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obra de arte es la reproducciéon de cosas, la construccién de formas, o la expre-
sién de un tipo de experiencias que deleiten, emocionen o produzcan un cho-
que”.® “Arte” es, asimismo, aquello que proporciona “alimento espiritual”.*
Desde este punto de vista el aporte de Shakespeare es mayor que el de una taza
hermosa. Miguel Angel sostuvo que la obra “inicia un vuelo hacia el cielo” y An-
dré Malraux que el arte constituye “el mundo de la verdad sustraido del tiempo”.

Insiste Tatarkiewicz en que “arte” es el producto de “una actividad humana
consciente”.* Distinguimos asi entre una obra de arte creada por el hombre y un
producto de la naturaleza (salvo que identifiquemos artista y naturaleza, como
lo hace Kant al hablar del don innato del genio). Pero no debemos perder de vista
que no siempre lo que el mundo del arte considera obra de arte es el producto a
una intencién artistica consciente. Luis Juan Guerrero se refiere al crucifijo cata-
logado como obra artistica, que pasa a ser patrimonio de un museo de arte o de
una coleccién sin que su autor haya tenido la mis minima conciencia de haber
realizado una obra de arte. Al describir su idea de “insularidad imaginaria”, Gue-
rrero afirma que cuando contemplamos algo como obra de arte, la desligamos de
todas las vinculaciones que pudieron darle origen. Dejamos que ella se exhiba
por si misma “en todo su esplendor”. De esta manera, en la medida en que el
crucifijo se desprende, por su “empuje propio”, del mundo de la fe religiosa que
lo ha creado, puede llegar a convertirse en obra de arte.”

Otra relacién de interés es la que se produce entre la actividad consciente del
artista y el azar. En su Tratado de Ia Pintura, Leonardo recuerda lo que decia Botti-
celli: que con sélo arrojar espontineamente una esponja hiimeda contra la pared,
podemos conseguir un bello disefio. Pero esa mancha de colores no serfa una obra
de arte, a menos que la introduccién del movimiento azaroso obedeciera a un pro-
grama consciente del artista. La participacién del azar como factor decisivo de la
creacién tiene uno de sus mejores ejemplos en el dadaismo. Un caso paradigmati-
co es el de Tristan Tzara, quien en su Manifiesto sobre el amor débil y el amor
amargo (1920) presenta una serie de pasos para la inclusién del azar en la construc-
cién de la poesifa.® Otro caso paradigmitico, en el campo de la misica, es 4’337 de
John Cage, obra en la que se incluyen los ruidos aleatorios de la sala de conciertos.
También en algunos trabajos conjuntos de Cage, Cunninghan y Rauschenberg, la
incorporacién del azar es el eje de la metodologia de trabajo: cada uno compone
individualmente —misica, coreografia, vestuario— en un tiempo determinando
de antemano y recién retinen sus producciones en el ensayo general.

2. Arte y belleza en la Antigiiedad

El concepto de arte no es, como vimos, ni universal ni eterno; cambia se-
gin las culturas y los tiempos histéricos. El término téchne, de uso generaliza-
do en la Hélade hacia el siglo VI a.C., cubria un campo de objetos mucho mas
vasto que nuestra palabra “arte”, con la que generalmente es traducido. No hay
en él nada que recuerde la restriccién de un sistema de objetos “artisticos”.
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Analizaremos el concepto griego de arte a través del pensamiento de Platén
y de Aristételes. Ellos son, sin lugar a dudas, los dos primeros y mis sobresa-
lientes teéricos de la téchne en Occidente. Recordemos que mientras Aristote-
les ejerce influencia en la filosofia posterior por sus ideas relativas al arte, Pla-
tén hace otro tanto, principalmente en el neoplatonismo, por sus ideas
relativas a la belleza.* La posicién justificadora del arte en Aristételes contrasta
con la posicién critica e intransigente de Platén. Sefiala Emilio Estid:

[...] desde Platén hasta Bergson nos encontramos con el hecho de que a mayor
acentuacién metafisica de lo bello corresponde una menor justificacion del
arte.®

Platén llega al extremo de pretender expulsar a los artistas que, en su repa-
blica ideal, no respeten las leyes eternas, privilegiando el impulso de su (efime-
ra) subjetividad.

EL CONCEPTO EXTENDIDO DE TECHNE

Puede resultar extrafio el hecho de que si bien los griegos vivian rodeados
de templos y de esculturas, y eran educados por los relatos de Homero, no
existia en Grecia una palabra especial para designar al “arte”. El escultor era un
technites, un artifice, tanto como el carpintero o el constructor de barcos. No
tenia la palabra téchne el sentido ilustre y excluyente de nuestra palabra “arte”
(ni de lo que después se identificaria como “bellas artes”). El artista no aparecia
como alguien especial, diferente de los demés. Y si bien en el siglo VIa.C. apa-
recen las primeras firmas de artistas, las obras asi destacadas no alcanzarin
nunca la cispide sacralizante del Renacimiento, tal como las describe, a través
de fabulosas anécdotas, Giorgio Vasari en Las vidas de los mds excelentes arqui-
tectos, pintores y escultores (1550).

El término téchne, que cubria una amplia gama de oficios y de técnicas, de-
signaba una habilidad productiva, una destreza tanto mental como manual. De
alli que Wladyslaw Tatarkiewicz concluya que “maestria™ o “técnica” son
términos que servirian, mejor que “arte”, para traducir la palabra téchne.

Al no haber sido equipado suficientemente por la naturaleza, el hombre
debia recurrir a las téchnai para mejorar sus condiciones de vida. El escultor, el
poeta, el médico, el ebanista, todos tenian en comn el trabajar por el bien de
los hombres y, en consecuencia, de la polis.

Observa Gadamer que nunca debemos subestimar lo que las palabras pue-
dan decirnos, ya que ellas condensan experiencias de una determinada comu-
nidad y hablan de un pensar consumado.” La inexistencia de una palabra espe-
cial que, en Grecia, nombrara al arte da cuenta de su efectiva integracién en la
sociedad. )

Ars (término del que deriva nuestra palabra “arte™) es el correspondiente
latino del griego téchney, al igual que éste, posee un amplisimo significado.
Designa, hasta el siglo XV, actividades ligadas a distintos oficios y ciencias
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(véase infra). Se aplica a la técnica, al métier, al saber-hacer. Se habla, por ejem-
plo, del “arte” (ars) del ebanista o del cazador y hasta del arte de seducir.

Traducir téchne o ars por “arte” implica una violenta reduccién del sentido
original y es motivo de mas de un equivoco. Esto ocurre cuando se utiliza ese
término en el sentido restringido que hoy le damos, para hacer referenciaa lo
que en otras culturas poseia una vasta denotacién.

EL CONCEPTO DE MIMESIS

El concepto de arte estd intimamente ligado al de mimesis. Asi, dentro de
las téchnai se encuentran las téchnai mimetikai (artes de imitacién).

La palabra mimesis (imitacién) aparece ya en los pitagéricos, quienes afir-
maban que las cosas imitan o representan ntimeros. Aristételes manifiesta
que cuando Platén habla de “participacién” (méthexis) de las cosas en las
Ideas indica una relacién semejante a la expresada en el término pitagérico
mimesis.

¢Es correcto traducir mimesis por “imitacién”? Observa W. K. Guthrie
que el antiguo significado de mimesis alude no sélo a la “imitacién” sino a la
“representacién”, como lo muestra la relacién del actor con su papel.

Larelacién entre un actor y su papel no es exactamente imitacién. El actor se
mete dentro de él, o més bien, seglin la concepcidn griega, el papel se mete
dentro de él, que lo representa con sus palabras y gestos. Pero attn hay més. El
drama se inicid, y continud, como un ritual religioso, y no podemos esperar
comprender el pensamiento pitagdrico, si nos permitimos el lujo de olvidar-
nos de que también fue primariamente religioso. En las representaciones
dramdrticas més primitivas y sencillas, los hombres representaban a dioses o
espiritus con fines religiosos. Lo que acontecia a los participantes de esa repre-
sentacién era que el dios en persona se introducia en ellos, los posefa y actuaba
a través de ellos.”

El sentido de mimesis en sus comienzos fue, por lo tanto, mis profundo
que aquello que podria indicar la palabra imitacién. “Significaba imitacién, pe-
ro en el sentido del actor y no del copista”, afirma Tatarkiewicz.* El papel que el
actor debia representar se introducia en él, lo poseia y actuaba a través de él. Lo
mismo sucedia con la mimica y las danzas rituales de los sacerdotes en el culto
dionisiaco; el Dios se introducia en ellos. Seria mas exacto, entonces, decir que
eran “representantes” y no “imitadores”. Con el paso del tiempo, el término
mimesis experimenta un giro laico y se extiende a las distintas formas del arte,
alamausica, a la poesia y a las artes plasticas.

Mimesis, en sintesis, puede significar tanto “representacién” (en su senti-
do maés profundo) como “imitacién” (imitatio en la traduccién latina). En el
Renacimiento la imitacién “naturalista” se convertiria en un concepto bésico
de la teoria del arte. Asi la encontraremos en Giorgio Vasari, Lorenzo Ghiberti,
Leone Battista Alberti y Leonardo da Vinci.
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Mas alla del cémo se imita, el mayor problema que plantea el concepto de
imitacién es el quése imita. sAcaso lo que se imita es la apariencia de los hechos
empiricos (Platén), lo universal (Aristételes), el “alma” de lo representado
(Schelling)? ¢La imitacién es copia —fotogréfica— de la forma externa de un ob-
jeto o interpretaciéon transformadora? La forma exterior de las cosas, de acuerdo
a Kandinsky, debia resolverse en energia interior. Y en una direccién coinciden-
te Klee sostenia que el arte “no reproduce lo visible, sino que hace visible”.

En Meditaciones sobre un caballo de juguete,” Ernst Gombrich (1909-
2001) vuelve al viejo tema de la imitacién para cuestionar la idea de copia de la
apariencia externa. Mas importante es “lo que se sabe” que “lo que se ve”. El
hobby horse (un simple palo de escoba) es uno de los juguetes mas universales
de la cultura occidental. Silogra imitar al caballo no es por su fidelidad a la apa-
riencia externa sino por lo que sabemos del animal: que puede ser cabalgado.
Mas que una forma exterior, lo que el hobby horse esta imitando, entonces, es
una funcién (Ja de cabalgar), para lo cual basta una imagen minima de alusién
al caballo real.

PLATON: MIMESIS Y EIDOLOPOIETIQUE (PRODUCCION DE IMAGENES)

Los que producian las téchnai mimetikai (artes de imitacién) eran los mi-
metés (imitadores). Estos productores de eidola (imagenes) estaban alejados de
la verdad y de lo real; ellos no hacian cosas ttiles (utensilios, muebles, etc.) si-
no, como observa Platén en el Sofista (255 b-c), meras ilusiones, fantasmas o
simulacros de esas mismas cosas.

Para entender en profundidad el concepto platénico de mimesis, en el que
se incluyen diferentes manifestaciones del arte (visuales, musicales, literarias),
debemos prestar especial atencién a las cualidades de irrealidad y de ilusién
que Platén le asocia. Mimesis supone, en efecto, no sélo la produccién de algo
irreal sino también que eso irreal debe dar ilusién de realidad >

No deja de ser significativo, en tiempos en que se discute con insistencia la
relacién real-virtual, el hecho de que Platén haya descubierto en el arte su cua-
lidad esencial de eidolopoietiqué (produccién de imagenes). Reconoce lo que
hoy llamamos “virtualidad” del arte, su ser ficcional; examina el ser del arte en
su sentido més actual.

La pintura, téchne de la mentira, es una mimesis phantastiké. Como sostie-
ne José Jiménez, en el capitulo “La invencién del arte” de su Teoria del arte, la
categoria de mimesis “indica mejor que ningQn otro término la cristalizacién
de Ja emancipacién formal de Ia imagen, 1o que he llamado el descubrimiento
del arte”.» Paralelamente, el pintor es una especie de prestigitador o mago que
busca asombrar produciendo una suerte de encantamiento que le permitira as-
cender socialmente, obtener fama y riqueza. Si es diestro, dice Platén, logra el
engafio (598 c), al igual que los hechiceros.** La pintura, en definitiva, es lo con-
trario de la verdad, es una falsificacién. Lo que vale para el arte visual alcanza
también a la literatura. Homero imita la virtud del héroe pero no sabe produ-
cirla en la polisy, ademas, imita a veces lo més vil del ser humano, por lo cual
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sus obras no pueden servir a la educacién de los jévenes. No ayudan a desper-
tar en éstos el amor a la verdad y al bien.
José Jiménez sintetiza las ideas platénicas al escribir:

El I6gos, pensamiento-lenguaje, y el eidos, la esencia de las cosas, la forma
constitutiva, se oponen en su pensamiento a la mimesis y al eidolon, ubicados
en el terreno de la mera apariencia, y, por tanto, propiciadores del alejamiento
de la verdad. Habra que esperar a Aristoteles para que se produzca el reconoci-
miento filoséfico de la autonomia y legitimidad de la mimesis, de la produc-
cién de imdgenes, y de su importancia tanto cognoscitiva como ética, antropo-
l6gica en definitiva.®

La esencial ambigiiedad del universo de laimagen, al dar lailusién de ser (y
no ser), contradice el ideal racionalista de precisién del I6gos. Veintitrés siglos
serdn necesarios para que Nietzsche, el anti-Platén, invierta los pardmetros y
considere al arte como la actividad propiamente metafisica del hombre.

Pero antes de impugnar sin mas el rigorismo platénico, seria importante
reflexionar sobre los efectos indeseados de la saturacién icénica en un mundo
como el nuestro, cada vez mas virtual, tefiido de la misma ambigtiedad caracte-
ristica de las iméigenes. Esta cuestién es el leit motiv de obras de artistas con-
temporaneos como Peter Halley, Tom Friedman, Augusto Zanella, Jaime Davi-
dovich o Liliana Porter, entre otros.

En The Way (El camino) de Porter, lo “real” aparece como un estado tran-
sitorio de las cosas. Podemos leer la imagen (virtual) del hombre dentro del
cuadro como imitacién bidimensional de la pequefia estatuilla (real) ubicada
fuera del cuadro, pero ésta podria ser vista, a su vez, como imitacién (virtual)
de otro modelo (real): el ser humano. Y éste, a su vez, podria ser imitacién (vir-
tual) de otro modelo (real) y asi, recordando a Borges, seguiriamos un encade-
namiento inagotable. Podriamos percibir también distintos grados de realidad
en la linea del camino. ¢Acaso la del bastidor mas pequefio, pegado sobre otro
de mayor tamafio (que le sirve de fondo), seria menos real que aquella que se
prolonga en éste?

LA METAFORA DEL ESPEJO

En el altimo libro (X) de Republica, Platén presenta su teoria de la imita-
cién como reflejo en el espejo. Nos dice que tomando un espejo y haciéndolo
girar hacia todos lados, enseguida se vera el sol, lo que hay en el cielo, la tierra,
las plantas, los animales (596 d-e). Las imagenes que produce el artista, como
las imagenes del espejo, explica Massimo Cacciari (1944), son simples “fend-
menos”.

Lo que produce el espejo son simples “fenémenos” (phainémena), no seres (ta
onta) segln la verdad (za alétheia), conformes a la verdad. Se trata aqui de un
pasaje decisivo donde es cuestién de nuestra visiéon misma del mundo. Lo que
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4. Liliana Porter. The Way (El camino),
éleo y carboncillo sobre tela con ensamblado, 79 x 51,4, 1991.
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aparece en el espejo (lo que constituye el fenémeno del espejo) no es conforme
alaverdad; suser no es el ser en verdad. Alétheiasignifica aqui la dimensién de
la manifestacién y de la presencia, la no-latencia de lo que ha sido perfecta-
mente producido fuera del Leteo,* fuera del escondite y del olvido. El Fenéme-
no (los phainomena del espejo) indica pues un “negativo”, una ausencia: lo
que no esti efectivamente presente, lo que no tiene la consistencia real del “que
es”. Los phainémena son las cosas en su no-aparecer de verdad.”

El espejo produce fantasmas; no corresponde a lo que es en verdad. Pero
entonces, tomando en cuenta esa falencia, Cacciari saca esta importante con-
clusién: “hablando propiamente sélo el espejo crea”.*® El espejo, precisamente,
no ofrece nada méis que imagenes, puras imigenes, es decir, creaciones.

Que el arte, segin Platén, no es conforme a la verdad, se encuentra resumi-

do en un fragmento del libro VI de Repiiblica (509 d-511 €), cuyo esquema pre-
sentamos.

Entes l Facultades de conocimiento
Idea del Bien
Ideas morales Inteligencia
y metafisicas (nédesis)
Mundo Epistéme
inteligible (ciencia)
Ideas Entendimiento
matematicas (didnoia)
L
Cosas sensibles Creencia
(propiamente dichas) (pistis)
Mundo 1 r Déxa
sensible Imagenes Imaginacién (opinién)
(eikasia)
No-ente Ignorancia absoluta

De acuerdo alo que se conoce como “paradigma de la linea”,* que cubre
desde la zona de la nada hasta la del ser en toda su plenitud, desde la ignorancia
absoluta hasta el conocimiento absoluto, se ubican distintos grados del sery
del conocer. Las secciones son desiguales para simbolizar el mayor grado de
realidad y de verdad que tiene el mundo inteligible en relacién al sensible.

El esquema se encuentra coronado por la Idea del Bien, a la que Platén lla-
ma “Idea de las Ideas”. Mientras las Ideas son Ginicas (una sola idea de belleza,
una sola idea de igualdad, etc.), inmutables, necesarias, universales y eternas,
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las cosas sensibles son multiples, mutables, temporales, contingentes y parti-
culares, todas copias de la inica Idea.

En el Libro X de Reptiblica, Platén ilustra la degradacién ontolégica del arte
a través del ejemplo de las tres camas. Nos dice que existe en el mundo empiri-
co una multiplicidad de camas, mientras que en el mundo suprasensible en-
contramos la Idea* de cama, Gnica y esencial.

La Idea de cama —por la cual la cama es cama— es obra del demiurgés, de
una “divinidad creadora natural”, del divino artifice del mundo de las Ideas.
También en el Timeo (28 a —313a) Platén se refiere a un artifice que hace el mun-
do teniendo los ojos fijos en el modelo eterno. El primer grado de realidad (por
encima del cual no hay ningiin otro) esta constituido por las Ideas creadas por el
demiurgo. El segundo grado de realidad corresponde a la cama sensible que fa-
brica el artesano, que es copia imperfecta, realidad degradada con respecto al
primer grado de realidad. Finalmente se encuentra la imitacién que hace el ar-
tista y que corresponde al tercer grado de realidad. Con Plotino (h. 203-269/70)
la distancia entre el arte y la verdad se acorta al considerar éste que lo bello ar-
tistico imita no la cosa sino lo inteligible (EnéadasV, 8, 1).

El artesano y el artista son imitadores. Pero Platén reserva ese nombre para
el pintor. El es el mimetés. Y la suya, una téchne mimetiké.

Como Platén en su ejemplo de las tres camas, Joseph Kosuth (1945), un
artista profundamente interesado en la filosofia,* reflexiona sobre la diferen-
cia entre realidad e ilusién (y también convencién) en una obra emblematica
del conceptualismo semibtico: Una y tres sillas (1965). En este caso, la Idea
(dada por el término chair = silla y la definicién de diccionario) no baja del
mundo suprasensible; es un producto humano conceptual, lingiiistico, con-
vencional. El artista norteamericano confronta asi la presentacién directa de
una simple silla de madera con la re-presentacién fotografica de la misma to-
mada in situy su re-presentacién lingiiistica (el nombre “chair” y la defini-
cién de diccionario). La obra permite apreciar, por un lado, el objeto silla real
en su materia original y, por otro, diferentes grados de distanciamiento. En
primer lugar, el distanciamiento —analégico— del icono fotografico, que si
bien nos aparta del objeto real nos permite seguir viendo su imagen. Tenemos
luego la ampliacién fotografica del nombre chairy su definicién de dicciona-
rio. Evidentemente esta representacién conlleva un distanciamiento del obje-
to “silla” comparativamente mayor. Los signos no analégicos, sino convencio-
nales, s6lo podran ser decodificados por aquellos que compartan los cédigos
lingiiisticos del inglés, por lo cual su grado de comunicabilidad es obviamente
menor al de la fotografia.

Mis alla de la analogia entre la obra de Kosuth y las ideas platénicas se im-
pone una notable diferencia. La obra de arte no nos aparta de la verdad sino
—contradiciendo la desvalorizacién de Platén en el capitulo X de Repiblica
y testimoniando la valorizacién de Heidegger— nos pone en el camino de és-
ta. Gracias a la obra podemos ver lo que buscaba el filésofo: la diferencia entre

* Idea (eidos) proviene del verbo eido = ver. Literalmente seria lo visto, el aspecto, la figura, la
forma de algo. En Platén el término alude al aspecto inteligible de las cosas.



78 ESTETICA

5. Joseph Kosuth. One and Three Chairs (Una y tres sillas), instalacién, 1965.
Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia, Madrid.

los entes. Por eso, podriamos concluir, la obra es Iticida, nos saca de la oscuri-
dad de la caverna para mostrarnos lo que es.

El espejismo del arte también se encuentra en otro fragmento de Repiiblica
(libro VI1I), el de la alegoria de la caverna. Las imagenes del arte no serfan mas
que sombras proyectadas en las paredes de la caverna. Se describe alli el drama
del hombre prisionero de las apariencias de las que sélo el conocimiento, es de-
cir la filosofia, podra liberar. La caverna representa nuestro mundo sensible, el
de la opinién (déxa). El mundo exterior representa el mundo real, inteligible, o
mundo de las Ideas, del cual podemos tener conocimiento (epistéme). En ese
mundo de las Ideas la forma mas alta —el Bien— est4 simbolizada por el sol.

Como Kosuth, también los suizos Peter Fischli (1952) y David Weiss (1946)
remiten con sus obras a una situacion similar a la descripta por Platén. Se trata
de Habitacién bajo la escalera (1993), una ambientacién realizada en el Museo
de Arte Moderno de Frankfurt. La obra se presenta como una habitacién con
apariencia de depésito en la que se acumulan una gran variedad de objetos: una
pileta de lavar, un trapo, una esponja, una taza, una espatula, una afeitadora,
una mesa, una radio, un taladro, pinceles, tarros de pintura, clavos, tablones y
otros elementos como los requeridos para el montaje de exposiciones. Son to-
dos ready-mades “imitados”, objetos hiperrealistas producidos con el mismo
material (poliuretano pintado). Como los replicantes de Blade Runner de Rid-
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6. Peter Fischli y David Weiss. Raum unter der Treppe (Habitacién bajo la escalera), poliuretano pintado, 1993.
Museo de Arte Moderno, Frankfurt. Foto: Alex Schneider.
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ley Scott, tienen toda la exasperante apariencia de reales aunque no lo sean. Y
exasperante es también la imposibilidad de recorrer la habitacién en la que se
encuentran porque la puerta ha sido cerrada al piblico; debermnos permanecer
afuera, “condenados” a espiar a través de una mirilla. Puede suceder también
que el visitante del Museo no perciba que se trata de una obra, ya que sus notas
especificas han desaparecido. No cuelga de la pared, como una pintura, ni ocu-
pa el espacio que recorremos, como una escultura. Pero una “pista” detiene al
espectador atento: se trata de un cartel ubicado al lado de una puerta, que indi-
ca la existencia de una obra cuyo titulo es Habitacién bajo la escalera. También
se consigna el afio (1993), la técnica (mixta) y la materia (poliuretano pintado).
A partir de alli, el espectador observa, busca la obra, espia por la mirilla de la
puerta poniendo en funcionamiento su “maquinaria” interpretativa. sPor qué
Ia materia ilusionista sustituye a la materia real? Como las sombras de la caver-
na platdnica, todo tiene en la ambientacién de Fischli-Weiss el mismo peso,
todo ha sido homogeneizado, neutralizado. ¢ Qué mejor metafora de un mun-
do donde todo se vuelve intercambiable, donde todo tiene “el mismo peso”, lo
real y lo virtual, lo verdadero y lo falso, la sombra y el objeto\?

Mientras Platén resolvia las antinomias al postular la existencia de un
mundo verdadero —el mundo de las Ideas—, el escepticismo contemporineo
no acredita ninguna Verdad: nos deja en el seno mismo de la contradiccién.

CRITICAS PLATONICAS AL ARTE

En su célebre Paideia,* dice Werner Jaeger que la concepcién del poeta co-
mo educador del pueblo griego “fue familiar desde el origen y mantuvo cons-
tantemente su importancia”.# Homero es el ejemplo més notable de esa creen-
cia generalizada. Sin embargo, Platdn manifestari una gran desconfianza hacia
el arte, incluyendo a la poesia de Homero. Pero manifestar desconfianza no su-
pone negacién de la importancia. El arte es importante en cuanto debe cumplir
con una funcién pedagégica. Debe contribuir a la paideia, a la formacién del in-
dividuo. Por eso debera exigirse a los artistas que se sujeten a las reglas del Esta-
do. “No se puede alterar las reglas de la musica sin alterar las leyes fundamen-
tales del gobierno” (Reptblica, V1, 424 c).

No debemos olvidar que las criticas que Platén hace al arte se encuentran
principalmente en Repiblicay que es éste un didlogo de madurez, a través del
cual el filésofo aspira a restaurar el orden y la justicia en Atenas. Hoy la censura
puede parecer excesiva, pero no debemos olvidar el momento histérico en que
ese didlogo fue escrito. Tiempo de decadencia en el que se habia llegado al ex-
tremo de condenar a muerte a Socrates. Era como si la sabiduria hubiera desa-
parecido de Grecia, vencida por los sofistas.

* Paideiaesla educacién en el sentido de “formacién”, de un proceso mediante el cual se “for-
ma” al hombre hasta alcanzar el desarrollo de todas sus posibilidades. Atiende tanto al cuerpo, a
través de la gimnasia, como al espiritu a través de la misica (entendida como actividad relacionada
con las Musas: cultura general, literatura y musica, tal como la entendemos hoy). Platén definié a
la paideia como la educacién para la virtud (areté).
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7. Policleto. Dorfforo, ca. 440 a.C. Museo Nacional, Népoles.
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Platén condena la subjetividad y la bisqueda de novedad. Exige al artista
respetar la belleza basada en las leyes eternas (mateméticas) que rigen el uni-
verso. Valoriza la msica, relacionada con el niimero, por inyectar armonia en
el individuo. Consecuencia de la importancia asignada al nimero y a laarmo-
nia, es el hecho de considerar que las formas del arte mis geométricas serian
menos condenables.

El respeto a las leyes matemaiticas debe imponerse al ilusionismo, por eso
Platén condenari a los pintores que engafian, tal como lo hacen los sofistas.
Pierre Maxime Schuhl* calificard de arcaizante al gusto de Platén y explicara su
hostilidad por la importancia de los cambios introducidos a fines del siglo V
a.C.y principios del siglo IV a.C. Se jugd entonces con la perspectiva, con el
sombreado y la ilusién éptica y se produjeron efectos tan seductores como en-
gafiosos. Es conocido el caso de Zeuxis, quien pintaba racimos de uvas tan pa-
recidos a los reales que los péjaros se engafiaban y venian a picotearlas.

También en la escultura se habian producido importantes cambios deriva-
dos de un mayor interés por la representacién del movimiento. Este interés
chocaba con la idea platénica de superioridad de lo inmutable por encima de lo
transitorio, de la belleza eterna por encima de la particular. Platén aceptara la
belleza del Doriforo (atleta portador de lanza) de Policleto, por la exacta pro-
porcién de sus partes y la consecuente expresién del ideal de virilidad y aristo-
cracia. En Sofista, cuestionara a los artistas que dan a sus obras no las propor-
ciones bellas sino las que parecen serlo. Schuhl relaciona esta critica con los
nuevos métodos que imponian escultores como Lisipo, en oposicién a los de
Policleto,* quien sostenia que “la belleza viene de a poco, a través de muchos
nameros”.

En su Canon, Policleto ensefiaba las medidas del cuerpo humano y definia
labelleza por la exacta proporcién de todas las partes entre si. Determind cuin-
tas veces, en una escultura perfecta, la medida de la cabeza debia encontrarse
en el cuerpo entero y cuintas veces, en una columna perfecta, el fuste debia ser
mas grande que el capitel. Asimismo establecid una relacién o cociente entre el
didmetro de la columna y su altura para producir un efecto de mayor esbeltez.

El sistema de medidas expuesto en el Canon se refleja principalmente en el
Doriforo, que recibié por antonomasia el nombre de Canony sirvié de modelo
alos escultores griegos.

En cuanto a la msica, se aceptarin algunos instrumentos como la lira, la
citara y la siringa, para los pastores (Reptiblica, 111, 399 d). Pero en el Estado
ideal de Platén quedarin fuera aquellos instrumentos que exciten las pasiones,
como la flauta.** La educacién musical sera considerada de suma importancia a
causa de que el ritmo y la armonia son “lo que més penetra en el interior del al-
ma y la afecta mis vigorosamente, trayendo consigo la gracia, y crea gracia si la
persona esta debidamente educada, no sino lo estd”.* Acogiendo en su almalas
cosas bellas, los jovenes de la polis se transformarin en una persona de bien.
Este principio de “educacién primitiva”, segn el cual el alma adquiere el ca-
racter de lo que contempla, es eminentemente pitagdrico. En el Timeo Platén
presenta la idea —pitagdrica— de que al concedernos la vista, los dioses hicie-
ron posible la filosofia. Asi, al observar el cosmos, que se encuentra sometido a
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regla y orden, los hombres pudieron ordenar sus propios pensamientos erra-
bundos.

El arte no debia estar dirigido al placer, como pensaban los sofistas, sino al
perfeccionamiento moral. Recordemos que Isécrates y Alcidamante habian
distinguido entre dos tipos de téchnai: las que servian para las necesidades de
la vida y las que provocaban placer (hedoné), destacando el papel de la vista y
del oido como sentidos nobles. Apartado de los sofistas, Platén defenderd una
posicién funcionalista, basada en la adaptacién a los fines que el arte debe al-
canzar. Reclama una estricta atencién a la paideia, por eso es imprescindible:

[...] buscar los artesanos capacitados, por sus dotes naturales, para seguir las
huellas de la belleza y de la gracia. Asilos j6venes, como si fueran habitantes de
una regién sana, extraeran provecho de todo, alli donde el flujo de las obras be-
llas excita sus ojos o sus oidos como una brisa fresca que trae salud desde luga-
res salubres, y desde la tierna infancia los conduce insensiblemente hacia la afi-
nidad, la amistad y la armonia con la belleza racional .*¢

Al mostrar a los dioses lamentindose, Homero no ayudaria a los jévenes a
ser virtuosos; de alli la censura de Platén, quien también niega valor purifica-
dor de la tragedia porque en ella predominan elementos irracionales que exal-
tan las pasiones malignas. Para que los jévenes se hagan como lo que escuchan,
deberan los poetas mostrar virtudes tales como la templanza o el coraje y evitar
lo malicioso, lo indecente y lo vergonzoso.”

Puede parecer contradictoria la afirmacién de la necesidad de expulsaralos
poetas de la ciudad y el reconocimiento del cardcter “inspirado” del lenguaje
poético. En efecto, las criticas a la poesia en Reptiblica contrastan con las des-
cripciones del Jony del Fedro, donde se la ve como noble arrebato (mania), ins-
pirado por las Musas. ¢Es que Platén, como algunos pretenden, no se ponia de
acuerdo consigo mismo? La respuesta estd, segin Tatarkiewicz, en el hecho de
que “existe poesia y poesia”.*® Por un lado, existe una poesia “inspirada”, donde
los dioses hablan a los hombres; por otro, una mimeética, artesanal, que presen-
ta cosas que no son verdaderas. La primera pertenece a un mundo superior,
mientras que la segunda, degradada ontolégicamente, sélo reproduce el mun-
do terrenal. Es al poeta imitador al que hay que expulsar de la ciudad, lo mismo
que al pintor o a cualquier otro productor de imagenes.

ARISTOTELES: MIMESIS Y CATARSIS

En relacién a su maestro, Aristételes aquilatard mejor los términos. Defini-
14 a la téchne como poiesis (hacer) y epistéme (conocimiento). Arte es poietiké
epistéme (conocimiento poiético). En tanto poiesis es “hacer” y supone el des-
prendimiento de la obra respecto del autor: “Sale una obra a la luz”.#* En tanto
epistéme, es una virtud dianoética (Et. Nic., 1140 a), un habito productivo
acompafiado de entendimiento (dianoia), o como decian los escolasticos, el ar-
te es recta ratio factibilium.
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Aristételes supera la interpretacién irracionalista platénica, sustentada en
lainspiracién proveniente de los dioses; el arte, para él, es una actividad especi-
ficamente humana que exige tanto del conocimiento como de la experiencia;
es decir de la repeticién de los mismos actos para ejecutarlos cada vez de mane-
ra mas perfecta. Gracias al arte se pueden hacer las cosas bien, con maestria,
con perfeccién “técnica”. Al ser didnoia, la téchne se distingue de las operacio-
nes “practicas”; al ser poietiké se distingue de las operaciones tedricas. Por la
capacidad de razonamiento y de téchne, el ser humano se diferencia de las de-
mas especies animales (Metafisica, I, 1, 980 b).

Como su maestro, el Estagirita contrapuso las “artes imitativas™ a las arte-
sanales. Pero, diferente de aquél, no vio en la mimesis connotacién negativa al-
guna. El arte no es una degradacién del mundo ideal, simplemente porque ese
mundo no existe; las esencias no estin en otro mundo sino aqui, en el nuestro.

El enaltecimiento del arte se encuentra no sélo en la comparacién con la
historia sino también en la idea de que aquello que el arte imita es no sélo el
producto de la naturaleza sino la naturaleza en su devenir. Mientras Platén in-
siste en que el arte imita —refleja como el espejo— los productos de la naturale-
zay del hombre, Aristételes ve en el arte la imitacién de la fuerza creadora de la
naturaleza.

Pero si el devenir de la naturaleza es generacién —cuyo principio es intrin-
seco a lo engendrado— el del arte es poiesis —cuyo principio es extrinseco a lo
producido—. Se trata en ambos casos de dar forma a la materia. La diferencia
reside en el hecho de que, en la naturaleza, la forma esti en el objeto mismo
que se va desarrollando (como en la semilla-planta) y, en el arte, esti en la men-
te del artifice, quien desde el exterior la introduce en su producto (Et. Nic. 1140
a, Met. 1170 a, 1132 b). Producida la obra, ésta se emancipa del autor. La emanci-
pacién de la obra en relacién a quien la produjo lleva a Jacques Derrida (1930-
2004) a definir la escritura como “ausencia”. La escritura, como la pintura, la
escultura o la musica, posee necesariamente la “marca” del que abandona;* en
esto difiere del habla, que supone la presencia del emisor.

Retomando la idea de mimesis, debemos agregar, a lo ya visto, que para
Aristételes no resulta una copia mecéanica. Lo importante no es la fidelidad a un
modelo exterior sino la verosimilitud (eikos), término que resultara clave en su
Poética. De esta manera, se supera la miopia naturalista porque “no es tarea del
poeta referir lo que realmente sucede sino lo que podria suceder y los aconteci-
mientos posibles, de acuerdo con la probabilidad o la necesidad” (Poética, 1451
b).s* La posibilidad de imaginar lo que podria suceder, destraca la capacidad
creativa del artista, dependiendo ésta no de la ensefianza sino de un don inna-
to. En cuanto al ejercicio metaférico, fundamental en la poesia, aclara que “no
puede recibirse de otro y es signo de una naturaleza privilegiada. Porque usar
bien la metéfora equivale a ver con la mente las semejanzas” (1459 a).

Otra caracteristica del arte, seglin Aristoteles, es que esta ligado al placer.
Gozamos de la imitacién porque reconocemos al modelo, que “esto es aquello”
(Retdrica, 1371 b). El mismo efecto placentero se encuentra en las imitaciones
del nifio, gracias a las cuales —diferente de los animales— inicia el proceso del
aprendizaje (Poética, 1448 b).
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La forma mas elevada de arte, la que ayuda a descargarnos de las pasiones y
la que “da més placer” es, para Aristételes, la tragedia. A su estudio esta dedica-
dala Poética. Distingue alli tres variantes de la poesia: la principal es la tragedia,
a la que contrasta con la comedia y compara con la epopeya. Puede resultar ex-
trafia esta clasificacién, ya que hoy entendemos por poesia, la lirica, mientras
que Aristdteles pensaba en la accién narrada o actuada.

Al definir la tragedia dice Aristételes que ella es “imitacién de una accién
elevaday perfecta” (Poética, 1449 b). Mis adelante aclara que los elementos de la
tragedia son seis: el primero de ellos es la fabula (mythos) o argumento; el segun-
do es el caricter (ethos) de los personajes; el tercero es el pensamiento (dianoia).
Los elementos cuarto y quinto tienen que ver con los medios: el lenguaje (lexis) y
el canto. El sexto es el modo particular en que la tragedia se presenta al receptor:
el espectaculo, lo que la distinguir4 de la poesia épica o epopeya. La tragedia es,
en sintesis, una obra de arte total por incluir texto, musica, danza, accién.

Enrelacién con la epopeya, la tragedia tiene la virtud de desarrollarse en un
tiempo breve. Supongamos que se transponga el Edipo de S6focles en tantos
versos como hay en La Ilfada. El efecto no seria el mismo. Es preferible lo que
estd condensado que lo que se dispersa en tiempos largos. Mucho tiempo des-
pués, esta idea artistotélica seri defendida por el escritor norteamericano Edgar
Allan Poe al explicar la construccién de su poema EI cuervo.

En el capitulo IX de la Poética, AristOteles extrae una importantisima con-
clusién: la poesia “es algo méis filoséfico y serio que la historia; una refiere a lo
universal; la otra, a lo particular” (1451 b), aclarando que lo “universal” es lo
que corresponde decir o hacer a cierta clase de hombre, de modo probable o ne-
cesario. Uno de los méritos de la Poética es, precisamente, haber descartado la
idea de mimesis “fotografica”, despojandola de las connotaciones negativas,
antifiloséficas, que su maestro le atribuyé.

Al tener por objeto lo probable, el arte se distingue del conocimiento (cien-
tifico) que tiene por objeto el ser necesario. Lo probable de la ficcion artistica, a
diferencia de lo probable de un experimento cientifico, tiene la particularidad
de ser algo que no podra ser nunca totalmente probado. Pero es importante ob-
servar que lo ficticio no se opone a lo verdadero. No es igual a falso.

La causa de que en la tragedia se usen nombres reales, afirma Aristoteles en
el capitulo IX, es que lo posible debe resultar verosimil (1451 b). Volveri a este
terna en el capitulo X, al referirse a los caracteres y a los personajes, y en el capi-
tulo XXIV, donde sefiala que “lo imposible verosimil se ha de preferir a lo po-
sible inverosimil” (1460 a).

La ficcidén creible se ubica por encima de lo real increible; no importa tanto
que lo que se imite sea real, sino que pueda ser entendido como tal. Para ello es
preciso que lasacciones de la tragedia se enlacen de maneraarticulada. Deallila
importancia de la 16gica interna de la trama, que debe prevalecer por sobre lo
meramente accidental o azaroso. De esta manera se lograra esa coherencia que
no siempre encontramos en la vida corriente y que nos permite entender lo que
ocurre.

" No sblo la idea de mimesis es central en la estética aristotélica; también lo
es la de catarsis. Pero mientras ésta se aplica a algunas artes —principalmente a
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la tragedia—, la mimesis se aplica a todas. “La imitacién —dice Aristoteles—
satisface por igual a las artes de la pintura, escultura y poesia” (Retdrica 1371
b). Asignandole al arte una funcién catartica, Aristételes no podria llegar a ex-
cluir a los artistas de la ciudad ideal, como si lo hizo su maestro Platén; tam-
poco distingue, como éste, entre una poesia superior (inspirada) y otra infe-
rior (mimética).

Catarsis, un término de la medicina, significa purgacién; también, en un
sentido mas amplio, purificacién o liberacién. Hijo de médico, Aristételes lle-
va el concepto de catarsis aplicado al cuerpo, al terreno del arte, especialmente
al de la tragedia. La catarsis medicinal consiste en aligerar al cuerpo de humores
pesados, de cosas indigestas y asi devolver al organismo su funcionamiento
normal. Como la catarsis medicinal, la de la tragedia también ayuda a devolver
(al alma) el equilibrio perdido. La cura serd “homeopatica” porque se curard
con lo semejante, asi nos purificamos de las pasiones experimentindolas nue-
vamente, pero en un nuevo marco: el de la ficcidén tragica o artistica en general.

Debemos recordar que no fue Aristdteles el primero en reconocer la facul-
tad catirtica del arte. También en los misterios érficos se buscaba un efecto pu-
rificador, a través de la misica y de la danza. Asimismo los pitagéricos acepta-
ron la idea de que es la misica, por la gran influencia que ejerce sobre el alma, lo
que mejor ayuda a su purificacién. Consideraban que mientras la medicina pu-
rifica el cuerpo, la misica hace otro tanto con el alma. Aristdteles reconocera
asimismo el efecto catartico de la musica.

En su Poética, Aristoteles nos dice que el objetivo de la tragedia es la catar-
sis. Eugenio Trias la define en estos términos:

La catharsis seria una evacuacién de humores animicos excesivos, emociones
demasiado predominantes que obstruirian el armonioso metabolismo psiqui-
co. Mediante la catharsis el alma se liberaria de enfermedad, siendo ésta exceso
y predominio de algunas pasiones sobre las restantes y desequilibrio corres-
pondiente de la psique.®

La catarsis tragica permite, en sintesis, preservar o recuperar la salud del al-
ma. Se concibe ésta como equilibrio y justa proporcién de los afectos. Purifica-
cién-equilibrio-felicidad son términos intimamente ligados en la Antigiiedad.
Sobre ellos funda Aristételes su “filosofia de la templanza”. En su Politica ve-
mos cémo la felicidad de ese “animal politico” que es el hombre reside en el
equilibrio de las pasiones, en la prudencia, en el justo medio. El individuo tem-
plado contribuye al bien de la polis porque el equilibrio individual encuentra
continuidad en el equilibrio social. Como en Platén, las ideas politicas de Aris-
toteles resultan imprescindibles para entender sus ideas estéticas.

¢Cémo logra la tragedia la purificacién del alma? En el capitulo VIde la
Poérica dice Aristbteles que, suscitando compasién y temor, opera en el espec-
tador la purificacién de estas pasiones (1449 b). La tragedia debe caminar entre
dos extremos: uno superior y otro inferior. El temor o el miedo (phobos) nos
ubican en el extremo superior, en el reino de los dioses, mientras que la compa-
sién o la piedad (éleos) nos ubican en el inferior, en el reino de lo humano. El
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héroe inocente es alguien semejante a nosotros aunque superior por su linaje.
Entonces podemos sentir que si él sufrié un destino tragico, ¢por qué no ha-
briamos de sufrirlo nosotros? Por un lado, vemos con terror que las potencias
superiores pueden disponer de nuestras vidas; sentimos temor por nuestra
vulnerabilidad. Por otro lado, nos identificamos —por empatia— con el que su-
fre; sentimos compasién por é1.5

Ahora bien, scémo se logra el placer de la tragedia? Freud aclara que ese
placer es posible porque el espectador sabe que no es él quien se encuentra
efectivamente en la situacién traumatica; es el héroe y no él quien sufre un in-
fortunio.s* Si bien puede identificarse con el personaje y con la accién, la dis-
tancia real que existe entre él y la obra, le permitiria, luego de la sensacién dis-
placentera de haberse “cargado” de una realidad “pesada”, liberarse de ella y
alcanzar el sentimiento de placer. Mas adelante, al tratar la idea de lo sublime,
Kant volvera a plantear la cuestién del “placer negativo”, al que se llega a través
de un displacer.

Una cuestién polémica es la identificacién de las pasiones que son objeto
de la catarsis tragica. ¢Debemos concluir, sin mas, que estas pasiones son la
compasién y el temor? sDe qué nos desahogamos en realidad? Las interpreta-
ciones son dispares. Autores renacentistas, como-Van Ellebode, Castelvetro y
Robortello interpretan, efectivamente, que la catarsis es una especie de inmu-
nizacién contra las pasiones de la compasidén y el temor. Mantienen la interpre-
tacién estoica, segiin la cual cualquier pasién es enemiga del bien. Por el con-
trario, el cristianismo no considera la compasién como una pasién dafiina; por
lo tanto, la purificacién no le atafie. Segtn la interpretacién cristiana de Maggi,
a mediados del siglo XVI (seguida en el siglo siguiente por Godeai, Dacier y
Chapelain), a través del temor y la compasién lo que se produce es la purifica-
cién de otras emociones tales como la ira, la soberbia, la avaricia o la lujuria.

El siglo de la llustracién tendié a reemplazar la exégesis cristianizante por
la interpretacién psicoterapéutica del efecto catirtico. Batteux refiere a una
suerte de sedante del alma y observa que la tragedia produce placer al reducir el
dolor causado por la compasidén y el temor excesivos. Lessing, por su parte, in-
terpreta que la purificacién no atafie a todas las pasiones sino a las dos que
nombra el filésofo (temor y compasién). Tomando en consideracién el concep-
to de virtud ética de los griegos, deduce que la catarsis equivale al logro de una
moderada compasién (término medio entre la indiferencia ante el dolor ajeno
v la excesiva piedad) y un moderado temor (término medio entre el impertur-
bable coraje y el panico).

Ya en el siglo XX, autores como el jesuita Juan Plazaola (1919) ven en la ca-
tarsisla “clarificacién racional de las pasiones”. Es ella la posibilidad de “que el
pathos se clarifique y exprese en el I6gos”.® La catarsis permite la elevacién de
lo singular a lo universal, llevando las pasiones desde la parte inferior o irra-
cional del alma a la parte superior o intelectual, lo que es fuente de un gran
placer. La catarsis se enlaza asi con la virtud dianoética, el fin mas alto de la vi-
da humana.

No es casual que Freud elija el término catarsis para disefiar el primer mo-
delo metodoldgico que utilizara en los comienzos de la investigacién psicoana-
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litica de la histeria. Catarsis designa alli la finalidad de la cura, la clarificacién
del conflicto, el retorno a la conciencia de las pulsiones rechazadas, lo que ayu-
da a su liberacién. Otra perspectiva es la de Nietzsche quien cuestiona, en la
tragedia posterior a S6focles, el exceso de I6gosy el sometimiento a una inten-
cién moralista. Dird que la tragedia no “purga” sino, por el contrario, tonifica;
da fuerzas para la aceptacién de lo que no puede ser cambiado. Es el “gran esti-
lo”, el de la exuberancia vital. Partiendo de la tragedia se deberia llegar a lo tra-
gico que consiste, como aseveran sus textos postumos, en el “amor por las co-
sas problematicas y terribles”

LA BELLEZA COMO IDEA TRASCENDENTE EN PLATON

Los cuestionamientos al arte tienen como contrapartida, en Platén, su ab-
soluta adscripcién a la belleza. “Si hay algo por lo que vale la pena vivir, es por
contemplar la belleza”, afirma en el Banquete. Pero seria inexacto interpretar
esta expresién al pie de la letra. No es la belleza (como es el arte para Nietzsche)
un valor por encima de los demés. Platén entendera la belleza indisolublemen-
te unida alo bueno. :

El Hipias Mayor se presenta como un intento por llegar a una definicién del
concepto de belleza, aunque el principal objetivo de este didlogo parece ser
otro: poner en ridiculo al sofista Hipias. Este sélo puede moverse en el plano de
la déxa (opinién), sin ningin fundamento sélido que le permita acceder al ver-
dadero conocimiento. Ni siquiera entiende la pregunta que Sécrates le hace
—“¢qué es la belleza?”—y se limita a dar ejemplos de cosas bellas; es incapaz de
pensar en abstracto, conceptualmente. Luego de compararse distintas cosas be-
llas entre s, no se llega a ninguna definicién sino a un callején sin salida. “Las
cosas bellas son dificiles”, es la conclusién del Hipias. De este modo, no se su-
pera el momento “catartico”, de liberacién de la déxa. Este didlogo aporético
no alcanza el momento “mayéutico” de las obras platénicas de madurez por el
cual, reconociéndose la ignorancia, se va construyendo, paso a paso, un cono-
cimiento seguro.

La pregunta por lo bello queda flotando en el Hipiasy prenuncia la teoria de
las Ideas expuesta en obras posteriores, como Feddn, Fedro o Repiiblicas® En
otras palabras, entenderemos recién qué es la belleza cuando Platén madure su
teoria de las Ideas. Su concepto de belleza metafisica supone que un ser es bello
sisu forma perceptible participa de la Idea arquetipica. Las cosas son bellasen la
medida en que participan de la Idea de Belleza, inmutable y eterna (diferente
de la belleza de las cosas o de las personas que decae o desaparece).

Entre todas las Ideas, la de Belleza tiene, para Platén, una importancia fun-
damental, ya que puede ser vista. Es “la mas manifiesta y la mis amable de to-
das” (Fedro, 250 d). Podemos sentir los efectos de la justicia, pero no podemos
verla directamente. Por eso se recurre a la representacién alegérica y asi se la ve
como un personaje femenino que tiene los ojos vendados, una balanza y una
espada, porque tiene que ser ciega (no estar ni a favor ni en contra de nadie),
equilibrada e impartir justicia.

s s

rbr S

LOS CONCEPTOS PRINCIPALES 8¢

Cuando el hombre ve la belleza —inspiradora de amor— en los seres de este
mundo, puede recordar la Idea de Belleza que vio en la otra vida.¥ En el Fedroy
en el Banquete, Platén describiri la “escala de la belleza”, porla que, y con lain-
tervencién decisiva de Eros, nos remontamos de la belleza sensible a la belleza
inteligible y de ésta a la Belleza en si. La belleza sensible es s6lo una pélida ima-
gen, una sombra (de acuerdo al mito de la caverna), pero a partir de ella es posi-
ble acceder a la forma esencial de lo bello.

Platén, tanto como Aristételes, mantiene el pensamiento extendido entre
los griegos de coincidencia de lo bello y lo bueno. Se encuentra expresado en el
ideal de kalokagathia (kalés = bello y agathés = bueno) al que apuntaba la pai-
deia, la educacién del cuerpo y del espiritu para al bien de la polis. Una persona
buena es también una persona bella. “Lo mas bello es lo més justo”, decia el
oraculo de Delfos.

LA BELLEZA MATEMATICA

El niimero es, para los pitagéricos,® responsable de la armonia. Es princi-
pio divino que gobierna la totalidad del universo. Por eso, lo més significativo
respecto a los fenémenos ser4 el modo en que reflejan el nimero. Recordemos
que “armonia” significaba primariamente el acoplamiento o adecuacién entre
si de cosas, incluso la clavija con la que se unian; luego, més especificamente,
hizo referencia a la afinacién de un instrumento con cuerdas de diferente tiran-
tez y, de este modo, a una escala musical. Es precisamente a partir del descubri-
miento de la organizacién numérica del sonido de los instrumentos musicales
que Pitagoras elabord una explicacién matematica del universo como kosmos,*
es decir como orden y armonia.

Como en Pitigoras, también en Heréclito de Efeso el concepto de armonia
ocupé un lugar principal. Llamado “el oscuro” (porque hablaba con metéforas
no siempre faciles de descifrar), Heraclito consideraba al ser como despliegue
de los opuestos y armonia de los contrarios. Decia: “de los contrarios bellisima
armonia” (frag. B 8, Diels). La enfermedad hace entonces agradable a la salud;
el hambre a la saciedad; el trabajo al reposo. Todo lo que es contrario se conci-
lia, y todo se engendra por la via del contraste.

Platén desarrollard también un concepto —pitagdrico— de belleza ligada a
la armonia, medida y proporcién. En el Timeo, un didlogo de madurez, sostie-
ne que “lo bello no carece de proporcién” (87 c) y en el Filebo, también un dii-
logo de la madurez, dird que “la medida y la proporcién son la belleza y la vir-
tud” (64 e). Conecta asi con la aceptada idea griega del justo medio y de la
templanza (sophrosyne). Cultivarla era propio del hombre virtuoso, el hombre
controlado, equilibrado, “medido”, aquel capaz de vencer el exceso, la falta de
limite. “De nada, demasiado”.

* La expresion “ho kosmos ho kalés” se traduce como “el cosmos es bello” o “el cosmos es ar-
monioso”.
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8. Leonardo da Vinci. Homo Vitruvianus, dibujo, 34,3 x 24,5, ca. 1492,
Galeria de la Academia de Venecia.
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Mas adelante, la importancia del nimero y de la proporcién podra ser ob-
servada en el concepto de “homo quadratus” de Vitruvio (s. I a.C.). El cuatro se
convierte en ntmero gozne, cargado de determinaciones seriales. Cuatro son
los puntos cardinales, los vientos principales, las fases de la luna, las estacio-
nes. Y cuatro serd también el nimero del hombre, puesto que la longitud de
sus brazos abiertos se correspondera a la de sus piernas extendidas, dando la
base de un cuadrado ideal. Dice Vitruvio:

Pues si un hombre estuviera colocado boca arriba con las manos y los pies ex-
tendidos y fuera colocado el brazo fijo de un compas en el ombligo, al trazar la
circunferencia, la linea tocaria los dedos de ambas manos y pies. Del mismo
modo que la figura de una circunferencia se realiza en el cuerpo, también se en-
contrari en él la forma de un cuadrado.®

Como Vitruvio, también Leonardo da Vinci (1452-1519) analizara las pro-
porciones del cuerpo humano de acuerdo a figuras sencillas. Con las piernas y
los brazos extendidos, el cuerpo podré inscribirse en un circulo o en un cua-
drado.

En el Filebo, referido al placer, Platén ofrece ejemplos de belleza que re-
sultan especialmente significativos, dado el desarrollo histérico del arte, por
dejar la puerta abierta a la consideracién del arte abstracto geométrico. Sos-
tiene alli que “los placeres puros son provocados por las lineas rectas y las li-
neas circulares y por las superficies o sélidos que de ellas provienen” (Filebo,
51 ¢). De una linea recta, si se desarrolla en el espacio, deriva un cubo; de una
linea circular, una esfera, y todas estas formas son siempre, no relativamen-
te, bellas.

Artistas de todos los tiempos seran sensibles a una idea de belleza de raiz
geométrica; asi Enio Iommi (1926), en la primera etapa de su obra escultérica
(1945-1977),% juega con recortes, torsiones y desplazamientos de la plancha
de metal para crear relaciones armoénicas. De este modo, la materia entrari en
relacién dialéctica con el espacio circundante (como materia inmaterial), “es-
culturalizindolo”

Las posibilidades que en los Gltimos tiempos inaugura el uso de la com-
putadora no hace sino destacar la vigencia eterna de la geometria. Entre los
artistas que asumen el bit-bang de la tecnologia digital se encuentra Rodolfo
Agtliero. Sus imigenes de sintesis, perfectamente articuladas, ponen en cues-
tién el modelo de la simetria en favor de un dinamismo disruptivo. En efec-
to, el campo visual se abre a mltiples entradas de lectura, apoyandose el
artista en minimos recursos, como pueden serlo las formas geométricas sim-
ples, el blanco, el negro y la escala de grises generadora de sugestivos efectos
luminicos.
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ORIENTACION BIBLIOGRAFICA

La pluralidad de manifestaciones producidas en el siglo XX hace que la biblio-
grafia especifica relacionada resulte también muy variada, tanto en los aspectos
histéricos como tedricos.

A los efectos de complementar o contextualizar el pensamiento de los autores
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Marchén Fiz y La opcién analitica en el arte moderno de Filiberto Menna.
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