: BAC, 701 D, p. 301.



seres concretos, aquella capaz de ser apreciada inmediatamente por
el hombre. Vale decir que la belleza es examinada, no solamente en
su caracter metafisico, o bien matematico de orden de las partes,
sino en cuanto proporcionada al tipo de conocimiento propiamente
humano.

La belleza en sentido estético, debe ser encarada desde dos an-
gulos: el objetivo y el subjetivo. El primero se refiere a lo que la ca-
racteriza como tal. El sequndo al efecto que produce en el sujeto que
la percibe.

Lo bello en sentido objetivo consiste en la integridad, la propor-
ciény la claridad de la forma®®.

La integridad como requisito de la belleza puede entenderse como
presencia de lo que deberia estar segln la naturaleza, vale decir que
se trata de una perfeccion. Se entiende por integro a lo carente de
defecto, o partes constitutivas, aquello a lo que nada falta de lo que
debe tener seguin su esencia. Y si bien, aisladamente, esta condicion
es insuficiente, no deja de ser importante. Esta nocion se entronca
con la aristotélica de grandeza, segun la cual, la belleza reclama cier-
ta magnitud. La integridad, en cuanto perfeccion, es relativa al ser al
cual se refiere’s, no se aplicaigual para la realidad que para el arte: un
ave sin un ala pierde algo de su belleza, en cambio, la ausencia de un
ala en un ave representada puede responder a un proposito expre-
so del artista. De modo que una obra es integra cuando manifiesta
todo lo que el artista quiso realizar. Es el caso de la integridad de los
croquis como tales, y no en cuanto anticipo de una obra acabada
—pensemos en los dibujos de Leonardo o los esbozos escultéricos de
Miguel Angel.

La segunda condicion recoge la tradicion grecolatina. Conociamos
la belleza como proporcion o relacion entre las partes de una totalidad.
Ahora, en cambio, la proporcion es examinada en diversos niveles.

En primer lugar, la proporcion se entiende de modo propio y and-
logo. En sentido propio es el matematico; el andlogo se refiere a la
aplicacion a los distintos entes. Simetria, armonia, ritmo son sus
expresiones. Umberto Eco distingue en el concepto de proporcion
de Tomas ciertas variedades. Asi habria una proporcion entendida

15 TOMAS DE AQUINO, Santo, (2010), Suma Teoldgica. Madrid: BAC, 1, 39, 8.
%1p.,1,4,1.
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como “proporcion metafisica fundamental”: la de la esencia con la
existencia, de la cual se derivan todas las demas (Contra Gentiles
I, 53). Otra es la de la relacion entre la materia y la forma como
“adaptacion de la simple potencialidad al principio legalizante”, ade-
cuacion de la potencialidad propia de la materia al principio formal
organizador (Contra Gentiles I, 81). Pero también Tomas se refiere
ala proporcionalidad en cuanto adaptacion que rige la relacion entre
materia y forma; asi, por ejemplo, ciertas materias no se adecuanala
forma que se le quiere imponer tal como la blandura de la manteca
obstaculiza la implantacion de la forma. La proporcion en sentido
subjetivo se subdivide en: sensible cuantitativa en la captacion de la
armonia musical; como conveniencia en la belleza puramente inteli-
gible de los seres y los actos y proporcion psicoldgica, conveniencia
de la cosa a la capacidad de fruicion del sujeto (S. Th. 1, 5,4,ad 1). La
mas significativa, para U. Eco, es la proporcion que se actla ya sea
como la adecuacion de la cosa a si misma (perfectio prima), ya como
adecuacion de la cosa a la funcion que le es propia, considerandola
una constante de la estética medieval’.

La concordancia entre el original y la obra seria, segun el fildsofo
argentino Luis Juan Guerrero, lo esencial de esta proporcion. Y asi
como en la concepcion trinitaria, la proporcion corresponde a la be-
lleza del Hijo de Dios por ser imagen del Padre, de modo analogo:

un cuadro es bello cuando representa a su objeto de un modo per-
fecto, aunque tomado en si mismo ese objeto sea feo. Por tanto el
concepto de “proporcion” significa una concordancia entre el objeto
y su imagen artistica'®.

Siguiendo la interpretacion de Abelardo Lobato, integridad, pro-
porcién y claridad, son consideradas por Tomas, como elementos
categoriales, de modo que la integridad sostiene a la proporcion, y
ésta a la claridad.

Pero la nota fundamental de |a belleza es el esplendor o claridad.

Y asi como Plotino le habia declarado esplendor de la idea, y
Agustin esplendor del orden, Tomas se inclina por el esplendor de
la forma. En el escrito De pulcro et bono, se define lo bello como: “El

7 Eco, U. (1997). Arte y belleza en la estética medieval, Barcelona: Lumen, pp.
112-114.

18 GUERRERO, L. J. (1956). Qué es la belleza, Buenos Aires: Columba, 22 ed., p. 38.



esplendor de la forma sustancial sobre las partes proporcionadas y
determinadas”. En la Suma de Teologia agrega que se trata del es-
plendor de la forma en las partes proporcionadas de la materia.

La belleza es, por consiguiente, un esplendor de lo inteligible por
medio de lo sensible. O mas sencillamente: de la forma sobre la ma-
teria. Por eso es reconocida por la inteligencia humana a través de
la sensibilidad*®.

La concepcion de la claritas tomasina difiere de la postulada por
los neoplatdnicos —observa U. Eco—, pues para éstos filosofos, la luz
desciende del Absoluto y resplandece en las cosas, en tanto que, de
acuerdo a Tomas, la claritas “sube desde abajo, desde lo intimo de la
cosa, como automanifestacion de la forma organizante”?°.

La belleza, pues, tiene un caracter objetivo dado por la integridad,
proporcion y claridad formal, que, al ser conocido, se vive como una
complacencia del espiritu: “quod visum placet”?'. La belleza, se per-
cibe e intelige. “El gozo de la vision es gozo libre de una contempla-
cion alejada del deseo, plena de la perfeccion que admira”?2.

Afirma al respecto L. J. Guerrero:

La importancia de esta orientacion psicologica de Santo Tomas es
muy grande. Abre una brecha en la teoria metafisica de la belleza,
excesivamente espiritualista, del neoplatonismo [...] Por eso Santo
Tomas amplia esta concepcion puramente metafisica con la inter-
pretacion psicologica de la relacion interna entre nuestra sensibili-
dad y los objetos bellos [...] De esta manera hace posible una estéti-
ca como disciplina filoséfica relativamente independiente®.

Ahora bien, tanto en la interpretacion griega como en la cristia-
na, la belleza en el arte era considerada inferior a la belleza de la
naturaleza. A partir del Renacimiento, en cambio, se piensa que es
en el arte donde reside plenamente la belleza. Y por tanto, los nue-
vos discursos acerca de lo belleza no se encontraran en los escritos
filosoficos de metafisica o de ética, como era tradicional, sino en los
tratados de artes.

19 1b., p. 40.

2 Eco, U. (1997). Arte y belleza en la estética medieval, ed. cit., p. 118.
215, Th., 1,5,4ad 1.

22Eco, U. (1997). Arte y belleza en la estética medieval, ed. cit., p. 119.
23 GUERRERO, J. L. (1954). Op. cit, p. 39.




Le6n Battista Alberti en el libro Il de su Tratado de la pintura
(1435), no sélo aplica sus conocimientos de matematico a la pintu-
ra, sino que hace un verdadero panegirico de este arte, al que consi-
dera maestro de todas las artes comenzando por la arquitectura. Y
Leonardo, influido por el neoplatonismo en boga en la Florencia de
su tiempo, concibe la belleza artistica como belleza idealizada y por
tanto matematica.

2. Labellezay el arte

2.1. El clasicismo estético

Sobre la base de aquella mathesis universalis, que propusiera el
pensamiento cartesiano, el nuevo sistema del saber se proyectaria
no so6lo sobre las ciencias, sino también sobre las artes. El pensa-
miento cartesiano habia encontrado un principio unificador de las
ciencias: la razon. ;Por qué no buscarlo también en las artes? Tanto
la geometria, la Optica, la astronomia como la musica debian ade-
cuarse al éI*". Y asi como las ciencias se sometian al control riguroso
de la razon, las artes también deberian hacerlo con el suyo.

En el siglo XVI, Francisco de Holanda habia usado el término be-
llas para referirse a las artes. Pero, alin pasarian un par de siglos has-
ta que se lo adoptara universalmente como principio de unificacion.
E. Cassirer, mediante un eximio analisis concluye:

Del mismo modo que hay leyes universales e inviolables de la na-
turaleza, habra leyes, del mismo tipo y la misma dignidad para la
“imitacion de la naturaleza”. Y, finalmente todas estas leyes parciales
tendran que subordinarse a un principio Unico y simple a un axioma
de la imitacion [...] A medida que avanza el espiritu cartesiano y se
va afirmando con mayor conciencia y resolucién, con tanto mayor
energia se impone la nueva ley en el campo de la teoria estética. Por-
que si ésta pretende afirmarse y justificarse como tal teoria, quiere
ser mas que un abigarrado conglomerado de observaciones empiri-
cas y reglas reunidas al azar, tendra que verificar el caracter puro de
toda teoria en cuanto tal, y expresarlos con la mayor pureza®.

24 DESCARTES, R. (1980). Reglas para la direccién del espiritu. En Obras escogidas,
trad. de E. de Olaso y T. Zwanck Bs. As.: Charcas, pp. 34-131.

25 CASSIRER, E. (1997). La filosofia de la Ilustracién, México: FCE, cp. VII, pp. 308-
309.



Y es Nicolas Boileau —miembro distinguidisimo de los “antiguos”
en la famosa querella literaria y artistica entre los “antiguos” y los
“modernos” que agit6 a la Academia francesa a finales del siglo XVII—
quien expone la tesis central del clasicismo francés: el paralelismo de
las artes y de las ciencias®. De ahi en mas se profundizara el caracter
cientifico matematico de todo conocimiento y operacion artistica.

Si bien se asiente en que todas las artes tienen en comun la mime-
sis, Charles Batteux, en Las bellas artes reducidas a un solo principio,
de 1746, afirma que la belleza es lo que las aglutina y distingue. Asi,
parece haber encontrado un fundamento que haria de la estética un
saber riguroso.

Los artistas del clasicismo pensaron que este vinculo era perma-
nente. Se trataba, pues, de establecer una normativa de aplicacion
en la practica artistica de principios teoricos rigurosos de orden
cientifico.

Lo cierto es que el criterio de belleza alcanzado se adhirio firme-
mente al ambito del arte clasicista, y éste se confundi6 con un siste-
ma politico y a una cosmovision.

Ello despertd la desconfianza en lo fundamental: que el arte tiene
que ver con la belleza, independientemente de los cdnones propuestos.

2.2. La subjetivacion de la belleza

Al descubrimiento cartesiano del yo como Unica realidad eviden-
te, se sumo en el siglo XVII, la escuela empirista con su profesion del
idealismo metafisico. Si la realidad es solo realidad de conciencia, y
la conciencia aparece como producto de las percepciones, se hace
necesario establecer su legalidad.

En tanto que los artistas tedricos se esmeran por escribir poéticas
y preceptivas y la poesia es considerada una de las bellas artes, tras
la nueva querella entre antiguos y modernos, los filésofos idealistas
de habla inglesa se desvelan por definir cuidadosamente la belleza
como sentimiento estético, los germanos se empefan por fundar una
nueva disciplina referida al conocimiento.

Veamos.

26 BoiLEAU, N. (1953). El arte poético, Buenos Aires: Editorial Clasica.
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Ya Descartes, en su tratado sobre la musica, se refiere a la belleza
considerandola como la relacién que nuestro juicio mantiene con un
objeto?’. Y en una carta a Mersanne repite la misma explicacion:

[...] ni lo bello ni lo agradable significan nada mas que una relacion
de nuestro juicio con el objeto; y como los juicios de los hombres son
tan diferentes, no se puede decir que lo bello ni lo agradable tengan
una medida determinada?®.

He aqui, anticipado, el principio de la estética kantiana.

Descartes, racionalista y realista en metafisica, tratandose del
arte y la belleza tiene una posicion diferente, que no desarrollé en
profundidad. El paso para que se produjera esta subjetivacion de las
cuestiones estéticas, tal como se lee en Locke, Hume, Addison, por
el platonico Shaftesbury (y en la interpretacion que de su pensa-
miento hiciera Hutcheson). Asi leemos en Los moralistas:

Que lo bello, lo hermoso lo gracioso, no estuvo jamas en la materia
sino en el arte y el designio; nunca en el cuerpo, sino en la forma; en
la fuerza plastica. ;No es esto acaso, lo que nos revelan las formas
bellas; no lo dice la belleza del dibujo cada vez que nos hiere? ;No es
el dibujo lo que nos afecta? ;El espiritu o el efecto del espiritu, lo que
admiramos?®.

Asimismo observa Cassirer como el concepto de naturaleza fue
cambiando de contenido. Siendo entendido en principio como na-
turaleza fisica, llega a asumir el significado de naturaleza humana.

Si para Descartes la naturaleza debia ser definida y examinada
geométricamente, con Newton acabaria por reclamar la descrip-
cion. La descripcion supone los hechos. Y el interés por los hechos
un repliegue sobre la conciencia®.

Al inclinarse por el analisis de la conciencia y el estudio de la vida
interior, los empiristas se encuentran con la imaginacién. La imagi-
nacion esta relacionada al sentimiento y la voluntad. Y siguiendo la

27 DESCARTES, R. (1992). Compendio de musica, Madrid: Tecnos.

28 DESCARTES, R. (1980). “A Mersenne, 18-3-1630", en Obras escogidas, trad. de E.
de Olaso y T. Zwanck, Buenos Aires: Charcas. 133-134.

29 SHAFTESBURY (1965). Los Moralistas. trad. Delia Sampietro, La Plata-Buenos Ai-
res: UNLP, p. 161.

30 CASSIRER, E. Op. cit. p. 327 y ss.



linea escotista de la escolastica segun la cual la razon sigue a la vo-
luntad, se desarrollara el gran tema del sentimiento3..

Una vez diluida la realidad en realidad de conciencia, la atencion se
fija en el sentimiento de lo bello.

La belleza concebida como sentimiento seria topico corriente del
siglo XVIII.

Moisés Mendelssohn, antecesor de Kant y la generacién roman-
tica, se expresaba asi:

La belleza es la dominadora incuestionable de todos nuestros sen-
timientos, el fundamento de todos nuestros impulsos naturales, el
espiritu vivificante que transforma en sentimientos el conocimiento
especulativo de la verdad y que enciende en nosotros una activa re-
solucion®2,

El descubrimiento del gusto, como facultad capaz de juzgar en
cuestiones estéticas, se fundaba en el hecho de que habria una con-
cordancia entre la estructura ontoldgica de naturaleza y la vida interior.

Se plantea ahora la relacion entre el juicio de gusto, que siendo
particular reclama universalidad, y la experiencia estética. Problema
sin solucion, pues habria tantos juicios como sujetos pensantes. Y
puesto que no es posible llegar a un acuerdo, cierta amable toleran-
cia se propone entre los doctos. La expresion ya vulgar: “sobre gusto
no hay nada escrito” refleja la carencia de una normativa posible res-
pecto de las cuestiones estéticas; y siendo asi, toda opinion resulta
plausible.

Tras los esfuerzos de los empiristas, Kant resuelve la cuestion de
la universalidad mediante un exhaustivo analisis de los juicios de gus-
to. Los juicios de gusto se distinguen de los referidos a la percepcion
o estéticos (segln el sentido originario del término), tanto como de
los juicios cientificos y de los morales.

En efecto, el juicio de gusto no dice nada acerca de las cosas, tam-
poco relaciona conceptos, como un juicio analitico. Sélo dice algo
acerca del sujeto. Tampoco procede de la misma facultad que los
juicios cientificos. Analizando la facultad de juzgar advertimos que

31 ROGLIANO, A. (2005). Estética. Temas y problemas, La Plata: Ediciones al Mar-
gen, 22 ed., Parte Il, cap. 2.

32 BAUMGARTEN A. y otros. (1999). Belleza y verdad. Sobre la estética entre la Ilus-
tracion y el Romanticismo, Barcelona: Alba, p. 240.
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el juicio de gusto es un juicio reflexivo o reflexionante. Por otro lado,
Kant contrapone subjetividad empirica (individual) a subjetividad
trascendental. Un juicio que asevera: “La Pieta de Miguel Angel es
bella”, difiere de otro que propone “me agraden las rosas”. Este ul-
timo alude a la subjetividad empirica, esto es, a quien lo formula. El
agrado es individual, en tanto que el gusto responde a una subjetivi-
dad trascendental (en el sentido kantiano del término). El juicio de
gusto no se refiere a un agrado subjetivo individual, sino a un agrado
subjetivo humano.

El juicio de gusto reconoce una cualidad que despierta en todo
sujeto humano una misma respuesta. Es, pues, universal, no pro-
cede de una reflexion ni exige la existencia de aquello a lo que se
refiere. Ciertamente que esta universalidad del juicio de gusto nada
tiene que ver con la universalidad cientifica, fundada en rasgos ob-
jetivos.

Las cuatro formulaciones kantianas de los juicios en torno de lo
bello coinciden en detentar pretensiones de universalidad. Difieren,
por tanto, de los juicios de mero agrado que sélo manifiestan lo in-
dividual subjetivo. No pudiendo juzgar acerca del lo verdadero ni lo
falso, como sucede con los juicios cientificos, ni respecto de lo bueno
o malo como en los juicios morales, los juicios de gusto apuntan, sin
embargo, a sobrepasar la mera individualidad, puesto que proceden
del sujeto trascendental y no del sujeto empirico. El sentimiento,
nuevo sensus communis, se empareja con la razon.

Asi es que los juicios de gusto en que se juzga a cerca del senti-
miento de lo bello son, a la vez, subjetivos y universales, aunque con
una universalidad sui generis. Se trata de una universalidad de otro
tipo: de una universalidad postulada.

3. La crisis de la belleza en el arte

3.1. Preludio romantico

A fines del siglo XVIII la revolucion industrial produce cambios
profundos en la sociedad occidental. La maquina ha hecho su apa-
ricion estableciendo un nuevo paradigma de produccion, una trans-
formacion de las relaciones laborales con largas y profundas conse-
cuencias sociales y politicas que afectan al artista moderno. La criti-



ca de sabor cinico a la cultura y la sobrevaloracion de la naturaleza,
se hacen sentir.

Estalla el Sturm und Drang, primer momento de aquel complejo
movimiento cultural que se ha llamado ‘romanticismo’®.

En 1797, siete afos después de la publicacion de la Critica del jui-
cio se observa un cambio completo del gusto, tal como se muestra,
en buena parte, en la polémica entre Kant y Herbart**. Una voluntad
estética de manifestacion del sujeto suplira a la belleza como princi-
pio unificador objetivo de las artes. El nuevo gusto prefiere una belle-
za basada en la libertad y capaz de producir una fuerte conmocion.

Ya Schiller oponia la poesia ingenua a la sentimental. La polémica
entre antiguos y modernos esta viva. Los griegos, ingenuos crea-
dores de belleza, carecian de aquella aguda conciencia presente en
el arte sentimental propio de los modernos. Y F. Schlegel, a su vez,
distinguiendo entre el arte clasico y el caracteristico o romdntico, re-
conoce en lo helénico el modelo de belleza y la personificacion de la
ley estética. Los griegos representaron la edad juvenil de la humani-
dad y su arte es fruto de una disposicion natural en que el intelecto
y el instinto armonizan. En los pueblos de |a era cristiana, en cambio,
la energia estética suple a la belleza, y sus productos son caracteris-
ticos, en lugar de bellos. “El principio del arte contemporaneo —es-
cribe Schlegel—- no es lo bello sino lo caracteristico, lo interesante y lo
filosofico”®.

Ninguna de las creaciones tipicamente romanticas (Heinrich von
Ofterdingen, de Novalis; las novelas de Arin; las comedias de Tieck)
resisten la aplicacion de las normas estéticas clasicas.

A este cambio del gusto se suma la exaltacion de la melancolia
que se convertira en el “mal del siglo”3¢. El pasado y el futuro son los
polos a los que el artista se remite. Inspirandose en Tasso y Shakes-

33 E| término ‘romantico’, nombre relacionado con la novelistica, se tomaba en dos
acepciones: en sentido amplio denominaba una tendencia del arte moderno que
incluia a Dante, Shakespeare y alguna obra de Goethe; en sentido estricto se
referia a las producciones de un grupo literario.

3 EsTIU E. (1958). Estudio preliminar. En I. Kant, Filosofia de la historia. Buenos
Aires: Nova.
35 TATARKIEWICZ, W. (1997). Historia de seis ideas, Madrid: Tecnos, 62 ed., p. 182.a

3 L a melancolia, jerarquizada desde el Renacimiento como un estado de animo
propio del artista creador, adquiere con el Romanticismo su maximo prestigio.
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peare, la belleza ostenta un rasgo fuertemente afectivo, se asocia
a la enfermedad?®” y la muerte, a lo lejano y espiritual. La imposibili-
dad de realizar lo Infinito en lo finito atormenta al artista romantico.
Retratos de jovenes consumidos por pasiones e ideales irrealizables
pueblan la pintura de la época.

En el Prefacio a Cromwell redactado por Victor Hugo, el poeta
francés divide la historia de la poesia en un periodo primitivo, en que
impera la lirica, el antiguo, propio de |a épica, y el moderno favorable
ala dramatica, y éste debe recoger no solo lo bello —propio del mun-
do clasico— sino también lo grotesco y lo feo.

La nocion objetiva de belleza del clasicismo se recluira en el aca-
demicismo.

Con la aceptacion de los ideales modernos, segun percibia Ch.
Baudelaire, también se abria el compromiso con la realidad social.
Asi los romanticos franceses participan de las revueltas politicas y
sociales del ‘30 y del ‘48, tanto como se rebelan contra la Academia
de Bellas Artes y los Salones oficiales.

Primero la ironia romantica y finalmente el nihilismo hara su rea-
paricion histérica de la mano de Nietzsche.

3.2. La “inactualidad de lo bello” en el arte contemporaneo

Entre los siglos XIX y principios del XX, los avances tecnoldgicos
se suceden vertiginosamente. El ferrocarril, la fotografia, la luz eléc-
trica, el teléfono, el gramdfono, el cine, el automovil, el aeroplano...
irrumpen en la vida moderna generando nuevas necesidades. Los
productos industriales se hacen en serie, lo cual, si bien tiende a aba-
ratar el costo, incide en la aparicion de una nueva mentalidad social.
Para alimentar semejante maquinaria es indispensable la finitud, la
destruccién programada de los productos industriales. Ya no se trata
de piezas artesanales hechas para durar, sino de objetos de reempla-
zo cada vez mas rapido. Como secuela, se observa la generacion de
una apetencia morbosa por poseer, incitada por las eficaces técnicas
de propaganda comercial que los recientes medios de comunicacion

37 | a tuberculosis hacia estragos, y su manifestacion externa, la palidez, era de
buen tono entre los poetas y en los ambientes artisticos.



van desarrollando. La moderna sociedad de masas®*® produce una
nueva cultura: la cultura del consumo. La voracidad hace presa de
todos los espiritus. Lo nuevo es valorado infinitamente superior a lo
anterior. Y ello se refleja, como es natural, en el mundo del arte.

Arrastrado por el empuje tecnoldgico y los cambios sociopoliticos
abruptos se experimenta el vago sentimiento de un fin de época. Un
largo proceso en que todo parece declinar. Las antiguas certidum-
bres dejan paso a los mas despiadados cuestionamientos. Y el arte,
anticipadamente, lo exhibe. Desde diversos angulos se ha hablado
del creptsculo. Crepusculo de los dioses, crepusculo de Occidente...

El Profesor Narciso Pousa®® escribio al respecto:

El crepUsculo es una imagen sugerente y patética, grabada en la me-
moria ancestral de la humanidad, que esconde una estructura con-
ceptual mas definida de lo que suponemos en ese primer momento
sentimental de fiebre y agonia. La estructura conceptual del crepUs-
culo es la de la crisis. Cuando una empresa histérica ha llegado a sus
Gltimas fases sobrevive esa estructura critica del tiempo [...] El tiem-
po el del crepusculo no es, pues el de |a realizacion sino el tiempo de
la toma de conciencia [...] La imagen del crepusculo incluye como
resonancia armonica el tema de la decadencia, de la disgregacion
y de la muerte; conlleva todo ese mundo sombrio que es limitrofe
con el reino de la muerte, temas preferidos desde el romanticismo
al surrealismo y expresionismo, pasando por las figuras claves de un
Baudelaire o un Rimbaud, hasta el mundo en ruinas de Trakl, o de
The Waste Land, de Eliot, etc. [...]*.

La voz ‘crisis’ es pronunciada por doquier. Derivado del venerable
nombre krineo (cribar, separar, juzgar), este término parece el mas
adecuado para definir al hombre y a la cultura del siglo XX. La som-
bra del nihilismo y su profeta Nietzsche se ciernen sobre su horizon-
te. De Husserl a Heidegger, de Jaspers a Sastre y a Marcel, las voces
de los pensadores se alzaron para denunciar la intemperie en que
se encuentra el hombre contemporaneo. Destruidas las antiguas
convicciones: aquellas certezas en las que se asentaban la vida y el

38 ORTEGA Y GASSET, J. (1970). La rebelién de las masas. Madrid: Revista de Occi-
dente.

% Distinguido poeta y filésofo platense (1920-2008), autor de selectos articulos
sobre cuestiones de estética y filosofia contemporanea.

40 Pousa, N. (2004). “El hombre crepuscular”, en Aproximaciones, La Plata: Funda-
ci6n Santa Ana, pp. 13-14.
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pensar, tras las experiencias limites y las esperas inutiles sustituidas
por el vértigo y la fuga, el antiguo ideal de la belleza-armonia ha
quedado atras.

Tras el ensueno de la “belle époque”, la crueldad de la Gran Guerra
proyecta el desencanto respecto de los ideales burgueses (ya de-
nunciados por los romanticos como “filisteismo”), y se precipita la
ruptura mas virulenta.

Los artistas nacidos entre las décadas decimonénicas del ‘70 y el
‘80 participan del simbolismo, y del cubismo, declarandose conse-
cuentes con Cézanne; se adscriben al futurismo y su idealizacion del
porvenir, el movimiento y el vértigo; estallan con el fovismo; arrojan
la piedra del dadaismo, ingresan al surrealismo...

El mundo del arte ha entrado en ebullicion.

Los pilares sobre los que se basa el arte a partir de lo acontecido
en el siglo XIX han sido identificadas por H. Sedlmayir por el afan de
pureza —base de la pintura abstracta y la arquitectura sin ornamen-
to—; la fascinacion por la geometria —manifiesta en el cubismo—; la
atraccion por el lado onirico e irracional del ser humano —propia del
surrealismo—; y la busqueda de lo original, como tendencia caracte-
ristica del expresionismo*!.

La asociacion arte-belleza parecié haber llegado a su fin. Otras
categorias estéticas han ocupado su lugar. Cierta critica ha solido
menoscabar la aspiracion hacia lo bello artistico como un resabio
perimido del pasado. Y es que las obras de las diversas y sucesivas
vanguardias pretendieron producir rechazo, sacudimiento, protesta,
virulencia... mas no belleza. Tanto es asi que hubo que rescatar la
nocion kantiana de sublimidad para encuadrar las obras mas conspi-
cuas del periodo. Lo original, desmesurado, sorprendente y siempre
imprevisible ha saltado al primer plano de interés estético. Los tér-
minos ‘provocacion’, ‘ironia’, acompanan a la exaltacion de la creati-
vidad sin limites.

El abandono de la belleza se produce no solamente en el arte,
sino también en la teoria del arte. En efecto, la tematizacion de lo
bello sélo se ha conservado en la corriente realista que actualiza y

“ SEDLMAYR, H. (2008). La revoluciéon del arte moderno, trad. esp. Barcelona:
Acantilados.



desarrolla la tesis tomista*? (J. Maritain, E. Gilson...), y mas recata-
damente, en el espiritualismo cristiano (L. Stefanini, L. Pareyson)*.
En tal sentido, es de destacar la asociacion de la nocion de obra bella
con la de obra lograda, realizada por Luigi Pareyson*4, quien resalta la
idea de forma formante, que pretende contener tanto la obra como
el proceso creador.

Mas cuando se pensaba que ya no habia mas que decir la preo-
cupacion por la belleza reaparece en los textos de H.-G. Gadamer*.

En tal sentido, Umberto Eco, reconociendo la importancia cultu-
ral de la belleza de modo semejante a como Wilhelm Dilthey definia
histéricamente la nocidn de filosofia, muestra los diversos concep-
tos e ideales de belleza correspondientes a los grandes periodos de
la cultura occidental, ejemplificando con las obras de arte, “por-
que han sido los poetas, los novelistas los que nos han explicado a
través de los siglos qué era en su opinion lo bello y nos han dejado
ejemplos”#¢, y por ser los bienes culturales mejor conservados. Este
autor constata, tanto la permanencia de “la identificacion de la be-
lleza con la belleza del cuerpo humano, especialmente el femenino
(desde las Venus paleoliticas hasta las modelos de los calendarios
contemporaneos)*, como la existencia de “tendencias divergentes”
respecto del ideal de belleza profesado dentro de cada periodo his-
torico. Asi, por ejemplo, en la Antigliedad reconoce la coexistencia
de la belleza de las proporciones y de la belleza como luminosidad.

Desde el siglo XX la contradiccion se multiplica, no sélo a causa
de la proliferacion de las tendencias divergentes, sino por el cuestio-
namiento mismo del ideal de belleza.

Pareceria que en el siglo XX “el utensilio adaptado para su fin
(producto tecnoldgico)” se convierte en el Gltimo refugio del anhelo

“2 MARITAIN, J. (2004). La intuicién creadora en el arte y en la poesia. Madrid: Pala-
bra; Gilson, E. (1960). Pintura y realidad, Madrid: Aguilar.

43 Véase, STEFANIN L. (1960). Trattato di Estetica. I. L'arte nella sua autonomia e nel
suo processo.; Pareyson L. (1954). Estetica. Teoria della formativita.

“ PAREYSON, L. Op. cit. supra.

45 GADAMER, H.-G. (2012). Verdad y Método, Madrid: Sigueme y La actualidad de
lo bello (1991). Barcelona: Paidos.

% Eco, U. (2004). Historia de la belleza, Barcelona: Lumen, p. 12.
b, p.12.

27




28

de belleza. Desde “la exaltacion futurista de la velocidad, Marinetti
llegara a afirmar, tras haber invitado a matar el claro de la luna como
trasto inutil poético, que un coche de carreras es mas bello que la
Niké de Samotracia”*.

Surge asi la era de la “estética industrial”,

la maquina ya no necesita ocultar su funcionalidad tras los oropeles
de la cita clasica, como sucedia con Watt, porque ahora se afirma
que la forma sigue a la funcion, y la maquina sera tanto mas hermosa
cuanto mas capaz sea de exhibir su propia eficiencia®.

La belleza, pues, se asienta preferentemente en la vida cotidiana;
aparece, mas bien, bajo la forma de la moda, los productos de la
técnica del disefio y/o la publicidad. Del disefio procede el ideal de
la funcionalidad, se alterna con el de estilo, que hace hincapié en el
agrado estético no resultante de la funcion, sino como valor agrega-
do con el fin de seducir al futuro comprador.

“Belleza de la provocacion”, denomina Eco a la que propondrian
los distintos movimientos de vanguardia y del experimentalismo ar-
tistico: del futurismo al cubismo, del expresionismo al surrealismo,
desde Picasso hasta los grandes maestros del arte informal.

Eco resalta la actitud de provocacion de las vanguardias al violar,
sistematicamente, todos los canones estéticos respetados hasta ese
momento:

El arte ya no se propone proporcionar una imagen de la belleza na-
tural, ni pretende procurar el placer sosegado de la contemplacion
de formas armonicas. Al contrario, lo que pretende es ensefiar a in-
terpretar el mundo con una mirada distinta, a disfrutar del retorno
a modelos arcaicos o exéticos: el mundo del suefio o de las fantasias
de los enfermos mentales, las visiones inducidas por las drogas, el
redescubrimiento de la materia, la nueva propuesta alterada de ob-
jetos de uso en contextos improbables (véase nuevo objeto, dadd,
etcétera), las pulsiones del inconsciente. [...] S6lo una corriente del
arte contemporaneo ha recuperado una idea de armonia geométri-
ca que puede recordarnos la época de las estéticas de la proporcion,
y es el arte abstracto. Rebelandose contra la dependencia tanto de
la naturaleza como de la vida cotidiana, el arte abstracto nos ha pro-

“ b, p. 394.
“ |b., p. 394.



puesto formas puras, desde las geometrias de Mondrian a las gran-
des telas monocromas de Klein, Rothko o Manzoni®°.

Opuestas entre si, conviven, curiosamente, la belleza sugerida
por las nuevas corrientes artisticas y la difundida por los media, con
el fin de estimular el consumo, multiplicandose, asi, las contradic-
ciones respecto de la existencia de un Unico criterio. Nuestra época,
asevera Eco, se entrega “a la orgia de la tolerancia, al sincretismo
total, al absoluto e imparable politeismo de la belleza"*'.

Y finalmente constata:

Existen, por Gltimo, muchas corrientes del arte contemporaneo
(happenings, actos en que el artista corta o mutila su propio cuer-
po, implicaciones del publico en fendbmenos luminosos o sonoros)
en las que parece que bajo el signo del arte se desarrollan mas bien
ceremonias de sabor ritual no muy diferentes de los antiguos ritos
mistéricos; cuya finalidad no es la contemplacion de algo bello, sino
una experiencia casi religiosa (aunque de una religiosidad primitiva
y carnal) de la que los dioses estan ausentes. Por otra parte, de ca-
racter mistérico son las experiencias musicales de enormes multitu-
des en las discotecas o en los conciertos de rock, donde entre luces
estroboscépicas y sonidos ensordecedores se practica una forma de
“estar juntos” (a menudo acompafiada del consumo de sustancias
estimulantes) que puede parecer incluso “bella” (en el sentido tradi-
cional de un espectaculo circense) a quien la contempla desde fuera,
aunque no es asi como la viven los que estan inmersos en ella®2.

Pero solo se trata de experiencias equiparables con otras muchas
referidas a la vida cotidiana.

Pareceria que en el siglo XX el “el utensilio adaptado para su fin
(producto tecnoldgico)” se convierte en el Gltimo refugio del anhelo
de belleza. Desde “la exaltacion futurista de la velocidad, Marinetti
llegara a afirmar, tras haber invitado a matar el claro de la luna como
trasto inGtil poético, que un coche de carreras es mas bello que la
Niké de Samotracia”.

Surge asi la era de “estética industrial”:

S0 I, pp. 415-417.
S [p., p. 417.
$2p., p. 417.
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la maquina ya no necesita ocultar su funcionalidad tras los oropeles
de la cita clasica, como sucedia con Watt, porque ahora se afirma
que la forma sigue a la funcion, y la maquina sera tanto mas hermosa
cuanto mas capaz sea de exhibir su propia eficiencia”*.

El ideal de la funcionalidad, proveniente del diseno, se alterna con
el de estilo, que hace hincapié en el agrado estético no resultante de
la funcién, sino como valor agregado con el fin de seducir al futuro
comprador.

En el tempo del Chombre crepuscular”, al decir del Prof. Pousa,
reina la imprecision.

Comienza por corroer todos los fines trascendentes y aparece la
perplejidad y la interrogacion, que se devora toda creencia y la trans-
forma en supersticion, aniquila todo “conocimiento” y lo devuelve
transformado en ideologias y técnicas de dominacién; incomunica
la esencia de la historia y provoca la caida en la inmediatez de la
subjetividad sin remedio, o sea en lo inefable; vacia el lenguaje en
sistemas proposicionales a convenir; relativiza todas las metas mo-
rales; la ciencia es elaborada en hiperlenguajes técnicos con lo cual
adquiere prestigios magicos; el abandono de toda “creacion” en los
dominios del arte, para sustituirlo por la actitud de “composicion”
que lleva a un formalismo hipertrofiado, o a una sujecion de la hylé
en su manifestacion mas incomunicable®.

En tal sentido Arthur Danto —uno de los principales teoéricos del
arte de fines del siglo XX, tras la publicacion, en 1997, de Después
del fin del arte— da cuenta de la crisis del concepto y la vivencia de la
belleza en el arte contemporaneo. Su punto de partida se encontra-
ria en la que llama “vanguardia intratable” e identifica con el movi-
miento dadd. Reconoce que la vanguardia, mas alla de sus excesos,
realiz6 una contribucion decisiva al mostrar que podia haber arte sin
belleza.

Considero el descubrimiento de que algo puede ser buen arte sin ser
bello como una de las grandes aclaraciones conceptuales de la filo-
sofia del arte del siglo XX, aunque quienes lo realizaron fuesen to-
dos artistas; sin embargo este descubrimiento habria parecido trivial
antes de que la llustracion concediera a la belleza esa primacia de
la que ha venido gozando hasta tiempos relativamente recientes®>.

$3 p., p. 394.

> Pousa, N. Op. cit., pp. 14-15.
5 DANTO, A. C. (1997). El abuso de la belleza, Buenos Aires: Paidos, p. 103.



Danto recordando a Kant, observa que establecié6 como contra-
partida de la belleza a lo inmundo. “Nada es mas contrario a lo bello
que lo repugnante”, habia escrito el fildsofo germano en Observacio-
nes sobre el sentimiento de lo bello y lo sublime de1764°¢. De ahi que
el llamado arte abyecto cobraria sentido en cuanto rechazo artistico
de la belleza. Danto hace notar, a modo de justificacion, que el arte
religioso, desde el origen del cristianismo, también desech¢ la belle-
za, al representar la pasion y la crucifixion, y las atrocidades sufridas
por los martires, convirtiéndolas en una caracteristica importante
de la expresion artistica. Por lo tanto, para nuestro autor,

[...] la tendencia renacentista a embellecer al Cristo crucificado en
realidad fue una medida para darle al cristianismo un barniz clasico
restituyendo al cuerpo torturado una suerte de gracia atlética, ne-
gando asi el mensaje basico de la doctrina cristiana segun el cual, la
salvacion se alcanza a través del sufrimiento abyecto. El esteticismo
del siglo XVIII fue un corolario del racionalismo de la religién natu-
ral®.

Ya Hegel habia observado que:

La novedad del arte cristiano y romantico consistié en tomar lo ab-
yecto como su objeto privilegiado. En concreto, el Cristo torturado
y crucificado, la mas disforme de las criaturas, en lo cual la belleza
divina se convertia, por la accion de la perversion humana, en la mas
innoble de las abyecciones®®.

Ahora bien, Marcel Duchamp (1887-1968) cuando presenta en
Nueva York —no sin resistencia del jurado— un urinario sobre el que
estamp6 el nombre del fabricante con el titulo de Fuente (1917),
inaugura un tipo de ruptura que va mas alla de las experiencias plas-
ticas del cubismo o del fauvismo. Al proponer la presentacion de ob-
jet trouvé —objetos sacados de su contexto real para ser admirados
en el ambito de una galeria de arte—, la intencion del artista, dice
Danto, no es producir agrado sino generar toda una “gama de senti-
mientos mucho mas amplia”, y agrega que “carecemos de un térmi-
no para estas cualidades”*.

% KANT, I. (1997). Lo bello y lo sublime, trad. de F. Rivera Pastor, Barcelona: C)pti—
ma, p. 50.

" DANTO, A. C. Op .cit, p. 100.
%8 HEGEL, G. W. F. (2008). Estética. Buenos Aires: Losada.
* DANTO, Op .cit., p. 176.
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Segun Danto:

Cuando los cabecillas revolucionarios exhortaron a David para que
pintara la muerte de Marat —con la que, segun el historiador del arte
T. ). Clark, dio comienzo la modernidad— el objetivo era promover la
ira y la indignacion, e incrementar el fervor revolucionario y el odio
contra los enemigos de la revolucion. Los pintores de la Contrarre-
forma representaron a los santos como sufrientes para suscitar pie-
dad. A veces, la belleza es compatible con estos contenidos, otras
no. Si lo que pretende es infundir aversion, quiza convenga mas que
sea repulsivo®°.

Usando la teoria de los signos de Morris, con las tres dimensiones
el lenguaje: gramdtica, sintaxis y pragmdtica, Danto procura hallar
una denominacion comudn para mencionar cualidades extra estéti-
cas. Pero el calificativo ‘pragmatica’ no le parece adecuado por su
carga semantica, aunque acepta que estas cualidades podrian deno-
minarse asi. Finalmente, de la mano del l6gico Frege, Danto adopta
el nombre ‘modulador’.

Junto a la belleza, que Danto considera que “ha sido, con mucho,
el mas importante de los moduladores”, agrega la repugnancia y la
indignacion. Y deteniéndose en los raddy-mades,* asegura que no
son simples objetos encontrados de produccion industrial.

Son objetos modulados para provocar una actitud de indiferencia
estética. No diré que el nimero de moduladores sea ilimitado. Pero
es, con mucho, demasiado grande para suponer que ni siquiera la
belleza, con toda su trayectoria, vaya a ser el modulador definitorio
del arte del futuro inmediato®.

En la misma linea de M. Duchamp, Andy Warhol obtuvo un gran
éxito en 1964, al presentar como obra de arte las cajas de un jabdn
de lavar, que tenia un colorido envase para atraer a los consumido-
res. ;Qué hace que las cajas de Warhol fueran arte y las mismas ca-
jas, apiladas en las estanterias de los supermercados, no lo fueran?,
se pregunta Danto. El creador de la caja de Brillo era un ignoto y
prometedor pintor americano, James Harvey, quien se ganaba la
vida como disefador comercial. Pero hoy nadie recuerda al disefa-

% Jb. p. 176.
¢ Nombre que da Duchamp a sus piezas.
¢ DANTO, A. C. Op. cit. p.177.



dor del envase y en cambio todos quienes se interesan por el arte,
tienen presente la obra de Warhol. Segiin Danto, las Cajas Brillo de
Warhol eran arte porque inducian a la reflexion sobre el concepto de
arte, y porque eran lo opuesto a anteriores definiciones de lo que se
consideraba arte. Con Hegel, Danto termina sosteniendo que es un
determinado momento histérico el que permite que un objeto como
la Caja Brillo sea arte. Al ser expuestas como obras de arte, cues-
tionaron ideas fundamentales del modernismo, entre otras, la de la
originalidad de la obra Unica que muestra huellas del genio artistico
de su creador. Ya el filosofo Walter Benjamin alert6 sobre el riesgo
de que las obras de arte, perdieran el “aura” que las caracterizaba,
debido a la reproduccion mecanica®.

Quedaba abierto el campo para la aparicion de nuevas corrientes
de interpretacion de lo contemporaneo. En la actual circunstancia,
que Danto denomina posthitérica, “deberiamos pensar en el arte des-
pués del fin del arte, como si estuviéramos emergiendo desde la era del
arte a otra cosa, cuya forma y estructura resta ser entendida”®*.

Asi pues, a la “muerte del arte” anunciada por Hegel, se sumaria
la desaparicién de uno de sus componentes esenciales: la belleza, en
aras de la cual se habrian menospreciado otras cualidades estéticas
posibles, tales como lo repugnante, lo abyecto, etc.

Respecto de la filosofia del arte del siglo XX, Danto elogia “el des-
cubrimiento de que algo puede ser buen arte sin ser bello como una
de las grandes aclaraciones conceptuales”s®. Cierto que conviene
recordar que una cosa es el acuerdo de los teodricos y otra el gusto
comun de una época.

Tras Duchamp y Warhol apareceran otras experiencias resonan-
tes.

En Europa se destacan las producciones de Joseph Beuys (1921-
1986), piloto en la Seqgunda Guerra, egresado de la escuela de Bellas
Artes de Dusseldorf —de la que posteriormente fuera un renombrado
profesor de escultura—, Beuys integr6é el movimiento neodada Flu-
xus, constituyéndose, sin duda, en el mas famoso miembro. Sus ob-
jetos se distinguen de los reddy-made de Duchamp por formar parte

s [p., p. 177.
5 b., p. 102.
s b., p. 102.
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de su propia vida, ostentando su huella o conteniendo un recuerdo
autobiografico, como la miel y la grasa, utilizada por los tartaros que
le salvaron la vida durante la segunda guerra mundial. De esta mane-
ra Beuys, entre las décadas de los setenta y los ochenta, se convierte
en el representante mas conspicuo de la tendencia a asociar “el inte-
rés del publico no en lo que el artista hace, sino en su personalidad,
acciones y opiniones”. Su figura esta ligada al llamado arte concep-
tual, al happening y al performance®’. Asi, en 1965 Beuys en su per-
formance Cémo explicar los cuadros a una liebre muerta, recorre una
galeria con miel y pan de oro en la cabeza y hablando sobre su obra a
una liebre muerta que tenia entre sus brazos (alusion a una sociedad
muerta), y nueve afos después, realiza la accion Me gusta América y
a América le gusto yo en que, por tres dias reline, se muestra con un
coyote, fieltro, paja y diarios americanos que va acumulando, hasta
concluir abrazando al animal.

Destruyendo toda tipificacion artistica tradicional, el lamado arte
de accion, al poner el énfasis en el momento creador, abandona los
conceptos tradicionales como el de obra de arte y mucho mas el de
belleza asociado a ésta, sélo queda el gesto creativo, la intencién
critica, el contenido intelectual.

Y si bien Roger Fry, tras el gran revuelo provocando por sus ex-
posiciones de arte post-impresionista en Londres en 1910 y 1912,
sostuvo que lo feo en arte seria tal, hasta que fuera visto como bello.
Esto es, que todo arte original se percibe inicialmente como feo. Lo
novedoso de lo sucedido con la vanguardia, para Danto, es mostrar
que, la relacion entre arte y bellaza no seria esencial.

Marcel Duchamp, Andy Warhol y Joseph Beuys “forman la “trini-
dad’ del arte contemporaneo” y expresan una misma antropologia
—afirma el pintor David Lopez—. “Para Andy Warhol, el arte es dine-
ro, sin tapujos; para Beuys, el arte es melancolia, soledad del artista
consigo mismo)”.

En el tiempo del “hombre crepuscular”, al que se referia el Profesor
Pousa, reina “la imprecision”, el esfumado de la imagen de hombre:

[...] la imagen del hombre crepuscular esta constituida, no por

¢ Véase, Diccionario del arte del siglo XX, Madrid, Complutense, 2001.

7 Formas de arte que combinan accion teatral, plastica, musica y que involucran
al publico.



aquellos rasgos que presenta, sino por los que ya no presenta, y los
que todavia no presenta [...] el crepusculo de la historia se produce
cuando los dioses se alejan de la tierra. La “muerte de Dios” o su
alejamiento deja ese abismal vacio que el hombre debe llenar con
su propio realizarse [...] abandono de toda “creacién” en los domi-
nios del arte, para sustituirlo por una actitud de ‘composicion’ que
lleva a un formalismo hipertrofiado, o a una sujecion de la hylé en su
manifestacion mas incomunicable. Toda la vida cultural humana es
presa de febriles busquedas de “originalidad”, o sea de rupturas y de
anhelos de nuevos puntos de partida®®.

Lo cierto es que hoy en dia, lo bello se muestra fuera de la expe-
riencia corriente del arte contemporaneo®, en lo que tiene de mas
caracteristico o representativo.

Asi, durante el siglo XX, se registré un fuerte movimiento artisti-
co que se vali6 de la reaccion del publico, como forma de hacer arte,
y al que se sumo otro, de corte social, que buscé al arte como instru-
mento para la critica y la toma de conciencia, teniendo ambos por
rasgo comun el rechazo y exclusion de la belleza como caracteristica
esencial de lo artistico.

Al respecto, y en consonancia con los interrogantes planteados
al inicio del presente articulo, conviene resaltar que el abandono de
la belleza responde a razones profundas que parecen no advertirse.

El “olvido del ser” arrastra consigo el de sus constitutivos: la ver-
dad, el bien, la belleza. El nihilismo profesado por los maestros de la
sospecha mucho ha hecho al respecto. La exclamacion de Nietzsche
“Dios ha muerto, nosotros lo hemos matado” no fue una afirmacion
circunstancial. A la experiencia del vacio existencial y la falta de sen-
tido proclamada con arrogancia, sucede un desplome de los valores
que la impregnaban y se muestra, en el mejor de los casos, en el
cultivo de un arte autorreferencial dirigido a un publico de artistas
y “entendidos” y, en los otros, poderosos y de snobs y a los grandes
circuitos mercantiles del arte que lo validan. Danto muestra como
los “comisarios” organizadores de las muestras son quienes han pa-
sado a tener el papel central en la determinacion de lo que el arte
sea; sustituyendo en esa tarea a los millonarios coleccionistas que, a
su vez, habian suplido a los mecenas de antafo.

¢ Pousa, N. Op. cit., pp. 15-16.

 Primero en las artes visuales y luego en algunas expresiones musicales, etc.
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Analistas muy finos como U. Eco son capaces de reflexionar res-
pecto de las experiencias dadaistas, distinguiendo entre el gesto
provocador y la llamada de atencion sobre los objetos que pueblan
nuestra vida cotidiana, y deteniéndose en sus aspectos formales
cuando son apartados del uso corriente; pero eso no deja de ser una
muestra del valor del disefio al generar en torno de los mismos el
ambito de la insularidad del arte. Y criticos tan agudos como Danto
estan persuadidos de que, no sélo sea un “gran logro eliminar la be-
lleza de la definicion del arte demostrando que algo puede ser arte
sin estar dotado de belleza”, sino también, de que el arte es capaz de
“desplegar tantas posibilidades estéticas que constituiria una distor-
sion pensar en él como si sélo tuviera una”’®. Pero el mismo Danto, a
continuacion reflexiona:

La diferencia entre la belleza y el resto de cualidades estéticas, in-
contables en nimero, es que la belleza es la Gnica que se reivindica a
si misma como valor, en un mismo plano que la verdad y la bondad.
La aniquilacion de la belleza nos dejaria en un mundo insoportable,
del mismo modo que la aniquilacién de la bondad nos dejaria en un
mundo donde seria imposible vivir una vida humana plena’.

Me pregunto: ;el arte no forma parte del mundo, en sentido de
ambito cultural humano? ;El mundo no se empobrece con el aban-
dono de la belleza por parte arte?

A pesar de las producciones revulsivas de los artistas y las elu-
cubraciones de los teoricos, perdura en el inconsciente colectivo la
conviccion de que en el arte tiene que haber belleza. Ello produce un
conflicto serio entre el artista y el comun del publico desprevenido
y desconcertado al no poder acceder a formas expresivas al margen
de lo bello, o que procuren otra forma analoga de lo bello. Y es que,
una vez apagado el estrépito, el corazon del hombre sigue claman-
do por la belleza. Asi parece reconocerlo una generacion de jovenes
artistas. Me permito transcribir lo alegado, en un reportaje, por el
joven pintor espafiol David Lopez Ribes:

De hecho, hoy hablar de la belleza es algo que no tiene mucho sen-
tido. Pero es una cuestion que yo quiero volver a proponer como
valor. Se han escrito cientos de cosas sobre la belleza, de hecho mi

°DANTO, A. C. Op. cit., p. 103.
L1b., p. 104.



intencion no es proponer algo nuevo, sino actualizar algo que siem-
pre ha estado, porque ya no esta [...] La gente se acerca a un paisaje,
contempla un paisaje, y le gusta, siente un placer estético, un placer
que esta ligado al amor. Y ya esta, no tiene porqué profundizar mas.
En lo que conforma esa experiencia estética, hay una matematica,
pero el espectador no necesita entenderla. Uno no necesita enten-
der cientificamente una naranja para disfrutar de ella, aunque haya
una explicacion cientifica: la combinacion de azicares con aminoa-
cidos, etc.

Cuando hay algo bello, hay una matematica, una relacion entre ma-
teriales, texturas, etc. y eso conforma la belleza. La mayor parte de
las personas la disfruta, pero los artistas son capaces de acercarse
intuitivamente a la relacion que hay detras de esa belleza: las mate-
rias se dan valor mutuamente porque estan en relacion. Los artistas
lo traducimos en obras, materiales, texturas, colores... por ejemplo,
una curva necesita una recta, una mancha necesita una linea, un co-
lor plano necesita un color deshecho... estas son las herramientas
con las que se recrea la belleza, sea en pintura como en musica, don-
de el sonido necesita del silencio. [...] Los artistas traducimos esta
relacion que hay en la materia en formas y colores; eso es un cuadro.
Y ese cuadro tiene que ser bello en su relacion de materias [...]. Este
es el primer nivel del arte.

En mi caso, ademas, me interesa darle un contenido, y este seria un
segundo nivel. Esas formas que tienen que “funcionar” entre si 'y ser
bellas, ademas tienen que tener un contenido. Porque el arte no es
solo relacion entre materias, sino que es relacion entre personas, es
comunicacion.

Este es otro aspecto que la postmodernidad ha quebrantado, al exal-
tar el individualismo. Muchos artistas, si les preguntas el significado
de su obra, niegan que lo tenga, sino que pintan para si mismos, se
cierran al dialogo, “no quieren decir nada”.

Hay un tercer nivel del arte, y es el de relacion espiritual. El arte
siempre ha sido espiritual, ha expresado relacion con lo divino, lo
que no hay que confundir con el arte propiamente sacro. [...] Desde
Altamira hasta el siglo XX, el arte siempre ha expresado lo espiritual;
es precisamente en el siglo XX cuando aparece, por primera vez en
la historia, la sociedad “atea”’?.

Hans Urs von Balthasar afirmaba al respecto que: “junto a la pér-
dida de lo bello, se ha perdido también lo bueno y lo verdadero”, de

72 LoPEZ RiBES, David, entrevista en http://www.zenit.org/article 28-07-2011.
Asesor Cultural del Instituto Cervantes de Paris y colaborador de Kiko Argiiello
en la realizacion de pinturas murales de iconos.
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manera que, “por un lado hay un falso tipo de belleza que no nos
eleva hacia Dios y su Reino, sino que en cambio nos arrastra hacia
abajo y suscita deseos desordenados”.

No parece ser la relacion de la belleza y el arte un hecho acciden-
tal sino esencial que debe ser redescubierto por el artista de estos
dias.

En didlogo con J. Guitton, el Papa Pablo VI se lamentaba:

iOh voz bienaventurada del arte, eco magico, tu que de la silenciosa
belleza extraes la armonia de los signos y de las formas! ;Cuanto
volveras a entonar tus canticos, cuando nos hablaras de nuevo con
tu sobrehumano encanto, por la alegre via, |a via a todos abierta, de
la sUbita inspiracion, del mundo escondido y profundo del ser en el
que todas las cosas tienen su raiz, y del que deriva su sentido?”.

73 GUITON, J. (1967). Didlogos con Pablo VI, Madrid: Cristiandad, p. 325.



