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INTRODUCCI ON.

Una de ias primeras preguntas que se asoma a la mente de
quien lee las obras de Winckelmann, desde el 4Ambito de 1la
filesofia, puede formularse de la siguiente manera: . cuil es et
lugar de Winckeimann en la historia de la filosofia? Este
interrogante no debe entenderse de ninguna manera como Una
ASeVeracién previa a la busqueda de la respuesta; tal y como si de
antemanc supiéramos que a Winckelmann le correspondiera un lugar
on la fllosofia y solamente buscaramox acomodarlo en ella. Asi
planteada la cuestidén la pregunta debers szer reformulada:  tiene
alguna relacién el pensamiento de Winckelmanin con la filosofia?

En este punto debe aclararse que la pregunta no es banal
nl carente de sentido; el problema no ex producto de un simple
ejercicio discursivo. Las historias de la filosofia han excluido
el nombre de Winckelmann de sus paginas o, en ¢l mejor de los
casos, lo relegan a ocupar un lugar insignificante en donde se
formulan interpretacicnes discutibles acerca de su pensamiento.
Las historias de la estética, por fortuna, asumen otra actitud
frente a nuestro pensador. El nombre de Winckelmann cominmente sze
asocia a la critica del arte y & la arqueclogia y., asimismo, en
algunos circulos de especialistas se discuten sug aportacicnes a
ia historia dei arte. Es, pues, evidente que estamos ante el
pensamiento de un howmbre al cual nco llamariamos un filésofo en

sentido estricto, cualquiera que sea el significadc de esta



expresion, Incluso, Winckelmann de alguna manera se Opuzo, @S
necesaric asentarlo, a las abstracciones filoséficas.

Me atrevo a sugerir que antes deo responder a la pregunta
deberia ser necesario aclarar: primero, la concepcién de 1la
filosofia a partir de la cual sers contestada; segundo, los
aspectcs del pensamientc winckelmanniano considerados en dicho
cuestionamiento; y, tercero., el significado de la expresiédn “Lener
relacién con la filosofia”. No me atrevo, en cambio, ni siquiera a
intentar esclarecer estos asuntos. En lo siguiente, tan sélo me
limitaré a formular ciertas apreciaciones acerca del pensamiento
de Winckelmann, las cuales me llevaron originalmente a formular
una tesis, en el medio de los estudios filoséficos, referida a la
concepcidn winckelmanniana del arte. Por tales motivos, ne
ambiciono exponer mis que meros atisbos para incluir algunos
aspectos de las ideas del critico ‘nl..-ln dentro de la historia de
la filosofia,

Cassirer expresa con claridad cémo el siglo XVIII
concibe de forme novedosa la unidn entre la filosofia y la critica
artistico literaria que desemboca en la creacién de la estética
sistemitica. "Pero antes de que se lograra esta sintesis y que
cobrara en las obras de Kant su forma firme, el pensamiento
filosdfico tuvo que recorrer una serie de etapas previas en virtud
de las cuales., desde sngulos distintos y desde puntos de vista

diferentes, trataba de marcar la buscada unidad de o



contrapuesto. ol Aunque el nombre de Winckelmann no es citado
axplicitamente por Cassirer, se puede afirmar que en el perimetro
de fla prehistoria de la estética sistemitica se halla Winckelmann.

En este pensador alemin se conjugan varias corrientes
estéticas. Desde el clasicismo francés, frente al cual establece
una distancia al negar ol arte como simple embellecimiento de la
naturaleza, hasta la reflexién acerca de la belleza procedente de
la filosofia inglesa de Shaftesbury y Hutcheson. Asimismo, también
*StANn prementes en Winckelmann algunas ideas tomadas de los
ilustrados franceses: Voitaire, Rousseau, Hontesquieu.

La influencia ejercida por Winckelmann en el pensamiento
filosdéfico contemporanec y posterior a ¢! no es nada despreciable.
Acerca de ella me gustaria citar el nombre de un filésofo alemén
quien explicitamente honra 1la memoria de su compatricta: me
refiero a Hegel, algunas de cuyas alusiones se mencionan mas
adol.ant.oa. La deuda es constatada por Marchan Fiz de la siguiente
manera: ‘“Estimulado (Hegell por la HNistoria del arte en la
anttigledad {...), de Winckelmann, Grecia es admirada comc el pais
de la bellera, en donde el ideal clasico alcanza su cenit gracias
a un exquisito control de la forma artistica, a una concordancia
perfecta de lo externo y lo internc. de la forma y la idea, tal

como se trasiuce en las formas do los dioses de la mitologia

lE:-hﬂ. Cassirer, Filosofta de la tilustracién, Fondo de Cultura
Econdémica, México, p.

3vun @l tercer apartado.



griega corporeizados en las esculturas. 2 Para quien no bastaran
ver las referencias a Winckelmann presentes en la Estética de
Hegel, considere la nostalgia de dicho critico por la antigledad
emparentada con la nostalgia de Hegel por el mismo mundo. Tal es
el contenido expresado en las siguientes palabras de Hegel que nos
recuerdan otras de Marx: "Antes he comparado ya el mundo griego
con la juventud (...] en el sentido de que la juventud no es
todavia la actividad del trabajo ni es adn la preccupacién por un
fin racional limitado, sino mis bien el frescor vital concreto del
espiritu. (...} Grecia nosz ofrece la mirada serena del vigor
Juvenil de la vida espiritual. ut

Con respecto al prestigio de Winckeimann presente en la
conciencia del hombre de principios del siglo XIX, es curtosa una
representacién visual de la Filosofia, dispuesta en el Aula Magna
de la Universidad de Bonn, obra del pintor J, Gitzenberger. la
pintura fue realizada entre 1820 y 1633 y en ella se representan,
en el centro de la asamblea de los fildésofos, las figuras de
mforo. Rafael y Winckelmann, como alusién il papel mediador dol
arte y de la estética. Para este pintor, o para el autor del
programa jconografico de 1a Universidad de Bonn, sin duda

Winckelmann ocupa un lugar en el Ambito de la Fuosof.lla.

3Slmon Marchan Fiz, La estética en la cultwa moderna. De la
llustracion a la crisis del estructuralisme, Alianza, Madrid,
1087, p. 133.

‘G.org Wilhelm Friedrich Hegel, Filosofta de la historia, 2eus,
Barcelona, 1670, p. 247.

sVOll. la reproduccién de una litografia de A. Veber, basada en la
pintura de Gitzenberg en: Simén Marchan Fiz, op. cit.., L{lustracién



También cabe advertir la presencia del critico alemin en
los fundadores del socialismo clentifico. Este hecho lo deja claro
Stefan MNorawski: “La fascinacién que la cultura griega ejercia

sobre Marx y Engels deriva de \unckolunn"s.

Y esta influencia no
puede parecer extrafilosdfica para quien conozca el planteamiento
winckelmanniano de la armonia entre el hombre y la sociedad en la
antigua OGrecia frente a lo cual contrastaba fuertemente la
sociedad capitalista analizada por Marx. Cederé a la tentacién de
citar dos fragmentos de la obra de Marx en donde se trasluce el

pensamiento winckelmanniano: “En la ec {a burg y la ép

correspondiente, en lugar de la expansién completa de la
interioridad humana, es el despojo completo; esta objetivacién
universal aparece como total, y el trastorno de todas las trabas
unilaterales como gacrificio del fin en si a un fin enteramente
exterior. Por eso ex que el juvenil mundo antiguo aparece como un
mundce superior. Y lo es efectivamente, por todas partes donde se
busca una figura perfecta, y una forma do contornos bien
definidos. w7 “Por qué la infancia histérica de la humanidad, alls
donde ha alcanzado su més bello florecimiento; por qué esa etapa
del desarrollo acabado para siempre no ejerceria un hechizo
sterno? Existen nifios mal educados y otros que adoptan aires de

personas mayocres. Muchos pueblos de 1ls antigtiedad pertensecen a

14.

°Stor.n Morawski, Reflexiones sobre estética marxista, Era,
Néxico, 1977, p. B1.

7KArl Marx, Fundomentos de la critica de la eccnomta golltica.
volumen I, Instituto del Libro, La Habana, 1870, p. 372 y 373,
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esta categoria. Los griegos eran nifiocs normales. El! encanto que
ejerce sobre nosSoLros su arte no esta en contradiccién con el
cardcter primitivo de la sociedad en que crecid. Es, mas bien, su
producto y, por el contraric, se encuentra vinculado en r::rm
indisoluble al hechc de que las condicicnes insuficientemente
maduras en que nacié —unicas en que podia haber nacido— ne
podrin volver a darse. 8

Sin desestimar todo lo anterior, mse gustarfa, empero,

destacar otro to del p iento winckelmanniano en la esfera

de 1o que podria llamarse la filosofia de la historia del arte en
donde, a mi Jjuicio, puede encontrarse la mayor aportaciéon del
critico aleman al duarroup de la fllosofia vigente aun en
nuestros dias. Ne refierc a su visién de la historia del arte
desde una doble vertiente: la histérica, estrictamente hablando. y
la sistemitica, ambas presentes en la Nistoria del arte en la

antigtedad. Quienes se han pado del p fientec de Winckelmann

aprecian claramente la formulacidn original del primer aspecto;
perc, en cambio, no tienen presente el segundo. En unc y en otro
asuntos nos encontramos con un planteamiento que rebasa la simple

postura historiografica del registro de los hechos =in entender

eKnrl Marx, Contridwién a la critica de la economta politica.
citado en: C. Marx y F. Engels, Textos sobre la produccidén
artistica. seleccién de Valeriano Bozal., Alberto Corazdn, Madrid,
1972. p. TS y 76. De paso, acerca de estos fragmentos, es
necesario anotar. de acuerdo con Sinchez VAzquez, cémo Marx, al
plantear el problema de la supervivencia de los valores del arte
griego, deslumbrado &1 también por el radiante sol del arte
clésico”, llega incluso a absolutizarlos de alguna manera. Adolfo
Sanchex Vazquez. Las i(deas estéticas de Marx CEnsayos de esteélica
marxista), ERA, Méxdco, 1903, p. 08.

11



por elio la exclusidn de los mismos, pues nadie podria negar la
impresionante avalancha de datos registrados en la Historia del
arte en la antigiedad—. Por ejemplo, la sucesion de los estilos
planteada en la parte histérica, ha sido precedida por el andlisis
de las caracteristicas de ellos y de otras reflexiocnes tedricas
las cuales, en su conjuntc, permiten la comprensién del ciclo. Asi
se explica la aparente repeticion de los temas visibles a simple
vista para cualquier Jlector de la MNistoria del arte en la
ant t gledad.

Luk&cs caracteriza a la estética de Hegel como aqueéella
en la cual me produce “la vinculacién dialéctica de los problemas
histéricos con las cuestiones teoréticas y sistemiticas de las

legalidades objetivas un.lv.rlmlu"g.

El mismo Lukécs afirma que
esta vinculacidn organica se da por primera vez en la filosofia
clasica alemana y en el terreno de la estética. Este proceso
culmina en Hegel quien “pudo dar un concepto histérico ¥y
filosdfico de la evolucién del arte. Pero esta evolucién incluye
en ¢l la historia y el sistema del origen. el perecer y las
transformaciones de las categoriass estéticas en @l marco de la
historia roeal de la humanidad y del sistema compleilo de las
categorias rlloseﬂcas."lo A mi juiclo, tal vinculacién se inicid
con Winckelmann en la NHistoria del arte en la antigiedad.

El rechazo de ¥Winckelmann a los textos de los criticos,

°Goorg Lukacs, Aportaciones a la historta de Lla estética,
Grijalbo, Méxdco, 1988, p. 123.

10/0¢dem, p. 128
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por un lado, y al de los filésofos que se han ocupado del arte.
por el otro, adquiere sentido como negacién de la validez del
estudio del arte desde la parcialidad de cualquiera de los dos
puntos de vista: critica de las abstracciones formuladas sin un
conocimiento concreto del arte y critica de las simple higtoria de
las vidas de los artistas. Winckelmann es plenamente concliente de
la originalidad de su aportacién y, con ella, contribuye,
asimismo, a establecer la relacién entre el desarrollo social
—~ron sus determinantes fisicas y morales— y el arte. La
concepcién winckelmanniana del arte, para gquien estc escribe, no
pusde dejar de tener un lugar en la filcsofia o en su historia.

La investigacién presente se ha organizado en torno a la
Historia del! arte en la antigliedad, como la obra fundamental de
¥inckelmann en donde se plantean estos asuntos. Sin embargo, para
redondear la exposicion ha sido necesarioc acudir a otras obras de
madurez, indispsnsables para tener - una comprensién cabal del
penzamiento winckelmanniano., En los Preliminares se tocan los
temas mAs cercancs a la personalidad del autor —en circules
concéniricos—, para luego abordar sus ideas. Su vida, suzx obras.
sus ligas con la ciudad de Roma y su pretendida arbigliedad como
determinante falso para Jjuzxgar su concepcién del arte. La
finalidad del segundo apartado es apresar la criginalidad de su
cbra cumbre, as{ como la estructura y objetivos de ella. El
siguiente estad dedicado a dar cuenta de las caracteristicas del
arte considerado como producto humano y registra las causas de su

produccisén, dentro de las cuales la libertad ocupa un lugar

13



privilegiado. El cuarto apartadoc gira en tornc a la belleza: el
problema de su captacién y definicién y las propiedades de la
belleza ideal. Posteriormente se discuten los nexos entre el
pensamientc de Platén y el de Winckelmann p:ll‘l luego establecer el
origen verdaderc de algunos conceptos winckelmannisnos en las
teorias de Shaftesbury y de Hutcheson. El sexto apartado aborda el

tema del dibujo cuyo significado o3 clave para la comprensiédn de

algunos pactos del p iento del critico alemin, tales comc el
de estilo. Al rinal, se consideran las aportaciones de Winckelmann
4 ls pedagogia del arte de tal manera que se hagan visibles las
exigencias requeridas por este pensador al artista. La misma
seccidn incluye una reflexién acerca de 1la influencia de
¥inckelmann en un producto tipico del siglo XVIII: las academias
de arte. Se ha querido ejemplificar este tema con datos extraidos
de 1a acadenmia mexicana fundada en 1781: la Real Academia de San
Carlos de la Nueva EspaNa.

Originalmente se habla planeado que la investigacion
contuviera algdn aporte al estudioc de esta institucién unica en el
Ambito americano. Posteriormente se ha dejado esta disquisicién a
un lado para no alejar adn més el texto de lo que se pudiera
considerar el terrenc estricto de la filosofia. Sers Larea futura
dezarrollar este plan y probar su pertinencia filosédfica.
Igualmente queda para otra oportunidad confirmar plenamente lo
apenas esbozado en esta Introduccidn.

No debo finalizar sin antes agradecer el interés y la

ayuda que me han aportado Silvia Duran y Lourdes Romero, La

14



primera, con su atinada direccidén, permitié que mis intereses
encontraran el cauce filoséfico; la segunda, con su influencia
benéfica, motive tanto la iniciacién como la conclusién de esta

tesis.
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I. PRELIMIMARES.

VIDA Y OBRA DE WINCKELMANN.

Johannes Joachim Winckelmann nacidé en 1717 en Stendal y

MUriG en 1768 en la cludad de Triestel!

Independientemente de su
formacién luterana y de su posterior conversién al catolicismo,
dos hechox lo influyeron de manera determinante: su estancia en
las proximidades de Dresde y su ulterior traslado y permanencia en
Roma. En 1748, a los 31 afios, Winckelmann liegd al castillo de
Noethenitz, cercano a Dresde, para trabajar en la biblioteca del
conde de Dlinau. Esta clrcmtane:.{ lo puso en contacto con una
vasta bibliocteca que le permitié aumentar sus conocimientos sobre
el mundo antiguo y moderno. También a este fin lo condujeron las
visitas constantes que hizo a Dresde en donde conocid las

espléndidas colecciones que estaban integrindose en esta cl.udad"a.

"’V‘anl- las anotaciones biograficas que presenta Juan A. Ortega y
Nedina en el prélogo a: J. J. Winckelmann, De la bellesa en el
arte cldésico, Universidad Nacional Auténoma de México, Héxico,
199%0. Asimismo las contenidas en un articuloc de Marioc Praz:
“Winckelmann” en Gusto neocldsico, Gustavo G{li. Barcelona, 10862;
y en "“Vita di Giovanni Winckelmann compilata da Giuseppe
Eigelein”, que forma parte del volumen primero de las Opere di G.
G, Winckelmann. Prima edisione (taltcna completa, Fratelll
Gtachetti, Prato, 1830. De igual menera sers Util la introduccién
de Manuel Tamayo Benito a: J. J. Winckelmann, Nistoria del arte en
la antigiedad, Aguilar, Madrid, 1955. No deben olvidarse ademais
algunos escritos de Winckelmann con datos autoblograficos: la
carta a Federico Guillermo Marpurg, fechada el 8 de diciembre de
1762, y el préloge a las cbservaciones sobre la Mistoria del arte
en la antigledad, ambos publicados en espaffcl en el ya citado
volumen De la bellesa en al arte cldsico.

‘2172 es la fecha generalmente aceptada comc de la fundacion de la
galeria de pinturas de Dresde. MAs tarde se produjeron los

10



No es menor otra consecuencia de su estancia en Dinau: el
ancuentro ¢on el nuncio Archinto quien actué sobre Winckelmann
como “catalizador espiritual®™, segin palabras de Ortega y Modinaia.

Archinto convencié a Winckelmann de la importancia de
Roma para sus aspiraciones y le ofrecid la ayuda del cardenal
Passiocnei, entonces Cardenal Bibliotecario en los Estados
Pontificios. Una condiciédn le impuso: convertirse al catolicismo.
La conversién se reallizéd, no sin sufrimientos, en 1734, Luego de
una breve os(anch en Dresde en donde escribiéd y publicé Ideas
sobre la imitacién de las obras griegas en la pintura y en la
escultura, en septiembre de 1798 ge dirigiéd a Roma. Ya en esta
ctudad se relaciond con Rafael Mengs y con el cardenal Passionei.
En 1758 efectud su primera visita a Herculano y Pestum y luego
parmaneciéd un afio en Florencia en donde catalogéd la colecciédn de
piedras preciosas del barén de Stosch. De wvuelta en Roma se
relaciond con el cardenal Albani quien 1o nombré bibliotecario y
conservador de su museo., En 1790 publicéd Advertencias sobre lao
manera de contemplar el arte antiguo, De la gracia en las cbras de
arte, Descripcidn del torso del Beluvedere y Observaciones sobre la
arquitectura de los antiguos templos de Agrigento en Sicilia. En
1760 escribié Observacicnes sobre la argquitectura de los antiguos.

presentada por Johann Winckelmann; asimismo publicé. en franceés,

encargos de Augusto II1 de Sajonia a sus agentes, entre otros al
veneciano Francesco Algarotti, para enriquecer estas colecciones
—compras que culminaron, de alguna manera, con la adquisicién de
la Madonna Stxtina de Rafael, efectuada en 1784—.

“Juan A. Ortega y Medina, prélogo a: J. J. V¥Winckelmann, De la

beliesa en el arte cldsico, p. 12.

17



Descripcién de las pledras grabadas del gabinete del Barén de
Stosch y, ademis, fue nombrade miembro de las Acadenias de Cortona
y San Lucas y de la Royal Society of London. En 1783 Winckelmann
fue designado por Clemente XIJI Commizsaric delle Antichita della
Camera Apcstolica y mandd imprimir el Tratade scbre la capacidad
del sentimiento de lo bello en el arte y sobre la enseflanza de la
misma. En 17684 salid a la luz Noticias sodre los nuevos
Jdescubrimientes de MNerculano y la HNistoria del arte en la

ant (guedad, probabl te ol texto més importante de Winckelmann,

cuya segunda edicidn aparecid en 1778, ya muerto su autor.
En 1787 publicé loz Monumentos antigucs Lnéd{tos, obra
escrita en italiano. El aflo siguiente, 1708, realizé un viaje al

"“'. Llegé hasta

norte “para abrazar a los antiguos y fieles amiges
Viena en donde la emperatriz Maria Teresa lo premié con honores y
medallas. Vinckelmann no soporté su alejamiento de tierras
italianas @ inicid el viaje de vuelta. En Trieste se alojé uncs
dias en espera del barco que lo llevarfa a Ancona, Ahi conocid a
Francesco Archangeli. La ingenuidad de Winckelmann lo llevd a
sostrarle los presentes ctorgados por sus reales benefactores. La
codicia movié a Archangeli y Winckelmann murié el 8 de junio de
1688 a mance de su confidente.

Las obras de Winckelmann pueden clasificarse en tres
grupes. En el primerc se incluyen las formuladas en su Jjuventud,
con anterioridad a su viaje a Roma. Al segundo grupc pertenecen

las obras cuyo plan surgié durante su primer afo de estancia en

14/ 5idem, p. 22.
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Roma y que fueron escritas entre 1798 y 1790, El tercer grupe esta
constituido por las obras de plena madurez realizadas entre los
afios de 1780 y 1767. Ante la imposibilidad, practica e inmediata,
de enfrentar el pensamiento de Winckelmann en su desarrollo
histérico. un analisis honesto exigirs limitarse a! estudic de
alguno de los tres periodos ya sefalados. Para los fines del
presente trabajo, un texto sera considerado como objeto central de
esta investigacién: la Historia del arte en la antigiedad, editada
segun lo dicho parrafos arriba en 17684. Ademis, el Tratado sobre
la capacidad del sentimiento de lo bello —publicado en 1763— y
los Monumentos antiguos indditos —de 1767 nos serin atiles para
ol esclarecimiento de las ideas maduras de Winckelmann. Para
complementar, en algdin caso también serdn utilizadas las obras_
anteriores, cuando sea indispensable, con las precauciones gque
ameriten.

Antes de abordar el aspecto central del trabajo,
conviene destacar dos caracteristicas mis, pertenecientes ambas a
la esfera de la subjetividad winckelmanniana, esenciales para
establecer un contacto cercanc con el espiritu de nuestro

escritor: su relacién con Roma y su pretendida ambigtlledad.

WINCKELMANN Y ROMA.

El 8 de diciembre de 1782 Winckelmann declara en una
carta dirigida a su antiguo condiscipulo Guillermo Federico
Marpurg: “Yo dirfa: no he vivide sino hasta estos Gltimoxs ocho

affios; esto es, el tiempo que ilevo de vivir en Roma y en otras
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ciudades de Italia." A lo cual agrega: "Aqui he intentadc revivir
la juventud que habia perdido en parte en soledad y en parte en la
pobreza y afliceidn; y moriré por lo menocs contentc porque he
logrado todo lo que deseaba. w18 La preferencia de Winckelaann por
Roma, nadie pretenders negarlo, alude evidentemente a sus
experiencias subjetivas y a los beneficios que obtuve en esta
ciudad, Winckelmann revela a Juan Niguel Francke, en una carta
escrita en 1762: “En Roma se puede llegar a ser digno de respeto
2in necesidad de convertirse en un escritorzuelo péblico, y el que
logra en Roma estimacidn la tendrs también en otros lugares de
Italia, porque 1a Ciudad Eterna es el punto central de la
peninsula. [...) El camino de la vida y del sustento de un sabio
es también aqui, al igual que el de la estimacidédn, singularmente
distinto de aquel que hay que recorrer en los paises protestantes.
Porque alls tiene uno que encontrar su camino y ganar su pan
ochando los bofes, y aqul en Roma se lo proporcions todo la
Iglesia a quien lo sabe buscar." Y luego afiade: "Por lo que llevo
dicho usted mismo habra ya deducido que entre los sabios de Roma
la pedanteria se da con mis rareza que en cualquier otra parte.
£...1 En Roma, antes bien, y por lo general en Italia, el influjo
del cielo parece que provoca la alegria y nos precave contra lo
podnn!.dlco"‘e.

Fueron: ciertos los favores personales que Roma le

18y, J. Winckelmann, Carta a Marpurg, en Berlin, en: De la bellesa

.on ol arte cldsice, p. 174.

taJ. J. Winckelmann., Carta de recomendacidén para el erudito que
emprenda un viaje a Italia y visite especialmente Roma, en: De la
belleza en el arte cldsico. p. 182-184.
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proporciond; sin embargo, estas apreciacliones revelan una faceta
mis extrapersonal y perteneciente a la concepcidén de Winckelmann
acerca del arte. Para este critico, la auténtica y perfecta
comprensién de lo bello no puede obtenerse sino en contacto con
los originales; el conocimiento por medio de reproducciones y
copias de las cbras de arte, por mis buenas que tales copias sean,
no &% mis que conocimiento de sombras. La competencia sobre los
originales sélo puede obtenerse en Roma. “Fuera de Roma debe uno
contentarse, como muchos enamorados, con una mirada y con un
suspiro; es decir con tener en gran estima leo poco y lo
mediocre. wt? Esta cita, entresacads del Tratado sobre la capactidad
del sentimiento de lo belloc on el arte y sobre la enseflanza de la
misma, revela el fondo, en el pensamientc de Winckelmann, de su
predileccién por Roma. Asti lo confirma ¢1 mismo: "“sélo en Roma
podemos hallar el perfecto, exacto y puro sentimiento del arte.
Esta capital del mundo queda todavia hoy como una inagotable
fuente de belleza del arte, y mis se descubre aqui en un mes que
en un affo en la ciudad sepultada cercana a Nepoles. «18

No est& por demis decir que Winckelmann ha compartido
este enamoramiento por Rema con otrog muchos hombros de diversas
épocas: Montaigne, Montesquieu, Mengs, Chateaubriand, Stendhal,
Taine, Goethe, Thordvaldsen, Overbeck , Pforr. El maltiple

prestigio de Roma —Teligicso, politico. artistico—, el clima

r’.!. J. Winckelmann, De la capacidad del sentimiento de lo bello en
ol arte y sobre la ensefianza de la misma, en: De la bellesa en el
arte clasico, p. 170.

18; dom.
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intolectual, la libertad de costumbres y de palabra, caracterizaba
a Roma, en el siglo XVIII. zomo una ciudad cosmopolita con la
corte mis humanista de Europa. A riesgo de ser sumamente parcial,
bistenos mencicnar las imAgenes de este mundc que otro habitante
de Roma, contemporéneoc de Winckelmann y veneciano de origen, nos
legé para excitar nuestra imaginacién: las Vedute di Roma de
Piranestt®,

La Roma de los mendigos y de los viajeros; la de calles
sucias y oscuridad nocturna; la del Foro Romano convertidoc en
Campo Vaccine; la Roma del arte antiguo, renacentista y barroco;
la ciudad de voluptuosidad pagana y centro de peregrinaciones
devotas; la Roma miltiple y ambigua no pudo dejar . de atraer
intimamente a Winckelmann para establecer con ella una relacidén

compleja de identificacién y asimilacidn.

AMBIGUEDAD DE WINCKELMANN.

Mario Praz dedica un aruculoao. publicadoc en su libro

Gusto neoclésico, a esclarecer la relacién entre las preferencias

sexuales de Winckelmann y su concepcidn acerca del arte.

‘\ONO debe olvidarse, sin embargo, la oposicién entre las
concepciones de Winckelmann y de Piranesi. La preeminencia para
éste de los romancs y etruscos frente a los griegos, origina el
siguiente juicio de Winckelmann, con respectc a Della magnificensa
od architettura de'Romani de Piranesi, publicada en 1760: ‘“valioss
por sus ilustracicnes pero de mérito menor por el texto que las
scompatia”. Vease: Jonathan Scotlt, Piranest, Academy Editions/St.
Martin's Press, Londres, 1073, p. 187.

a°u-r1o Praz, “"VWinckelmann®, en op. cit., p. 04-8%.
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Seguramente seria abusivo pretender explicar las teocrias
winckelmannianas a partir de tales peculiaridades. Mass esta
razonable precaucién no debe ser un obstaculo para intentar
alumbrar algunos aspectos del pensamientc de Winckelmann no
esclarecidos de otra manera.

Praz nota la oposicién entre el ideal de belleza
admitido explicitamente por Winckelmann y sus descripciones de las
obras que materializan dicho ideal. No me detendré mucho en
precisar las caracteristicas de 1a belleza ideal, mis adelante
habré oportunidad de ello. Sin salir de los limites de este
apartado basta citar la indefinicién, caracteristica de la belleza
para cuya explicacién Winckelmann hsce una parangén entre ella y
el agua —mejor entre menor sabor tenga—; palabras copladas por
Winckelmann a Bouhous ~—como bien demuestra Prazm—. Las
doicripc!.onn. on cambio, no exhiben la insipidez que
supuestamente caracterizaria a las obras; ellas estan impregnadas
de voluptuosidad, “de linguido erotismo liminal“Ze.

En la Descripcién del “Torso de Belvedsre” se les:
“Indaga entre aquellos que conocen cuanto de més belloc existe en
la naturaleza de los mortales si han visto un costadoc que sea
comparable con @1 izquierdo del Torso. La accién y reaccidn de sus
masculos estéd admirablemente equilibrada mediante una sabla medida
en la que se acompasan los movimientos alterados y la fuerza

aligera; de esta suerte el cuerpo podia realizar todo lo que era

2! 1pidem, p. ®8.
221pid. . p. 89
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23 “iOh, quién pudiera ver esta imagen en toda

capaz de emprender.’
la grandiosidad y belieza conh que ella se reveld a la inteligencia
del artista, para poder decir solamente, por lo que de ella resta,
lo que @l artista pensé y lo que yo deberia pensar! M mayor
felicidad, despuss de la suya, seria poder describir dignamente
esta obra. Pero me gquedo plenamente acongojado, tan triste como
Psique cuando supo del amor y comenzéd a deplorario desde el punto
y hora en que slla lo conocid, porque yo lamento también l.cs
irreprochables dafios causados a este Hércules, despuss de que he
alcanzado el conocimienta de su belleza. w24

Las citas pueden parecer largas; empero, son
indispensables para fundamentar la apreciacién planteada lineas
arriba. El Genio de la Villa Borghese produce la misma exaltada
descripcion en la Historia del arte en la antigtedad: “Aprovecho
esta ocasion para mencionar una figura de la mis elevada belleza,
para hablar de la estatua del Genio, de la Villa Borghese, de la
talla de un .dolosco;xtn bien formado., Deseari{ia poder describir una
belleza sin par entre los hi jos de los hombres. Si la imaginacién,
henchida de la Dbelleza individual de la Naturaleza, y
completamente absorta en la contemplacién de la belleza absoluta
que emana de Dics, se representase en suelios la aparicidén de un
aAngel cuyo rostro resplandeciese de luz y cuyas formas semejasen
al sereno discurrir del manantial de la suprema armcnia, entonces

podria representarse el aspectoc de esta asombrosa figura. Tal es

33_,. 3. ¥inckelmann, Descripc(én del Torso de Beluedere. en: De la
bellesa en el arte clasice, p. 138,

a‘lbl.m. p. 137,
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la idea que el lector debe formarse de ella. Se podria decir que
el arte ha creado esta belleza, gracias al cielo, tomsndola de la
belleza de los sngelesx. @S

Similar éxtasis provoca a Winckelmann el llamado Antinoco
del Belvedere, del cual comenta: “Tantc la postura como la actitud
toda de esta noble imagen presentan esta calma profunda, este goce
de si mismo, que resulta de un recogimiento perfecto, de tal modo,
que los sentidos no parecen tener ninguna relacién con los cbjetos
externos. Sus ojos tienen esa moderada curvatura de los de la
diczsa del amor, pero estén llencs de candor e {inccencia, no
demuvestran ningdn deseo. Su boca, en la que se armonizan una justa
pequefiez con la foma mAs agradable, respira una gran cantidad de
emocicnes, sin que parezca tener conciencia de olln:."ae

La dltima cita que transcribiré ha sido obtenida del
texto de la primera edicién de la Nistoria del arte en la
antiguedad. El fragmento fue retirado de la segunda edicién y se
refiere a una pintura de Mengs que engaficsamente le presentaron a
Winckelmann haciéndosela pasar por obra de la antigledad: “El
amante de Zeus es seguramente una de las mAs extraordinari{iamente
bellas figuras que nos hayan quedado de la antigledad, y no saibria
encontrar nada comparable con su rostro; exhala de ¢l tanta
voluptucsidad que toda su alma parece volcarse toda en aquel

beso. «27

as.l. J. Winckelmann, KNistoria del arte en la antigliedad, Pp.
427 y 428,

26Ibl’.d.n. p. 1044 y 1043.

27 J. Winckelmann. Opere..., vol. Il. p. 9%8. Para la hixtoria de
ia impostura véase: “Agglunta al libro VII della Storia
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Mario Praz formula una interpretacién encaminada a
explicar tales arrebatos: VWinckelmann ve en el arte griego su

propia naturaleza, Esta naturaleza, ambigus segun Praz, encuentra

su misma axdigledad en la escultura antigua: hermafroditas,

sunucos, indefinidas figuras de adolescentes. "Y aquellas formas
casi despojadas del cuerpo, exquisitamente vagas, producto de
sutiles selecciones. meta final de profundas reflexiones
metafisicas sobre la belleza y sobre la lines perfecta, no eran
otras que las que ya llevaba en si misma la ‘orlglwta
sensibilidad de Winckelmann: ambiguo Narciso reflejadeo en un
atéenito espejo de aguaz transparentes. w28

A pesar de toda la verdad que pudiera haber en las
apreciaciones del especislista en el neoclasicismo, parece que
ellas apenas han tocads los aspectos mis superficliales del
problema. Nadie niega Que los planteamisntos winckelmannianos
manifiesten la individualidad de su autor con todas las

contradicciones -—no ambigtadad implicad por ella. Pero

tales contradicciones bien pueden ser casos particulares de una
opoesicién mas  profunda: 1a existente entre racionalidad e
irracionslidad, para illamarla de alguna manera. Evidentemente el
segundo elementc de esta pareja no es asumido por Winckelmann de
manera conciente. Indeterminacion, belleza ideal, unidad.
proporcién, regularidad, reposo, decoro, ausencia de pasién,

grandeza de alma y noble sencillez, término wmedio, tono

dell'Arte”, en el mismo volumen citado, p. 1040-1048; y Mario
Praz, “Las antigledades de Herculano", en :o0p. cit., p. .

anarto Praz., "Winckelmann®, en: op. cit., p. 73.
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conveniente y otras expresiones mis son usadas por Winckelmann.
Ninguna de ellas, repetidas insistentemente por los criticos
postericres para diferenciar al neoclasicismo, ayudan a comprender
la pasién que el arte griego despierta en Winckelmann. Esta
emocion —lo dionisiaco en 1o apolineo——, junto a la nostalgia del
pasado clasico, aunadc todo a su tendencia dld&cu.caa. pudieran

ayudar a confirmar la teoria de que entre i neoclasicismo y el

romanticismo ho existe contradiccién real.

EOP”. ®l aspecto didéctico de un grupo de artistas pertenecientes
al romanticismo, los Nazarenos, véase: Fritz Novotny, Pintura y
escultura en Europa, 1760-1880, Citedra, Madrid, 1@78, p. 109.



II. INMOVACIONES DE LA NISTORIA DEL ARTE EN LA ANTIGUEDAD.

LA HISTORIA Y LOS PENSADORES DEL SIGLO XVIII.

El siglo XVIII ha sidoe acusado de ahistoricismo. La
concepcién de la invariabilidad de la haturaleza humana y la
actitud despectiva hacia el pasadc pueden ser las principales
causas de esta acusacién. No se trata, pues. de que al referirse
sl antihistoricismo del siglo XVIII se tenga en cuenta una
supuesta ausencia de trabajos historiograficos. La abuncancia de
éstos seria suficiente para negar la acusacién. Tal planteamiento,
en cambio, ha sido formulado desde el punto de vista del sentido
del acaecer histérico, es decir, desde la filosofia de 1la
historia. Cassirer sostiene que este achaque se origind en el
romanticismo. Circunstancia cuyas implicaciones son més que
interesantex: “El principico que el Romanticismo gana para lo
histéricamente lejano y lejanisimo, no sabe aplicarlo a lo
hi stéricamente préaximo. «30

El siglo de las luces, en contra de lo cominmente
sostenido, no séloc se propone conquistar el mundo de lo histérico,
sino también fundarlo conceptualmente. A diferencia del smbito de
las ciencias naturales en donde este paso se habila dade desde el
Renacimiento, el universo de la historia presentaba otiro aspecto.

No debe extrafiar entonces la dificultad con la cual en ese momento

3“.’Er-ns(, Cassirer., op. cit., p. 223.



se inicié el avance. Elocuente es, en este sentido, la comparacién
entre dos concepciones ilustradas con respecto a la historia: la
de Voltaire y la de Rousseau.

“No me propongo escribir tan sé6lo de la vida de Luis

Xi1V; mi propésito r un objeto mis amplio. No trato de
pintar para la posteridad las acciones de un solo hombre, sino el
espiritu de los hombres en el siglec mis {lustrado que haya habido

Jamas. «31

Con tales palabras inicia Voltaire El sigleo de Luts XIV.
Sus expresicones estan llenaz de un nuovoAugnl.ncado de la
historia; tante asi{ como Jlas presentes en el Diccionario
filosdfico, referidas a la historia judia: *“Se puede decir, pues,
sin blasfemar que la historia de los reyes judics ha sido escrita
como la de otros pusblos., y que Dios no se ha tomado la pena de
dictar por s{ mismo la historia de un pueblo al que ya no

gobernaba. w32

Y mis adelante, con su tipica ironia: "“,Cémo no
prosternarse ante un trapero que os prusba rue su historia ha sido
ezcrita por la propia Divinidad, mientras que las historias de
griegos y romancs nos han sido transmitidas por prcrnno:?"sa Dos
citas de Voltaire escogidas para mostrar cémo, en el pensamiento
del ilustrado francés, el lugar de Dios ex ocupado por los hombres
en la historia y el papel de quien la escribe va mis alls del

relatc de las acciones de un hombre para ocuparse del estudio del

31Voltn1r.. El siglo de Luis XIV, Fondo de Cultura Econtomica,
Méxtico, 1978, p. 7.

3ev°1u1r-. Diccionario filoséfico, Clasicos Bergua, Madrid, 1960,
P.

33 ntden, p. 297.



espiritu de la comunldada‘. ‘Lo que le atrae” —dice Cassirer de

Voltaire—™ “no es la sucesidn de los acontecimientos, sinc la
marcha de la cultura y la intima conexién de sus momentos

¥ Voltaire busca dentro del conjunto de hechos que

diversos.
constituyen el devenir humanc la regularidad oculta. En esta
medida, la labor del historiador es similar a la del cientifico
natural: ambos intentan encontrar la ley Lnvariable en lo
accidental y canbxam..x. Si bien es cierto que para Voltaire la
naturaleza humana —la razén-— es Unica, la historia es el procesc
progresivo por el cual se hace patente la misma naturaleza. “La
historia nos puede mostrar udnicamente que este « eterno » (la
naturaieza humana) se manifiesta, sin embargo, L.word;.nt.. cémo
circula en la corriente del tiempo y en ella va revelando, poco a
poco, cada vez con mayor pureza y perfeccidén, su forma radical y
primigenia, «37

Contrario a la idea de progreso parece ser, en cambio,

Rousssau. Para é1 exs empresa imposible hacer eternc aquello que no

es. "Zl cuerpo politico, como el cuerpe humano, comienza a morir

3‘Pu~a Eduardo Nicol ostos aspectos ya se encuentran en Vico,
Véase: Historicismo y existenctalismo. Tecnos, Madrid, 1060, p.
o0-71.

35[-'.'rns!. Cassirer, op. ctit., p. 242 y 243.

mAl.t.huss.r- sostiene que es Montesquieu e} primeroc en plantear esta
revolucién metédica en las ciencias soclales: "Si Montesquieu no
es el primero que concibiéd la idea de una fisica social, si es ol
primero que quiso darle el espiritu de la fisica nueva, es decir,
partir de los hechox en vez de las esencias, y deducir las leyes
basandose en estox hechos." Louis Althusser., Montesguieu, la
politica y la Aistoria, Cuadernos de Teoria y Practica, Medellin,
Colombia, 107f, p. 18.

37Er'ns(. Cassirer, op. clt.., p. 247.



desde su nacimiento, llevando en si{ los gérmenes de sSU
destruccion”, asienta Rousseau en El contrato soctal después de
haber anotado: “Si Esparta y Roma perecieron, .qué Estado puedse

eosperar exdstir perpet ‘-‘?"m Rou niega la pretension

cientifica de la historia. Ella ests llena de vicios: retrata a
log hombres por sus malas acciones y no por las buenas; nada dice
de la prosperidad de 1los pusblos pacificos y si de las
revoluciones y catéstrofes; “la historia, como la filosofia,

calumnia sin cesar al linaje h 3+ los hech son amoldados de

acuerdo con los intereses de)l historiador; éste desconoce 1s razédn
de lozx hechos; las causas de ellos permanecen desconocidas; la
historia es una pintura de fantasia. La reflexdén acerca de la
l'.ust.orla tampoco se salva en la apreciacién de Rousseau: “El
wspiritu filoséfico ha llamado a este objeto las roflexicnes de
varios escritores de este siglo; pero dudo que la verdad salga mis
depurada de su trabajo. Habiéndose apoderado de todos ellos la
mania de sistemas, ninguno procura ver las cosazx como son, Sino

40

como concuerdan con su sistema.’ Asimismo, Rousseau niega el

progresc de la razdén en el génerc humano “porque todo lo que por

41 A esta linea de

una parte se gana, se pierde por otra®
pensamiento se refiere Maria José Villaverde cuando sostiene:

“Jean-Jacques cree en la depeneracién del género humano: los

“Jcan-.hcquo-. Rousseau, E! contrato soctal, Universidad Nacional
Auténoma de México, México, 1062, p. 16 .

“Jo‘n-.llcqu“ Rousseau, Emilic o de la educactdn, Porrua, Néxico,
1984, p. 173,

‘olbtdom. p. 176,
pd.. p. 2e7.



antiguos eran virtuoses y valerosos, los modernos sélc merecen
desprecio, De ahi que el preceptor de Emile renuncie a enseffarle
la historia moderna: sélo en la antigua encontrars su alumno

‘:l.".2 El amor de

modelos de comportamiento y ejemplos de virtu
Rousseau por la antigledad clasica es constante en sus obras. La
nostalgia por el pasado lo lleva a una apologia de la libertad y
de la independencia presentes en los pueblos de la Anuguodad‘a.
En exte rico, complejo y contradictorio medio, respecte
2 la historia y a sus fundamentos, surge la Nistoria del arte en
la antigiiedad de Winckelmann. Una advertencis sers util, antes de
en{rentarnos con ella, sus visibles coniradicciones son producto
de los naturales tanteos en la fundacidn de una nueva disciplina.
La superficie de ellas no debe impedir la captacién de la unidad
yacente en el fondo de la obra. La lectura puede dificultarse adn
mhs por la profusién de referencias a obras y autores apenas
significativos para el lector actual. Ho de balde VWinckelmann se
oponia a la vanal erudicién librexca. Sin embargo, este pensador
aleman también tuvo que ceder y conceder a las costumbres de su
tiempo y a las exigencias de sus contemporénecs. As{ lo dejan ver
las siguientes palabras, pertenecientes a las Observaciones

relativas a la historia del arte en la antigiedad, publicadas tres

‘aNlrla José Villaverde, Rousseau y el pensamiento de las luces,
Tecnos., Madrid, 1967, p. 136, )

"3No es la ocasidn para plantear si la labor histérica esta ausente

© no de los textos de Rousseau. Su anslisis del ‘“estado de
naturaleza”. aunque salpicado de situaciones de hecho, més bien
constituye una indagacion légica y no una investigacién histérica.
Véase: Jean-Jacques Rousseau, Discurso sobre el origen y los
fundamentos de la destigualdad entre Llos hombres, Peninsula,
Barcelona, 1878, p. 36 y 37,



afios después de su magna obra: “No me atrevc a confesar las faltas
de la Historia del arte ; perc diré que asi comc no es ningun
deshonor dejar escapar algin venado durante una caceria o fallar
algun tiro asi espero también merecer disculpa por todo lo que no
he observado © he pasado por alto, y confic en ganar asimismo el
perdén si no siempre he dado exactamente en el blanco. Puedo
asegurar por el contrario, que mis de una cosa no sélo alli sine
tasbién aqui no ha sido mencionada; débese ello, ‘por una lado a
que las explicaciones hubieran sido vagas o defectuosas al no
poderlas ilustrar con grabados; por el otro a que me hublera visto
cbligado a meterme en explicaciones eruditas las cuales me habrian
alejado demasiado de mi objetivo. Estimec que la vasta erudicioén
debe estar representada en minima parte en cualquier disertacién
sobre el arte, porque donde tal erudicién no ensefia nada esencial
merece antes bien ser ignorada, y entonces ocurre con ella lo que
con la tos en los oradores superficiales o en los malos cantantes
de lira (para decirlo como los antiguosl, que suele ser fatal

indicio de la falta de dotes apropiadas. uid

ORIGINALIDAD DE LA NISTORIA DEL ARTE EN LA ANTIGUEDAD.

Panofsky afirma: el “primer libro que exhibis la férmula

« histortia del arte » en su frontispiclo fue la Geschichte der

“J. J. Winckelmann, Prélogo a las Observactones sobre la Nistor:ra
del arte en la antigiedad, en: De la belleza en el arte cldsico,
p. 197 y 100.
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Kunst des Altertuns C17840, de Vankolunn"‘s; enpero, advierte que

quien senté las bases metodoldgicas de esta disciplina fue Karl
Friedrich von Rumchr, No pretendo discutir la validez de esta
ultina obzervacidn; sin embargo, es factible seMalar algunas
innovaciones que Winckelmann llevé a cabo en la Nistoria del arte
en la antigiedad, por las que se le puede otorgar la paternidad de
eosta disciplina.

En este sentido creo que Winckelmann no sélo “fue el
primero en proponer una interpretacién comprensiva del arte
griego”, como lo declara Alfredo H.lu.o“. sinc el prisero en
sostener una teoria de la historia del arte. No concuerds con esto
Msinecke, quien rechaza la originalidad de Winckelmann. Segun
Friedrich Weinecke lom principios de Caylus —enunciados en
Recusil d'antiquités egyptiennss, eLrusques, grecques ol romaines.
publicado en 1781, tres afos antes que la Nistoria del orte en la

47 Nuesiro autor

ant (gliedad— "se tocan ya con los de Winckelmann.
conocia bien el pensamiento del conde Caylus, & quien conh sincera
admiracién llama "el inmortal”, "“el célebre”, "el culto” o de
alguna otra manera semejante, sin ilmportar que a renglén seguido
le enmiende sus apreciaciones. Sin esbargo, la ausencia de
originalidad de Winckelmann no puede establecerse solamente

indicando elementos tomados de otros autores; las innovaciones de

‘ssrwsn Panofsky, £l significado en las artes visuvales, Alianza.
Madrid, 1070, p. 3%,

“Alfr.de Hiito, prefacio a: J. J. Winckelmann, lo bello en el
arte, Nueva Visién, Buenos Alres, p. 7.

‘7Frlodr1ch Mainecke, El Atstoricismo y su génesis, Fondo de
Cultura Econdmica, México, 1943, p. 2%1.
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Winckelmann radican en otros aspectos. No se niega la existencia
de préstamos e influencias: son evidentes. Empero, el pensamiento
winckelmanniano no se agota en ellos.

Vinckelmann mismc estaba conciente de la transformacion
que introdujo en el estudioc de la produccién artistica del hombre.
Ya en el proélogo de la NHistoria del arte en la antigiedad afirma
que esta cbra “no constituye una simple exposicién cronolédgica de
los cambios que el Arte ha experimentado. w48 A lo cual agrega: “mi
propésitc es ofrecer el compendio de una sistematizacion del
Arte, +49

La finalidad »porsogulda por Winckelmann, on
consecuencia, de ninguna sanera es una historia de los artistas.
Meinecke no deja de reconocer en este hecho “una significacién
rovolucl.onaria"so. “El objeto de una historia del Arte razonada
—afirma Winckelmann— consizste, sobre todo, en remocntarse hasta
los origenes, seguir sus progreses y variaciones hasta su
perfeccidn; marcar su decadencia y caida hasta su desaparicién y
dar a conocer los diferentes estilos y caracteristicas del arte de
los distintos pueblos, épocas y artistas, demostrando todas las
_attrmclonu. en la medida de lo posible, por madic de los
monumentos de la Antigledad que han llegado hasta nosotros. «St

Un parrafo después Winckelmann afirma que otras obras

‘sJ. J. Winckelmann, Nistoria del arte en la antiguedad, p. 95.

Idem.
30

Friedrich Kainecke, op. cit., p. 257. “La enorme impresién que
produjo en sus contemporsnecs, demuestra qQque ya Se barruntaba el
soplo de un nuevo espiritu." [dem.

5“.!. J. Winckelmann, Historia del arte en la antigiedad, p. 9@,



anteriores a la suya llevan el titulo de Nistoria del arte, pero
on ellas los autores sélo manifiestan su erudicidn libresca sin un
conocimiento real y directo de las artes. Esta consideracioén,
repetida varias veces, nos revela una caracteristica metodolégica
de su planteamiento: partir de las obras mismas para tener una
comprensién sin intermediarios de wllas y dejar a un lado el
conocimiente proporcionado por los libros y por las estampas.

Es un hecho de sobra conocido que antes de la invencién
de la fotografia el grabado constituia el Unico procedimiento para
difundir imigenes exactamente rop.tlblnm. Esta funcién de la
gréafica como transmisora de informacién —tarea desempeflada luego
por la fotografia y las técnicas graficas fotomecanicas— permitié
el desarrollo de miltiples ramss de la ciencia, desbloqued la
comunicacién en imégenes y presté grandes servicios en las
instituciones dedicadas a la enseflanza de las artes. No obstante
sus bondades, el grabado de reproduccién condujo a l_uuntablos
errores que Winckelmann no deja de mencionar. “Montfaucon, alejado
de los tesorozx de la antigledad, ha compuesto su obra por
r.nlnl:c.ncla‘ Obligado a ver con los ojos de otros, no ha podido
Juzgar mais quo sobre grabados y dibujos., cosa que le ha hecho
cometer graves errores. "“.

Tales errcres llevan a VWinckelmann a plantear la

necesidad de partir del conocimiento de la obra misma antes de

saV“lo: William M. Ivins jr., Imagen impresa y conocimiento.
Anélisis de la imagen prefotografica, Oustavo Gili, Parcelona
1978, passim,

53.!. J. Winckelmann, Nistoria del arte en la antigledad, p. 101.



reflexionar sobre ella. Esta posicién de Winckelmann no debe de
juzgarse como empirica. Nadie puede ocultar la formacidn erudita
de nuestro autor., de la cual sus mismas obras nos indican sus
fuentes. Menos ain puede significar la ausencia de una teoria. Su
insistencia en el contacto directo con las obras mis bien revela
una condicién indispensable, no oxclusiva, para cbtener
conclusiones vilidas. “Todo cuanto he seffalado como prueba de mis
argumentos lo he visto yo mismo, y muchas veces, y lo he podido
contemplar, tanto las pinturas, como las esculturas, como las

piedras grabadas y las monedas. 84

Como complemento., responde a la
poiible objecién del porqué incluye grsbados en su Nistoria del
arte en la antigluedad: “Pero para ayudar a la imaginacioén del
lector, he afiadido también grabados de piedras o monedas. tomadas

. algunas solamente de libros en las que se hallan grabadas en

cobre, cuando estas reproducciones estan bien hochas.“55

V¥inckelmann admira los buenos grabadox; critica los de mala

factura y la interpretacién basada exclusivamente en ellos.

Segun Bernard Bosanquet no Aos _posible dejar de
relacionar estas constantes criticas de Winckelmann con la actitud

similar de Bacon”. La reverencia por los textos de los antigucs no

B4 bcdem. p. 107.

Idem.
%8

Bernard Bosanquet, Nistoria de la estética., Nueva Visidén, Buenos
Aires, p. 201. "Es evidente que en pasajes como el que acabamos de
reproducir, y que podriamos multiplicar hasta el (nfinito, tenemos
ol mismo afén de que Bacon es tan elocusnte exponente: el afs&n por
huir del sundo de los libros y de la reflexién hacia el de la
observacién sensible directa, encerrando probablemente la
conciencia de que las facultades humanas requleren otra nutricioén
y ejercicio que el que un medio meramente literarioc pusde
ofrecer", ibidem, p. 262.



debe suplir el contacto con las cosas mismas. Sin dejar de lado
osla obzservacién perfectamente valida, debe llamarse a cuentas a
otra circunstancia que probablemente haya colaborade a motivar el
principic metcdoldgico de Winckelmann referente al contacto
directo con las obras: la actitud pietista alemana que requiere de
la experiencia directa con Dics. Al respecto. vale la penha citar
unas lineas de Juan A. Ortega y Medina tomadas de su ya citado

prologo a la edicion de Winckelmann: “El siglo XVIII no es sdélo

defismo o religién natural; no es Gni te aband Y pr de
Dios o carcajada irreverente volteriana; este siglo es asimismo,
visto desde la vertiente del protestantismo alenin, una época de
intenso y hondo reavivamiento religioso, de despertar espiritual.
{o que interesa en sumo grado a todo cristianc sincero es el valor
ewotive de la religidén y no la explicacién racional del dogma ni
la rutina eclesisstica. El pietista, es decir el hombre piadoszo,
entendiendo la palabra en su sentido mids lato, preata atencién a
sSU corazén porque siente que de 6l Gnicamente. manantial de la fe
viva, puede brotar 1a auténtica experiencia religiosa; su
reencuentro con Dios por el camino unico del sentimiento y

7 Contacto directo con Dios que permanece

experiencia personales."”
on el trasfondo de la vida de Winckelmann y que explica alguncs de
sus habitoz. Contacto directo con las obras de arte, ausencia de
intermediarios. En ello radica la posibilidad de captar la
auténtica belleza y también, en suma, la posibilidad de su.

metodologia didéctica que luego veremos.

S7juan A. Ortega y Medina. Prélogo a: J. J. Winckelmann, De la
bellesa en el arte cldsico, p. 14.



Otro elemento metodolédgico que importa destacar en la
concepcién de Winckelmann es el de hipdtesis. En primer lugar,
este pensador distingue ontr.A las hipétesis formuladas en las
disciplinas naturales y las elaboradas en la exploracion del arte:
la base de sustentacién de las segundas puede no ser tan amplia
como la requerida para las primeras. En segundo lugar, expresa el
valor que tales instrumentos poseen para avanzar en el
conocimiento en general y, especi{ficamente, en la historia del
arte: “Son como el andamiaje de un edificio. inclusc se hacen
insustituibles cuando, por la falta de conocimientos sobre el arte
de los antiguos, no se quieren dar grandes saltos scbre extensos
lugares completamente vacios. «58

Efectivamente, Vinckelmann tendrs Qque formular maltiples
hipotesis en la Nistoria del arte en la antigiiedad, debido a la
escasa informacién disponible en su época sobre amplics periodos.
Véanse, si no, los escasos ejemplos que cita del estilo griego
sublime: la Palas de la Villa Albani y el grupo de ﬁlob. con sus
hi jas, de la Villa l“dlcl!w. Minimas referencias del estilo del
siglo de Fidias, el cual posee. segin Winckelmann, toda 1la
majestad de que el arte era suncopublow.

La fmagen visual utilizada por Winckelmann acerca de
este andamiaje® tedrico parece autorizarnos & pensar que é1 se

refer{a a un conjunto articulado, a un sistema de proposiciones,

”J. J. Winckelmsnn, Nistoria del arte en la antigiedad. p. 110.

M/ bidem, p. 833,
®rptd., p. 810,



tal y como se caracterizaria a una hipoétesis en nuestros dLasm:

“Algunos argumentos sobre cosas que no estén claras como la luz
del scl, tomados individualmente, son como una simple similitud;
mag, recogidos todos y ligados unos con otros, constituyen una
demostraciodn. w82

La exigencia del contacto directo con las obras de arte.
la afirmacion del papel central de las hipdtesis en la obtencién
de conocimientos en la historia del arte, su formulacién del
carfcter de construccién elaborada de las hipdtesis, su
reconocimiento de que ellas no constituyen hechos en si ailusea
son aspectos del razonamiento de Winckelmann que bastan para
separarlo de cualquier otro pensador anterjor en la historia de la
historia del arte.

Dejo para un apartado posterior la consideracidén acerca

del método usado para el ansliszis de la idea do belleza. La

dificil exposicion del procedimiento utilizado por Winckelmann

6!,.m sistema de conocimientos que constituye una hipétesis, ests
organizado de un clerto modo, ya que se constituye con un fin
especial: explicar, en la medida que lo permita el nivel de
desarrollo de lox conocimientos cientificos. el fenémeno que se
investiga. En consonancia con este fin, el conocimeinto alcanzado
se unifica, se sintetiza en un sistema.” P. V. Kopnin, Nipétesis y
verdad, Grijalbo, Néxico, 10080, p. 13 y passinm.

ea.l. J. Winckelmann, Nistoria del arte en la ant(gisdad. p. 110.

°3"<:uam:!o ol bidlogo dice que la vida surgid hace dos billones de
aMos, que los primeros organismoz terrestres fueron los liquenes,
[...], no ests comunicando informacién acerca de la experiencias.
sino formulando hipétesis con cuya ayuda pueden interpretarse
clertos acimulos de experiencia: sus supuestos. por ser hipdtesis,
no son acerca de experiencta, sino acerca de hechog no
experienciables; y las wusarsé para explicar su experiencia
biolégica.” Mario Bunge. La (nuvestigaciéon clenttfica. Su
;;ératogl;a y su filosofta, Ariel., Barcelona, 1978, p. 2% vy
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separada del objeto sobre el cual recae —la belleza—— llevaria,

para evitar el obstsculo, a repeticiones inutiles.

ESTRUCTURA Y OBJETIVO.

a) Winckelmann divide en dos partes la Wistoria del arte
on la antigliedad, ellas reflejan su concepcién de esta disciplina.
Lo que nosotros llamariamos la histortografia del arte antiguo
queda relegada a la segunda parte, cuyo Unico libro se titula
Nistoria del arte en Lla antigledad, considerado segin las
circunstancias externas de aguellos tiempos. De esta manera, “los

simples datos hi storicos““

forman parte de la disciplina en
cuestidn ~aunque en este sentido Winckeimann también distingue su
labor y la de quienes “han tratado el tema desde un punto de vista

M_' pero no constituyen su totalidad. La

exclusivamente histérico"
primera parte, en cambio, contiene su “historia del arte
sistemdtica'. Asf{ lo ha declarado Winckelmann desde las primeras
palabras de su prélogo: "La Nistoria del Arte en la Antigiledad,
{...], no constituye una simple exposicidén cronoclégica de los
cambios que el Arte ha experimentado. Tomo la palabra Historia en
el sentido mhs amplioc que tal término Liens en la lengua griega,

ya que mi propésito es ofrecer el compendio de una sistematizacién

del Arte. «80 Meinecke llama a este sistema la “vision intuitiva de

B‘J. J. Winckelmann, Nistoria del arte en la antiguedad, p. 1089.
3 0iden. p. 798 :
®roid., p. o8,

41



la osoncin“°7. Claramente se advierte que esta no es la <nica form
posible de interpretar el término en discusion, Para esclarecer su
significado es indispensable dar un vistazo al contenide de la
primera parte. Ella esté integrada por reflexiones -—wextensamente
apoyadas en datos empiricos™ acerca del origen del arte, las
causas de su diversidad, las etapas de su <desarrollo y 1las
caracteristicas ce tales por!.odoi en los diferentes pueblos; as!
como sobre la belleza o esencia del arte, las .peculiaridades de
ella, la belleza del todo y de las partes y, en suma, la materia
de las artes o parte mecanica. En l-nu»do estricto, la
sistematizacién del arte, a la cual se refiere Winckelmann, parece
mis bien corresponder a la estructura del fenémenc artistice
considerado de alguna manera con independencia del tiempo o, mis
bien, del acascer de las circunstanciazs histéricas externas.
Vistos de esta manera, sistema y cronologia son términos opuestos
y complementarios; ellos se refieren a dos formas para abordar la
realidad artistica. dos procedimlientos que permiten la captacién
de la totalidad del arte.

Esta caracteristica la aprecid® Wilfflin quien, en un
breve ensayc sobre Burckhardt, enfrenta dos tipos de historiadores
del arte: el sistemstico y el de la historia casual y singular.
Coloca a Burckhardt dentro de los primeros y anota cémo para éste
la Nistoria del arte en la antigiiedad de Winckelmann constituye un

“modelo para el tratamiento sistemitico de la historia del arto"”.

°7l-'rlo;inch Meinecke. op. cit., p. 2%4.

“Hotnrlch Wolffl:n, “Jacob Burckhardt y la his-oria sistematica
del arte", publizadoc en: Reflexiones sodbre la historia del arte,

-]



Y finaliza diciendo de qué manera tanto unoc come otro prototipo de
historiadores se entremezclan aunque con predominio de alguna de

las dos visiones.

D) En el préloge a la Nistoria del arte en la antigiedad
Winckelmann sefala lo que constituye la finalidad de su obra: ''me

00 Sin embargo,

he propussto tratar de la esencia misma del Arte.*
un pArrafo antes nos habla declarado el verdadero objeto de sus
reflexiones: - “Después de hablar del origen del Arte en los
distintos pueblos que lo han cultivado, trataré en particular del
arte de los egipcios y de los etruscos, y a continuacién estudiaré
de manera especial el arte de losz griegos, lo cual constituys el

tema principal de toda 1la obrn..."7°.

Winckelmann no deja dudas
_sobr- esto, no ocults sus preferencias por el arte griego.
Pareceria que el arte de otros pueblos solamente es un pretexto
para analizar las obras de los helenos. “Como la intencién mas
elevada de esta Historia es hablar del arte de los griegos, por
oso he tenido que extenderme mids en esta parte, y habria podido
decir mss adn si hubiera escrito para griegos y no en un lenguaje

71

moderno, qQue me impone tantas precauciones.’ Efectivamente, el

Peninsula, Barcelona, 1988, p. 178.
°a.l. J. Winckelmann, Historia del arte en la antigiedad, p. 99.
7°Idou.

.nlbtdon. p- 110. Las alta estimacién respecto a los griegos no es
ajena a otros pensadores del siglo XVIII. Véase una nota de
Voltaire a Del esplritu de las leyes de Montesquieu, libro XIV:
“La diferencia mis visible es 1a que hay entre los eurocpeos y los
habitantes del restoc del globo; y esta difersncia es obra de los
griegos, que eran meridionales. Fueron los fildésofos de Atenas, de
Mileto, de Siracusa, de Alejandria los que han hecho a los
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porcentaje mayor de la obra esta dedicado al arte griego Yy,
ademis, como veremos después, las categorias valorativas para
apreciar toda creacién plastica han sido inferidas de las
caracteristicas del arte de este pueblo.

Conviene insistir, sin embargo. que aunque tenido en la
mas  alta estima por Winckelmann, el arte griegs, como todo
productc artistico de cualquier pueblo, posee una historia, es
declr, presenta un desarrollo: a partir de su nacimiento se eleva
hasta la perfeccién para luego caer en la decadencia. Este juicio
tendrs una gran trascendencia para las posteriores teorias del

arte,

ETAPAS DEL DESARROLLLO DEL ARTE.

Dllt.hoy: on su texto El mundo Atstérico, asegura: “La
cima de la aportacién de VWinckelmann la representa su exposicién
de la mucesion de las formas de estilo. w72 Idea repetida por Ortega
y Medina con palabras mis o© mehos idénticas. Efectivamente,
Vinckelmann considera que la historia del arte puede dividirse en
cinco estapas: iniciacién, crecimiento, perfeccién, decadencia y

ftnn. Estas etapas caracterizarin al arte de todos los pusblos.

habitantes de Europa supericres a4 los hoabres de los demis paises.
Que Jerjes hubiera triunfado en Salamina, y pudiera ser que
todavia fuéramos bérbaros.* Nontesquieu, UDel espiritu de las
lOVOl. Porraa, México, 1007, p. 190.

wumu .Dilthey, El mundo Aistérico. Fondo de Cultura Econémica,
MNéxico, 1844, p. 308,

73.!. J. Winckelmann, Nistoria del arte en la antigiedad, p. 600.
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Asf, en la produccidn artistica griega se suceden cuatro estilos,
en los cualex se expresan estos periodos: estilo antiguo, estilo
sublime, estilo bello y estilo de imitacién. No discutiremos lo
aproplado'o no de esta clasificacién, aunque algunos consideren su
correspondencia con los conceptos moderncs de arcaico, clasico y
hol.nlsuco".Sola-nt.o destacaremcs una de las consecuencias de
esta declaracién: la destruccién de la condicidn de intemporalidad
del arte griego.

Es evidente la (ntima contradiccién surgida en este
Punto: por un lado, el arte griego es el objeto de estudioc de la
Nistoria..., comc modelo de eterna perfeccién; por sl otro, el
mismo o8 mirado como un arte ya perdido como consecuencia de la
propia naturaleza no permanente del arte. El antihistoricisme de
¥inckelmann que se deriva de su vision ideal del arte griego choca
con un hecho que ¢l mismo destaca: “Como una enamorada que, en su
desclacidn, permanece a la orilla del mar, siguiendo con la vista
al navio que le roba a su amante, sin esperanza de volverle a ver
Y, on su 1lusion, croe percibir siempre la imagen del amado en las
velas cada vez mis lejanas (...), también nosotros, comc esa
enamorada, hos hesmos quedado solamente con una soxbra del objeto
de nuestros dum”n.

Tal concepcidn llevaba el germen de la revalorizacion

del arte de otros pueblos y épocas. A pesar del desprecic de

7‘A.lfrodo Hiito, prefacio a: Winckelmann, Lo bello en el arte, p.
10.

nJ. J. Winckelmann. Hutori'u del arte en la antigiedad. p. 1088.
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¥Winckelmann por las *“producciones birbaras de la Edad !bdla“7°. ol

desarrollo de 1a nocién antes citada condujo a Goethe a la defensa
de la arquitectura gética. Al respecto, véase un parrafo de este
escritor alemén, entresacado de su ensayo dedicado a Winckelmann,
en donde con lenguaje lleno de significaciones, opone el hombre

moderno a los antiguos. .

Si el hombre moderno se lanza, como nos acaba
de ocurrir a nosotros, casi a cada
consideracion, en lo infinito, para finalmente.
si le ex posible, volverse de nueve a un punto
limitado, los antiguos sentian sin mis ambages,
inmediatamente, su Unico placer dentro de los
dilectos confines del bello mundo. En 6l
redicaban. a ¢! estaban llamades, aqui hallaba
campo 3y sctividad y objeto y pébulo su
pasion.

Pareceria que con tales palabras Gosthe estaria
convocando a lox dos términox de la contradicciédn winckelmanniana:
ol mundo cerrado de la Ahl.‘ntorxddad y el cozxmos abierto de lo
histérico. Winckelmann se nos presenta como un hombre atrapado
entre la dramstica oposicidn de su desec por una realidad eterna

ya perdida y su vivencia de una realidad cambiante.

7Or5tdem, p. 448.

"Gootho. Wincheimann, en: J. J. Winckelmann, Nistoria del arte en

la antigledad, p. 49.



III. EL ARTE, PRODUCTO HUMANO.

Me parece bien i{iniciar este apartado citando una idea
tomada por Winckelmann de Protagoras y adaplada para sus Tines: en
‘ol. arte el hombre es la medida de todas las cosas. Esta frase. de
inmediato, nos pone en contacto con dos vertientes de la posicidn
de Vinckelmann ante el arte: por un lado, con una caracteristica

objetiva y, por el olro, con una dispesicién subjetiva.

VERTIENTE OBJETIVA.

ad) Humanidad del arte.

El arte es un producto de la actividad humana y, a la
vez, va dirigido al consumo humano. No puede ser miAs que referible
al hombre. Aunque Winckelmann todavia no se encuentra
completamente alejado de las antiguas concepciones acerca del arte
—materializadas en el sigleo XVI por los manieristas en ol
anagrama Disegno, segno di Dio, idea qua de alguna manera parece
yacer en el fondo del concepto de belleza idonln—'. este critico
os firme al caracterizar al arte como obra humana. La exigencia de
un contacto directo con las obras de arte, el estudic de la labor

concreta del artifice, la identificacién del estilo de una cbra

por el estudico matarial de ella son caracteristicas del

nV‘AIO: J. J. Winckelmann, Nistori(a del arte en la antigiedud, p.
408,
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pensamiento de Winckelmann que nos hablan, de alguna manera, de la
humanidad del arte.

Profundizando més en este sentido, Winckelmann nos dice:
el objeto principal del arte es el hombre. Tal idea se
complementars con la teoria del arte como expresidén de las
caracteristicas del pusblo que lo crea. "El hombre ha sido siempre
@l principal objeto del arte; por eso los artistas de todos los
paises han dado a sus figuras la fisonomia caracteristica de su
pueblo. «79 De ahi la imwportancia de determinar los aspectos que
influyen en las caracteristicas de un pueblo pues unos y otras se
manifestarin en sus productos artisticos.

Antes de proseguir describiendo estas caracteristicas es
convenients ({nsistir en el aspecto central ocupade por el hombre-
en el arte, >do acuerde con Winckelmann. Esta i{dea impregna su
concepcién y lo lleva a decir que el arte comienza con el
conocimiento del hombre: "El estudio del Arte, lo mismo que el de
La zabiduria, debe comenzar por el conocimiento de si mismo, 80

De paso diremos que para Winckelmann los nexos entre el
hombre y las artes son diferentes: son més inmediatos con la
pintura y la escultura, mis lejanos con la arquuoct,urum. Esta
afirmacion puede explicar, en parte, el porqué dejx a un lado los
problemas de la arquitectura en su Nistoria del arte en la

mltaﬂédad; ausencia ya cublierta, sin embargo, desde 1753 con sus

Observaciones sobre la arqQuitectura de los antiguos.

7Orbidem. p. 103,
®roid., p. 8.
ipid.. p. 208,



El principal objeto de 1a pintura, asienta ¥Winckelmann,
son los seres animados. Una de las causas de la decadencia de la
pintura romana en la é¢poca de Augusto fue el representar
“paisajes., marinas, bosques y mil otros temas balndlos“aa. Cosas
vulgares llama a las pinturas que tienen por tema tiendas de
artesancs. burros y comestibles. Sin embargo. no desdefia las
representaciones griegas de algunos animales. Por ello dice que
los artistas moderncs nc aventajan a 1os antiguos en las figuras
de los caballos. Asimizmo, Winckelmann destaca en las imigenes
antiguas de lecnes el hecho de que son ideales y no de leones
autenticos™,

Esto dliimo debe tomarse como un reconocimiento al
trabajo de lozx antiguos y no como una contradiccidn en los
planteamientos winckelmannianocs. SI hay contradiccién, en cambio,
entre esta concepcidn y la labor de los paisajistas neoclisicos,
tales como Koch o© los Hackert. Acerca de esto Novotny declara:
“Para lom idedlogos clasicistas mis inexcorables el paisaje ni
siquiera merecia su atencidn; ni en teoria, ni en la pucuc.."“

VWinckelmann pertenece a este grupo,

b) Origen y diversidad del arte.
Para Winckelmann, o) arte no tiene una patria

determinada, las condiciones que le hiclieron nacer fueron

1bid. . p. 790.
1bid. , p. 843,

8‘Frn.z Novotny, Pintura y escultura en Europa, 1780-1860, Citedra,
Madrid, 1978, p. 63.
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similares en todos lot pueblos. Dos elementos se aunaron para dar
origen al arte: la necesidad y el placer. Sin embargo, la
diversidad del arte es consecuencia de las particularidades de
cada pueblo. “Las artes relacionadas con el dibujo deben su origen
a la necesidad; por estoc han tenido que ser imaginadas en
particular en cada pais; y aunque la escultura y la pintura, lo
mismo que la poesia, puedan ser consideradas preferentemente como
hijas del placer mis que de la necesidad, ho se puede negar que el
Placer es algo tan esencial para el hombre como los objetos mis

inmediatos y ios para su existencia. 8

Al efectuar algunas observaciocnes sobre el arte de los
fenicios, W¥Winckelmann destaca cémo la riqueza de este pusblo
dedicado al comsrcio se manifestaba en la opulencia de sus
CONBLIrUCCiones Yy oh 1a magnificencia de sus esculturas. “La
sbundancia es la madre de las Artu"w. dice Winckelsann y a lo
largo de su Nistoria anotard la coincidencia de lom periodos de

sfyimo desarrollo econdaico y artistico.

c) Clima y arte.

Winckelmann plantea con mucha insistencia el asuntc de
la influencia dei clima en los puebios. Con palabras de nuestro
autor: “Por influencia del clima entendemcs lcs efectos que la
diferente situacién de los paises, la distinta tewperatura del

afire y la diversidad de alimentacidn de los hombres producen

88y ;. Winckelmann, Nistoria del arte en la ant (guedad, p. 120.

% oiden. p. 2%2,




cominmente, tanto en la conformaciéon fisiza de los individuos de
los distintos pueblos, como en su manera de pensar. El clima, dice
Polibio, influye tantc en las costumbres de los pueblos como en su
ASpecto y en su color. «87

VWinckelmann no cita la fuente inmediata de su
pensamiento: Del espiritu de las leyes de Montesquieu. Este autor
dedica varios de los libros de su cbra a estudiar la influencia
del clima en diversos aspectos relacionados con las leyes. En el
libro XIV plantea de qué manera el clima determina las
caracteristicas de lox hombres: mayor o© menor corpulencia.
elasticidad y wvigor; rencor, astucia, fineza y franqueza;
imaginacién, gusto, sensibilidad y viveza; sensibilidad amorosa.
susceptibilidad para captar el dolor, fuerza de voluntad para
manejarse por unc mismo. “He visto 6peras en Inglaterra y en
Italia; en amboz paises he oido las mismas piezas, ejecutadas por
los mismos actores, y he cobservado que 1a misica, siendo la misma,
produce en los dos pi!.sos eofectos desiguales: deja a los ingleses
tan tranquilos y excita a los italiancs hasta un punto que parece
inconcebible. “? Mis adcl:nt.eg s® ‘volvers a comentar esta
referencia.

Sin embargo, existe una diferencia valcrativa entre la

posicién de Montesquieu y la de Winckeimann. Mientras que para el

rbid., p. 190,

Montesquieu, Del espiritu de las leyes, p. 191. “Enl‘re los
ardientes italianos, la imaginacién prevalece sobre la razén,
mientras que entre los reflexivos ingleses la razén reina sobre la
imaginacion. * Winckelmann, MN(storia del arte en la antigiedad, p.
1

mPAgtm 90.
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primerc el frio origina mejores hombres, para el segundo el calor
es la causa del mismo efecto: “la mayor o menor agudeza de
ozpiritu de estos hombres se halla en relacién con el mayor o
menor grado de calor del clima en que habitan. Los napolitanos son
mis finos y astutos que los romanos; los siciliancs, mas que los

napolitanos; pero los griegos, como es sabldo, aventajan incluso a

los sicilianos en astuctia, w90
Las caracteristicas naturales de un pais, on
ia, se nt.ran impresas en el aspecto fisico y en los

rasgos del carécter de sus hablitantes. “Asi como la naturaleza
influye prontamente en la pubertad de los jévenes de los paises
chlidos, as! también ella determina caracteristicas como el color

de los ojos y cabellos y su disposicién. «o1

¥Winckelmann aplica este
seffalamionto al describir las condiciones del clima griege Yy,
posteriormente, declara la excelencia del ambiente geograficeo de
Grecia: clims calido, firmeza del terrenc, aire leve y puro,
" equilibric entre el frio y el calor, constancia de la tLemperatura.
“Es un hecho el que cuanto mAs se aproxima la Naturaleza al clelo
de Grecia, mAs bella, majestuosa y activa se muestra en la

.2 De este punto Winckelmann

conformacién de los seres humancx. ™
pasa a establecer firmemente la consecuencia de sus premisas: la
excepcicnal belleza de los griegos.

Winckelmann intenta probar su asercioén sefialando algunas

caracteristicas fisicas de los griegos: ausencia de narices

Oyinckelmann, Nistoria del arte en la antigledad, p. 166.

% btdem, p. 182.
o2
Iotd. . p. 108,



chatas, el bello évalo de su rostro, inexistencia de las
cicatrices provocadas por la viruela. En otro pasaje extiende su
aseveracién a los italianos: “La razén del clima hace también que
en las bellas provinciazs de Italia raras veces se vean en los
rostros de los habitantes escos rasges indeciscs y equivocos que
frecuentemente se encuentran en los pueblos transalpines. Los
rasgos que caracterizan a los italianos son nobles © inteligentes;
la forma de su rostro es de ordinaric grande y decidida, y todas
las partes del cuerpo constituyen una bella armonia con el
conjunto. «@3

La influencia del clima en las caracteristicas de los
pueblos es una idea quo seri repetida incontables veces por fo!.ros
pensadores. Un caso: Hegel en sus Lecciones de filosofta de la
historia. “En las zonas extremas, el hombre no es capaz de moverse
libremente; fric y calor son entonces demasiado influyentes para
permitir al espiritu construirse un mundo aparte. Ya lo dice
Aristdteles: cuando se halla colmado el imperative de la
necesidad, se vuelve el hombre hacla lo universal y lo superior.
Pero sin duda que, en las exageradas condiciones de aquellas zonas
la urgencia no puede cesar jamizs ni puede ser evitada, y el honbre
se halla constantemente obligado a dirigir su atencién a la
naturaleza, a los abrazadores rayos del sol y al frio glacial. El
auténtico escenario para la historia universal es, por tanto, la
zona templada, y mis en especial su parte septentrional, puestao

que aqui la Tierra tiene la configuracién de continente y posee un

°31 dem,
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amplio pecho, como decian los griegos. «94

Curioso, para la mentalidad actual, resulta el apelar al
clima para explicar las diferencias entre las lenguas. De acuerdo
con Winckelmann el clima influye en los &rganos de la palabra y
asi los nervios de la lengua son mhs torpes en las regiones frias.
Ezta causa también explica la carencia de ciertas letras en
diverscs pueblos y la existencia de monosilabos y combinacicnes de
conscnantes impronunciables para los no naturales de una regioén.
La misma razén da cuentas de las diferencias entre los dialectos
{talianos: articulacién mis ablerta y menos ruda conforme los
hablantes se alejan mis del norte y, consecusntemente, del frio.
El clima agradable disfrutade por los griegos del Asia Menor
explica por qué su lengua se enriquecid en vocales y se hizo mis
dulce y musical; y, con ello, florecieron los primeros poetas y la
filosofia griega. ElI recurrir al clima para explicar las
diferencias entre las lenguas no debe extraffarnos. Esta idea
habitaba en lazs mentes de otras personalidades del siglo XVIII.
Rousseau, en su Ensayo sobre el origen de las longuas, afirma:
“Todo cuanto he dicho hasta aqui conviene a las lenguas primitivas
en general y a las progresiones que resultan de la duracién, pero
no explica ni su origen ni sus diferencias. La principal causa que
las distingue es local, procede de los climas en que nacen y de la
manera en que Se forman; s a esta causa a2 la que hay que

remontarse para concebir la diferencia general y caracteristica

“G.org' Wilhelm Friedrich Hegel, Ffilosofla de la historia, p. 104.



que se observa entre las lenguas del mediodia y las del norte. 85

d> Causas morales de la diversidad del arte.

Winckelmann no limita las influencias que recibe el
hombre al clima; su punto de vista es mis complejo. El llama la
atencién sobre las causas que llama morales. Es posible referir
eostas condiciones a la educacidédn, las costumbres y la forma de
gobierno. La influencia que ellas ejercen es de tal manera que,
incluso, alteran las caracteristicas humanas naturales. Es facil
comprender, dice Winckelmann, que la constitucién actual de los
griegos y de los italianos, su educacién y su manera de pensar han

influido también en su configuracién. *“La costumbre ejerce tal

”J-ln-.l;cqm Rousseau, Ensayo sobre el origen de las lenguas,
Akal, Madrid, 1960, p. 57. “Sea, pues, que se busque el origen de
las artes sea que se cbzerve en las primeras costumbres, se ve que
todo se refiere en su principio a los medios de subvenir a la
subsistencia, y por lo que se refiere a lcs medios que redne a los
hombres, est&n determinados por el clima y la naturaleza del
suelo. Por tanto, hay que explicar por las mismas causas la
diversidad de las lenguas y la oposicién de sus caracteres.”
Ibidem, p. B7. Es cierto que este tratado no pudo conocerlo
Winckelmann, pues su primera publicacién, en edicién péstuma, data
de 1781. Sin embargo, el problema de la fecha de su elaboraciédn no
ha quedado resuelto. Por el anklisis que realiza Derrida en De la
gramatologla, parece que su redacciédn fue contemporarea o
posterior al Discursco sobre el origen y los fudamentos de la
desigualdad entre los hombres, publicado en 1754. Derrida destaca
las parejas de opuestos que implican el pensamiento de Rousseau:
Norte y sur; frio y calor; articulaciédn y acento; necesidad y
pasién. Es sumamente interesante observar cémo estas parejas de
opuestos ofrecen grandes similitudes con otrazs que revela el
pensamiento de V¥Winckelmann; sobre todo cuando éste considera la
necesidad y el placer cowo causas del origen del e. CompArese
con el siguiente fragmento extraido del Ensayo sobre el origen de
las tenguas: “En loz climas meridionales. donde la naturaleza es
prédiga, las necesidades nacen de las pasiones; en los paises
frios, donde es avara, las pasiones nacen de las necesidades, y
las lenguas, tristes hijas de la necesidad, se resienten de su
duro origen.” Rousseau, Ensayc sobre el origen de las lenguas., p.
7e.




influjo en nuestro espiritu como trabas a nuestro cuerpo, e impone
sSus leyes inclusc a los érganos que la Naturaleza nos ha dado; por
esto un ofdo habituadc a la musica francesa no se sentira
conmovido por la mAs bella composiciédn musical italiana. 98 Nada
mis esclarecedor, para comprender la actitud winckelmanniana, que
comparar este pasaje con el de Montesquieu, citado, parrafos
arciba, referente a la reaccién de ingleses e italiancs frente a
la mgsica. Nos encontramos ante un mismoc hecho explicado con dos
concepciones diferentes: para MNontesquieu el clima determina la
estructura corporal humana; para Winckelmann, sin excluir lo
anterior, la cultura llega a alterar la misma naturaleza.

Poco importa si el ejemplo tomado de la musica y citade
por VWinckelmann es apropiado o no. Fundamental es, en cambio,
destacar las mutuas influencias que nuestro autor ha establecido:
de la naturaleza al hombre, del hombre al arte, de lo cultural a
la naturaleza humana, de lo cultural al arte. La riqueza de una
concepcion que plantea tales relaciones es evidente, Un caso

particular de ellas conviene ahora deriacar: la libertad.

®) Libertad y arte.

Al inicio de la segunda parte de la Historia del arte en
la antigiiedad, ¥Winckelmann obtiene una ' conclusién de sus
investigaciones sistemilicas que luego repetirs incontables veces

on la parte propiamsente histérica de su obra: "“la libertad ez ia

“ﬁmkolmn. Nigtoria del arte en la antigledad, p. 173.



tnica que ha elevado el Arte a su perfeccion. 87 La libertad es

como el tallo vigoroso del cual se eleva el retofic del
pensamiento, dice Winckelwmann en uno de sus arrebatos liricoes. El
alma alcanza mayor elevacidén en libertad que sujeta a la tirania
de los déspotas. El arte solamente se desarrolla con fuerza en los
pueblos librex y decae en aquéllos sometidos a la tirania.
Siguiendo esta idea, al referirse a los volscos —pueblo
vecino de los etruscos— cuya poblacién era muy numercsa, dice de
ellos: “La poblacién y el lujo alentaron la industria, la libertad
dio impulso al espiritu; circunstancias siempre favorables al
Arte. o8 No es este pueblo, sin embargo, el paradigma para mostrar
la relacién entre arte y libertad. No hay duda en este asunto; el
modelo lo constituyen los griegos. “La libertad, madre de los
grandes acontecimientos, lo mismo que de las revoluciones y de las
rivalidades entre los griegos., extendis [...] entre este pusblo la
primera semilla de los sentimientos nobles. Lo mismo que el
especticulo de la vasta superficie del mar y el aspectoc de las
olasz enormes que vienen a romperse contra las rocaz elevan nuestra
alma, y desvian nuestro espiritu de todas las pequefieces,
iguaimente la contemplacitn de cosas y hombres tan grand»s no

o0

podia producir mediocres concepciones.* Para Winckelmann la

97 lbidem, p. 798 y 796.

%rptd,, p. 320.

Ibid., p. 377. Parrafos como este son clara expresién del
sentimiento de lo sublime. "Un espiritu pensante no puede ocuparse
con abyectos pensamientos encontrandcse a orillas de la mar; la
infinidad de 1a vista ensancha los limites del espiritu, que si en
principio parece extraviarse, vuslive pronto de nueve mAs poderoso
que antes.” J. J. Winckelmann, Prélogo a las Observacionos sobre
ta Nistoria del arte en la antigisdad”, en: De la belleza en el
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“libertad es una de las causas de la preeminencia de los griegos

en el Arte. «100

Nuestro autor 1llama la atencién acerca de cémo la

libertad existia entre los griegos incluso en la época de los
reyes. winckelmann ve libertad en este pueblo tanto en ol hechc de
Que los atletas olimpicos no cubrieran ninguna parte de sus
cuerpos, como en la circunstancia de poseer una organizacién
- politica basada en las ciudades estado —inexistencia de un sclo
soberano para todos los griegos—. No sometimientc de un estado
libre a otro, no exclusién de los demis fue el significado de la
libertad para los griegos, al menos durante una época cuyo fin lo
marca la conquista de Naxos por Atenas.

Esta libertad se refleja en .1. arte griego y sobre tado
on el arte de Atenas. Por ello, en consecuencia, la historia del
arte es, de alguna manera, la historia de la libertad de Atenas.
La pérdida de la libertad de esta ciudad estado, posterior a la
Guerra del Peloponesco, fue funesta para el arte. Luego, con la
recuperacién de la libertad de Atenas, el “Arte, cuyo destino se
vio en CGrecia ligado siempre al destino de Atenas, renacié
entonces «101 B
La libertad también determina los estilos del arte

griego. El pasc del estilo antiguo al sublime se produce

precisamente como consecuencia de la libertad. “Cuando la libertad

flumind a Grecia, el Arte adquirid, al mismo tiempo. mas audacia y

arte cldsico, p. 225. Véase la opinién de Bosanquet en la Historta
de la estética. p. 283.

1o°w1m:k01mnn. Nistoria del arte en la antigiedad, p. 37i.
"O‘Ibtdon. p. €%0.



"we. Es entonces cuando surge el estilo sublime en donde

elevacion
el arte se forma una naturaleza particular, pues se aleja de las
reglas de la naturaleza y se entrega. en efecto, al ideal.

. Incluso las obras griegas durante la dominacién de los
lacodon\on“tos “sran todavia nobles retofos plantados en el terrenc
de la libertad. w103 Gracias a su pasado libre este gran arte
sobrevive. Mas durante la época de Alejandro su sustento radica en
el lujo y la liberalidad. Entonces los griegos “disfrutaron de una
indolente libertad”, con las ventajas de gozar individuslmente de
ella, sin los males que acompafia su dofonsa‘o‘.

Los beneficlos de la libertad no sélo se cbservan en los
pueblos de la antigliedad. Winckelmann los encuentra igualmente
entre sus contemporsnecs. “En los paises en que, al lado de la
influencia del clims, reina aun una sombra de la antigua libertad,
io hallarsa que la actual manera de pensar tiene mucha semejanza
con la de antafic. Es 1o que ahora se ve en Roma, donde el pueblo,
bajo el gabierno eclesiastico, goza de una libertad rayana en la
licencia. AGn hoy se podrian encontrar en Roma guerreros
intrépidos, capaces, como sus antepasados, de afrontar la muerte.
AGn hoy se ven entre las mujeres del pueblo, cuyas costumbres
estAn mencs corrompidas que las de las mujeres de la aristocracia,
hercinas gqué muestran valor y resolucién como las antiguas

r'onm'ms".“:B Por ello, para el filésofc rumanc Gulisn, quien

102,014, , p. ®30.
103;4¢d., p. 800
104/p1a., p. 071,

103,54, , p. 174.



comparte la opinién de Mehring, Winckelmann “sparece como un
llustrado que hace la apologia de la libertad, o como un esteta

w108 Es en este

Que ve el arte griego como « hi jo de la libertad » .
aspecto en donde se encuentra un nexo directo entre el pensamiento
de Winckelmann y la sociedad en la cual surge. En tal sentido,
Lukacs dice: "La concepcidn de la Antigledad al modo de
Winckelmann y de Lessing fue un reflejo de la preparacién de la
Revolucién democrética, fue el grito que queria despertar al
renaciente ciudadanoc d; la polis, al ch.oy.n. al hombre r;uovo.

libre y arménico, de la sociedad que hay que crnr.""o.’

No puede
negarse la {nmersién de Winckelmann dentro de las corrientes
vitales del siglo XVI;I. Vida que se refleja en un momento del
proceso transformador de la realidad con todas las c&atrndcctbm

inherentes a ella misma.

VERTIENTE SUBJETIVA.

La idea de la cercania del arte para el hombre también
nos habla de la disposicidén personal de ¥Winckelmann para con el
arte y, sobre todo, para con el arte griego. Nada mis
aleccionador, en este sentido, que las imsgenes creadas por

Winckelmann para hablarnos de su empresa por investigar la
.

"oeConn.anun I. Gulian, Método y sistema de Negel. 1 Fuentes
ideolégicas y génesis de la filosoftla hegeliana. Ori jalbo, México,
1971, p. 100.

107G.°._° Lukacs, Aportaciones a ta historia de la estetica, p. 378.



belleza:

Después de la introduccién que precede, pasemos
a hablar de la esencia misma del Arte,
Comparezo ante el estudio de tal problema lo
mismo que los jovenes griegos que despuds de
muchos dias de preparacidn para los juegos del
estadic se aprestaban a la 1lid, adelantsdose a
la vista de la nacién entera congregada, con el
secreto temor de sus futuros éxitos. Y lo que
he dicho en los libros precedentes sobre el
arte de los egipcios y los etruscos, debe
considerarss como semejante a los ejerciciocs
que precedian & los juegos olimpicos.

Asi, puss, me transporto imsginarissente al
entadio del Olimpo. En 61 veo las estatuas de
atletas de tLodas las edadex, carros de brence
de dos y cuatro cabalios en jos cusles va
erguida {a figura del vencedor, y i vista se
sacis en ia contemplacién de obras masstras.
Culntas veces se ha entregado mi i{maginacién a
este agradable ensuefic? Me comparco a los
Atletas de estos juegos; mi empresa no s menos
arriesgada que la suya. He de cuidar muy bien
de no perder de vista esta verdad, s{ quieroc
entrar en 1liza para dominar las sublimes
bellezas de tantazs cbras de arte que veo ante
migz ojos. Un justo temor me sobrecoge cuando,
al pasear mi mirada, diviso lo mismo que en
aquellos combates 1a belleza, ro un solo
atleta, "'"?oe una infinidad de Jusces
enclarecidos.

Es posible que en ninguna otra parte de sus escritos
hays una confesién mAs plena, acerca de la dedicacién de su vida
al arte, que en el pérrafo citado. El amor al arte, lo de:lara
¥inckelmann en el préloge a la Historia del arte en la antiguedad,
fue su mayor {(nclinacién., Este espiritu, "intima vocacidn', se
impuso por sobre su educacidn y circunstancias. La relacian
porsonal de nuestro autor con las obras de arte exprasa la

condicion sin la cual no es posible aprehender la belleza de

10’1. J. Winckelmann, Nistoria del arte en la antigiedad., p.

369-390.
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ellas. La belleza le hizc seflales a VWinckelmann gracias a su
ausencia de indiferencia con respecto a ella, al asombrc que le
provocaba, al procﬁo sienpre rencvado de discurrir por su cuenta,
a la busqueda y construccion de su camino; gracias, en fin, a su

100

entugsiasmo religloso, como dice Ortega y ﬁ.d&m , por la belleza

en el arte.

log.luan A. Ortega y Medina, prélogo a: J. J. Winckelmann, De la

belleza en al arte clasico, p. 44.
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IV. EN TORNO A LA BELLEZA.

UNIVERSALIDAD E IDENTIDAD DE LA IDEA DE LA BELLEZA.

Winckelmann considera que la emencia del arte es la
belleza. Es significativo que el o:f.udlo de ella, dentro de la
Nistoria del arte en la antigiedad, 1o realice en el libro cuarto
de ia prl.-ralpurt.o. on donde trata del arte de los griegos. Mis
tarde., al finalizer este apartado se comprenders seste hecho. Por
lo pronto, para smpezar, Winckelmann scostiene que nunca antes han

sido. estudiados profundaments los principios del arte y de la

bellezall®,

Entre lLas causas de este estado seflala la muchas veces
citada erudicién. También responsabiliza a los filésofos quienes
con sus sutilezas metafisicas nc han dejado lugar al sentimiento.

“Estas grandes verdades generales, que, llevandonos por los

floridos | deros., nos d al 1 de las belleza, v de ahi

a la fusnte mizsma de ila belleza univerzal, se hallan envueltas con

vanas especulaciones. niit

“°Slnllu idea planteas Diderot que nos hace constatars una
circunstancis captada paor oiros pensadores: “Antes de penstrar an
la diffecil investigacidn scbre el origen de lo belio, resaltaré en
primer lugar, comoc todos los demis autcres que han escrito al
respeclo, que, por una especie de fatalidad, aquellas cosa de las
que hablan més los howbres son, por 1o general, las que menocs
conocen y que Lal es el casa, entre otros muchos, de la naturaleza
de 1o bello. [...]1 Como ez posible que casi todog los hombres
ostén deo acwerdo en que existe lo dello, que haya tantos entre
ellos que sientan vi te donde pueda estar y Que sepan tan poco
acerca de qué es?” Investigaciones filosdficas sobre el origen y
naturalesa de lo bello, Aguilar, Busnos Aires, 1981, p. 27.

1135 ;. Winckelmann, Nistoria del arte on la antigledad, p. 302.
Esta critica a la reflexdon filozéfica en torno a la belleza
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Winckelmann no oculta la dificultad implicada al
intentar decir en qué consiste la belleza. Asi como la enfermedad
<o hace sentir, no la salud; as!{ también sucede con la fealdad y
la belleza. Vemos y sentimos la ausencta de esta ultima, pero es
dificil dar una idea de su esencia.

Esta tarea ze coxplica al considerar la existencia de
opiniones divergentes sobre tal asuntc de la belleza. Lla
divergencis no se manifiesta tanto con la belleza natural come con
la artistica. Winckelmann explica esta situscién oponiendo la
voluptucsidad a 1a belleza, el corazén a la inteligencia. La
voluptuyosidad seduce los sentidos de los jévenes y.su pasién por
ol objeto les impide captar la belleza. Lo mismo sucede en quisnes
por las deficiencias de su educacién artistica no aciertan a
eliminar de su juicio los malos modelos. De ahi la importancia de
una educacién de los artistas basada en determinados patrones.
Vol veremos sobre esto en otroc apartado,

La contextura y accién de los nervios dpticos determinan
on cada quien, segin V¥Winckelmann, la idea de belleza. Esta
explicacién fisiolégica no debe extrafarnoz ahcra que ya hemos
visto cSmo caracteristicas ambientales determinan los drganos del
hombre y é¢stos, a su vez, lo producido por ¢l mismo. Al final

estas explicaciones llevarén a Winckelmann a apoyar la idea de lia

parece acercar el puntoc de vista de Winckelmann con el de
Shaftesbury. Cassirer plantea la posicién de este pensador inglés
de la siguiente manera: "“Trata de resucilar el ideal original de
la filoscfia, la doctrina de la sabtdurta. Por sste camino., y no
por el de 1a especulacién abstracta © el de 1a obmervacién
empirica, se acerca Shaftesbury a los problemas de la estética.
Para @1 constituian problemas de la vida mucho antes de haberse
convertidc en puros problemas tedricos.' Op. cit.. p. 344,
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unicidad de la belleza o de lo errénec de ideas producidas en
ambientes no propicios. Pero, antes, vale ia pena detenerse un
poco y anotar la opinién que le merecen Miguel Angel y Bernini por
sus concopi.ot de belleza materializados en sus respectivas obras
artisticas.

Tanto el uno como el otro exhiben deformacicnes de este
conceplo. Miguel Angel ha querido mostrar su habilidad técnica, el
conocimiento del cuerpo humano y su capacidad para demostrar la
fuerza. Bernini. en su afsn por hacer todc de fhcil comprensién.
acude a formas de expresiédn comunes. En ambos, “la naturaleza del
clima no ha permitido que madurase en su interior el dulce
sentimiento de la belleza. w112

Winckelmann sostiene la existencia de anormalidades del
concepto de belleza en la medida en que cree en una idea Gnica de
ella, de la cual se apartan estas anormalidades. Efectivamente, 6}
afirms: quienes "han contemplado y elegide la belleza como objelo
digno de sus meditaciones no es posible que discrepen en esta

w113 Y, mis tarde, en la seccion

cualidad, que o8 una y no diversa.
dedicada a los artistas griegos representantes del estilo sublime.
lo confirma: "“sélo se puede concebir una idea de la belleza. que
es la belleza abscluta, siempre ssmsjante a st -Lsrn"."“
Siguiendo este camino, Winckelmann expresa su desacuerdc
con quienes plantean i1a no universalidad del concepto de belleza.

Es claro a qué nociédn se refiere. Aunque los pueblos lejancs

112
113
114

3. J. Winckelmann, Nistoria del arte en la antiguedad, p. 397.
Idbidem., p. 40t.
Idbid., p. 63Q.



representen sus propios rasgos en su arte, cusstién que ya ha
dejado asentada, esas representacicnes se apartan de las
cualidades esenciales de la belleza. Ojos oblicuos, nariz chata,
labios levantados e hinchados, ojos pequefios constituyen
dosvnclonos‘do la belleza. Estas anormalidades son producto de
los extremos del clims.

He aqul la dltima consecuencia de la teoria del clima y

el fund to del iento de Winckelmann expresado por ¢l

migsmo: la naturaleza benigna de los palses con clima templado
—alejado de los extremos— influye en la justeza de las ideas:

“De donde se ded que r tras ideas de la belleza, lo mismo que

las de los griegos adaptadas a las formas mis regulares. deben ser
mas justas que las nociocnes de belleza que pueden formarse pueblos
que, como ha dicho un poeta moderno, « no son mis que un esbozo de
la imagen del Creador » y « lo que no es bello —di jo Euripides—
no puede ser bello en ningun sitio ». «118

Para coapletar esta visién ¥Winckelmann anota que la
mayoria de los pusblos civilizados coinciden con la idea de la
belleza. Y concluye: la idea de la belleza no es arbitraria ni
convencional. La belleza es percibida por los sentidos, “perc es

116 Esta afirmacién nos coloca

reconocida y sentida por el espiritu. ™
frente a ita distincidn winckelmanniana entre el sentido externo y

el sentido interno.

118
118

Ibid. . p. 401.
1bid., p. 402,



SENTIDO EXTERNO Y SENTIDO INTERNO.

En el pequefo tratado De la capacidad del sentimiento de

u‘l' el cual es en realidad una carta

lo dello y de su ensefiansa
dirigida a su amigo Federice Reinhold Berg. Winckelmann establece
la distincisn entre el sentido externc y el sentido internc. Segun
oste critice, por el primero recibimos las impresiones y, de igual

forma, es el instrumento de la sensacisén de la belleza. El mismo

on ptible de ed se para convertirlo en un sentido exacto.
ASt se llega a tener un ojo preciso, un ofldo sutil o un olfat>
sensible. “Muchos médicor serian mis diestros si hubieran logradoe

una mayor Aeuxdad ucc,u."“a

MNediante el ejercicic es posible
obtener la exactitud del sentido externo. La incorreccidn de la
vista del artista se muestra como falta en la cbra de arte. Sin
ensbargo, no todos los yerros de una pintura ¢ escultura se deben a
la inexactitud del sentido externo de los creadores. La culpa
también radica “en el falso sistema que se eligis" —por el

nl1® Dice W¥Winckelmann en 1la

artasta— “y siguié a ojos cerrados.
Nistoria del arte en la anttgledad. como respondiendc a alguna
objecién no formulada: “El 4rganc que es instruido por el espiritw:
Plerde en el aspecto de la sensaciédn, pero gana en cuanto a

exactitud de julcio. «120 La educacidén del sentido externc es, a la

ll?Publlcndo por Juan A. Ortega y Medina en: J. J, Winckelmann, De
la dellesa en el arte clasico, p. 163-100,

118 ;. Winckelmsnn, De la capacidad del sent(miento de Lo bello y
de su ensefiansa, en: De lo bello en el arte cldsico. p. 170.

190 (dom, p. 171.
120, ;. winckelmann, Historia del arte en la antiguedad, p. 402.
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vez, pérdida y ganancia: pérdida de sensacién porque se rige al
s_.nudo; ganancia en Acuan'.o a la capacidad de juzgar la belleza.
Este ultimo aspecto hace referencia al sentide interior.

El sentido internco es el asiento del sentimiento de la

b 21 . Para

belleza; 61 experimenta el “gusto de 1o bellc en sf’
esclarecer este asunto conviene refesrir las palabras con que
Winckelmann, en De la capacidad del sentimiento de lo bello y de
su ensefiansa, establece las relacicnes entre uno y otro sentidos.
“Cuando el sentido externo ruﬁuu exacto, o8 de desearse que el
interno esté perfectamente adecuado a él; porque el sentido
interno es comc un segundo espejo al traves del cual vemos de
perfil lo esencial de nuestra propl; semejanza. ELl sentido internc
o5 la representacion y la conformacién de las liapresiones
recibidas por el sentido externo, y es, en una palabra, 1o que
nosotros llaxamos sensibilidad. w122 Este pasaje no es tode lo claro
que deseariamos y nos llevars, en una seccidn aparte, a la
discusién acerca del supuesto platonismo de Winckelmann. Por lo
pronto. anctemos una conclusién: parece que 'lnckolua.nn
caracteriza al sentido internc come la capacidad de juzgar o
apreciar la belleza: ella es percibida por los sentidor, perc
reconocida por el espiritu. Por lo demis, es evidente que no
necesariamente la excelencia de uno implica 1la excelencia del otro
sentido. Hay dibujantes habiles sin sensibilidad., capaces de

imitar 1o bello no de descubrirlo ni concebirlo. Winckelmann

‘2“1. J. VWinckelmann, De iLa capacidad del sentimiento de lo bello y
de su ensefiansa, en: De la belleza en el arte cldsico, p. 170,

122/, dom. p. 172.



menciona a Bernini como ejemplo de artista sin esta sensibilidad.
De nuevo el gran escultor barroco es objeto de las criticas y del

desprecio de Winckelmann.

EL PROBLEMA DE LA DEFINICION DE LA BELLEZA.

Mientras que en la Nistoria del arte en la anttc(bdad"aa
Winckelmann asienta la dificultad de definir la belleza, en los

Monumentos antiguos iMd(tol!‘a‘

va mis alla al sostener la
imposibilidad de definirla. Se entiende que la diversidad de grado
ontre una y otra afirmaciones debe su corigen al desec de precisar
sSu postura como respuesta a alguna objecién planteada después de
salir a la luz e! primer texto; en los Monwmentos antigucs
indditos, entre otros asuntos, Winckelmann se encarga de corregir
fallas cometidas en anteriores trabajos o en afinar sus argumentos
para acallar las criticas. A pesar de todo, debe notarse que el
principio esencial aducido para sostener o la dificultad o la
imposibilidad de definir la belleza esx basicamente el mismo: se
trata de un argumento tomado de la légica de la definicioén. No
existe nada mis elevado que la belleza, ella ex una “cosa superior
128

a nusstro intelecto” por tal motivo la razoen de la belleza no

puede encontrarse fuera de ella misma., Expliquemocs un poco més.

12:"J. J. Winckelmann, Nistoria del arte en la antigiedad, p. 406,

‘8‘.! J. Winckelmann, Monumentos antiguos inéditos, en: De la
bellesa en el arte clasico, p. 218,
\?.5



Toda definicién expresa la esencia de algo, proporciocnando la
razén de ello. La extensiédn de lo definido es menor a la extensicén
de la razén utilizads para definirloc. Empero, como no hay nada mis
elevado a la belleza, a nada se puede scudir para explicarla; la
razén de 1a misma no se encuentra fuera de ella y de ahi la
dificultad o imposibilidad de definirla.

Esta reflexién lleva a Winckelmann a delimitar el
conceptc de belleza, primerc, por un procedimiento negative,
destaca 10 que no es la belleza, y. segundo, por un andlisis de

ias caracteristicas de lo bello.

APREHENSION DE LA IDEA DE LA BELLEZA.

Como llegamos a tener la idea de la Dbelleza?
¥inckelmann afirms que la bellieza se encuentra en toda creatura o
esencia creada; en consecuencia ella "no ha de ser buscada fuera

126 \uestra {dea de belleza se forma “de la

de las mismas*™
asociacion de cierto numero de conocimientos particulares. Cuando
esta suma de conocimientos es justa y esth unida y combinada, nos
da la mis alta idea de la belleza humana; idea que nosolros
podemos exaltar y hacer mAs pura por nuestra capacidad de

w27

elevarnos por encima de la materia. Abastracceién y combinacién

de los datos particulares, asociados de una manera justa, al par

‘aeJ. J. Winckelmann, Nistoria de! arte en la antigiedad, p. 408.
127

Idem.
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de la purificacidn de la forma separéndola de la materia. son las
formulacicnes de Winckelmann para referir el procesc inductive que
lo conduce a la idea de belleza. "La investigacién de la belleza,
lo mismo que la mayoria de las especulaciones filosoéficas,
presenta gran nameroc de dificultades y no podemos proceder en ella
a la manera de los gedmetras, pasandoc de lo general a lo

particular., y de la naturaleza intrinseca de las cosas a sus

propledad Nos ve obligad a razonar por induccién y a

extraer conclusichnes probables de un corte numero de datos
aislados. w128

Con este proceso Winckelmann indica una metcodologia
inductiva especifica que requiere de ciertos datos particulares y
de cierta combinacidn de ellos para la obtencién de la idea de la
belleza. Es en relacién con este método como adquiere plenc
significado la exigencia del contacto directo con las obras. de

una actitud carente de apatia ante ellaz y de la realizacidn de

atentas y maltiples observaciones.

LA BELLEZA IDEAL.

El término ideal en Winckelmann eXpresa el resultado de
un proceso de anadlisis y sintesis, de recompesicién de un todo con
eslementos que han sido tomados de diversos {ndividuos: “la

‘combinacién de diversas partes para formar un todo que no exaste

128/ i dem. p. 408.
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realmente como conjunts es lo que se llama ideal"lag. Cm acuerdo con
este pensamiento., aigo puede ser 1deal sin ser tello. Como
eojonplos, Winckelmanr convoca a la mente las figuras egipcias.
Estas son ideales —pues no paseen indicaciones de musculos,
nervios o venas— y carecen de bellieza.

De manera complementaria, Winckelmann distingue entre la
belleza individual y la belleza ideal. Aunque en la naturaleza
algunos 1individuos posean partes beilas, también poseen otros
elementos que difficilmente pueden caracterizarse comc tales.
Incluso, sus partes bellas siempre es posible imaginarlas adn mas
bellas de lo que son. "“La Naturaleza tiene sus doroctou"lao.
sostiense Winckelmann y, un poco después, agrega de forma
concluyente: "En las partes aisladas, la Naturaleza nos presenta
bellezas tan grandes como el Arte; pero con relacién al conjunto,
el Arte aventaja a 1a Naturaleza. Y cuandc Rafael y Guido se
quejan de no hallar modelocs en la Naturaleza, yo crea que cometen
una falta de atencidn sobre lo realmente bello. wt31

Ciertamente hay arte reproductor de la naturaleza. Tal
es @) caso de los retratos. En ellos vemos elementcs que nadie
Jjuzgaria como bellos. En esta situacién se encuentra una cabeza de
Julia, ubicada en e! palacio Giustiniani, de la cual nos habla

Winckelmann. Ella muesira las cejas juntas, Por este medio el

artista no quiso enaltecer la belleza de su obra, solo pretendid

189 14., p. 410,
1344, , p. s
1300, . p. 415.
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‘copiar exactamente al modelo"l‘3a.

La belleza ideal se constituye por la reunién de partes
bellas obtenidas de distintos cuerpos. "Esta seleccién de las
purt.oi bellas y su arménica asociacién en una sola figura predujo
la bellesa tideal. Esta no es por consiguiente una percepciédn
metafisica. Por esc lo ideal no puede tener lugar en las partes
del cuerpo humano aisladamente consideradas, sino solamente en el
conjunto de la figura. w133 Ya se ve cOHmo la belleza ideal, cbtenida
por un procesc cosplejo de antlizis y sintesis, se refiere a
realidades concretas [ individuales no a “percepciones
metafisicas". Mientras que los entes naturales son sujetos de la
belleza, el arte es el sujeto de la belleza ideal. Winckelmann no
propone al arte la imitacién de la naturaleza. El artista parte de
ella toméndola comoc su materia prima; la descompone y separa lo
bello para luego producir un hecho que la supera: la obra de arte,

134

materializacién de la belleza ideal Con respecto al arte, sélo

132/41d., p. m20.
1804, , p. 4.

1345’ interesante leer las criticas, no bien intenciocnadas. a este
procedimiento tal y como Canova, segdn Brandi, lo lleva a cabo:
“As{ la escultura de Paoclina Borghese, a la que no se le puede
negar la fulguracién inicial, la fluidez pléstica que en la
formulacién tropieza a cada paso, sin que por elio deje de
palpitar lentamente bajo el lustroso pack de aquel marmol, como un
secreto arroyo. una linfa benigna., En los retratos es precisamente
on donde se advierte la insanable contradiccién. Para Canova, que
s® movia como artista y no como reproductor, la realidad nc era la
inmediata matriz de la forma; pencsamente se veia obligado a
remitirse a ella, pero como Su escultura tenia que ser clisica,
frente al modelo no tenia mis remedio que elegir entre el
repertoric antiguo los ojos, el pelc, la nariz, los labiocs, las
orejas, que permitieran mantener un recuerdo del vivo y a la vez
lo remitiese al reino de los muertos clasicos. Y &1, como un
dentista que elige entre el inventario de los dientes falsos los
que mAS Se parecen a los que conserva el paclente, comparaba,

73



on el caso de los griegos se llega a identificar la naturaleza y
el ideal, como productc de las afortunadas circunstancias que
determinaron su superioridad: lo que para los griegos es natural,
para nosotros es 1dulla.

Los griegos bien supieron realizar este procese por
medico del cual se eliminan los atractives personales de un sujeto,
los cuales desvian el espiritu de la verdadera b.u.n‘”.'on arte
griego ¥Winckelmann cita un claro ejemplo de la belleza ideal: los
hermafroditas. La abstraccion que implica el proceso de

elaboracién de una figura i{deal lleva por el camino de la eleccion

de partes tomadas de los dos . "AL tar la habilidad del
Arte, se tratd de combinar las bellezas y propiedades de los dos
sexcs en las figuras de losz hermafroditas, que, tal como aparecen
en la producciones de los antiguos, son obras también ideales.
aunque no ignoro que en la realidad ha habido hermarroditas!®.

Una advertencia de ¥Winckelmann debemos tener presente:

seleccionaba, surtia... Del parecido con el modelo iba a quedar lo
que queda de un vivo en la miscara de un muerto: algo en franca
decadencia y ahora ya de una falsedad incorregible y manifiesta.*
Cesare Brandi, “Periplo della scultura moderna”, en L'Imnagine,
enero-rfebrero de 1940, citade por Mario Praz, "“Canova y la
belieza®™, op. cit., p. 180,

‘xl. J. Winckelmann, Nistoria del arte en la antiguedad, p. 303B.

‘m'lnclmlunn conocia bien el proceso que Jencfonte nos da a
conocer en boca de Sécrates y del pintor Parrasio: "—Y cuando
qQuereis representar formas perfectamente bellas. puesto que no es
f&cil hallar un hombre sin imperfeccidn, Jho juntéis de muchos lo
mis bello de cada unc y componéis asi cuerpos totalmente bellos?™,
dice Sécrates, a lo cual responde Parrasio: “—Tal es lo que
hacemos ™. Jenofonte, Recuerdos de Sécrates, III, X, 2-3, en:
Recuerdos de Socrates., Banguete. d4dpologla, Universidad Nacional
Auténoma de México, México, 1848, p. 220.

137.!. J. Winckelmann, Nistoria del arte en la ant(giiedad, p. 418 y

417,
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la contradiccién entre la verdad y la belleza debe ser resuelta
adoptando el partido por esta Gltima. Es posible apartarse de la
verdad, nunca debe serlc de la belleza. El arte, durante el
proceso selectivo de construccién de la imagen ideal, debe evitar
lo disforme. Aun cuando la mayoria de las representaciones
antiguas de Hécuba la presenten decrépita, con el rostro marcado
por las arrugas, la piel flaccida y los sencs colgantes, “los mis
habiles artistas de 1la antigiiedad” procuraban evitar estas

deformaci onn‘ ”.

UNIDAD, SENCILLEZ E INDETERMINACION DE LA BELLEZA.

NL el color ni{ lo agradable y amable constituyen la
belleza. El primero contribuye a ella, mas nadie niega que lo
bello puede adoptar un color desagradable. Por estc misme lo
agradable y amable pueden presentarse en ausencia de la belleza:
una persona puede ser agradable sin ser bella.

139. afirma

“La belleza suprema reside en Dios.*
Winckelmann en la Nistoria del arte en la antigiedad, y, en
consecuencia, la belleza humana, su perfeccién, serd valorada
conforme con la primera. En los Monumentos antiguos tnéditos.

también anota @l mismo pensamiento: "el cumplimiento de la belleza

no existe sino en Dios; por consiguiente la belleza humana tani=

138
139

Ibidem, p. 485,
roid. , p. 408.
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més alta se eleva cuanto mas conveniente, proporcionada y
correspondiente puede uno imaginirsela a la del Ser Suprema., Yy

1 LO. Nétese

digtinta de la materia por su unidad e indivisibilidad"
que Winckelmann, aun cuando asevere ja existencia de la mixima
belleza en Dios, no habla ni de participacién ni de conformacién
de la belleza humana & la divina. E!@ exclusivamente marca un
criteric valorative para enjuiciar la belleza humana: entre mis
similar a la divina, mis perfecta.

Asi Ja unidad y sencillez de Dios, opuestas a la
nultiplicidad de la materia, determinarén las dos fuentes bisicas
de la belleza: la unidad y la sencillez. La unidad de un objeto
permite su captacién en una idea. La sencillez de su ejecucién lo
hace grandicso. Lo que es mGltiple pierde grandeza, no es
comprensible de una vez. Una construccién armoniosa es bella y
sencilla y no scbrecargada de adornos. Winckelmann destaca la
llamada unidad material, es decir, la unidad de la forma de las
figuras. Esta cualidad se observa en las imigenes de la juventud
representadas por los griegos, en las cuales “se deslizan tan
dulcemente sus tLurgencias que se pueden semejar a la superficie
del mar cuando no esti agitada por los vientos, el cual aungque se

m“"“ La belleza juvenil ofrece el

mueve dicese que esti en cal
contraste de la multiplicidad en la unidad de la forma.
Otra caracteristica de la belleza es su indeterminacidn.

Zon este concepto Winckelmann entiende que nada debe destruir la

1‘01. J. W¥inckelmann, Monumentos antiguos tindditos, en: De la
belleza en el arte clasico, p. 216.

4 Ibvdem, p. 210,
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unidad de la belleza: ninguna pasién o movimientc del alma la
constituyen, ninguna caracterizacisn de persona particular se
halla en ella, ninguna linea aparte de lo que es, en sentido
estricto, la belleza. “"De acuerde con esta idea, la belleza debe
ser como el agua mis limpia extraida de un manantial puro, que es
tanto més saludable cuanto menos sabor tLiene y mis desprovista se

nalla de toda clase de particulas heterogéneas. *! 4%

DE LO HUMANO A LO DIVINO.

La belleza ideal despoja al cuerpo de las “debilidades
humanas”. Sin tendones ni venas los cuerpos son de tal manera que
—como Epicuro decia de los diocses—— casi tienen sangre. La

pr ia o ia de la naturaleza humana grosera en el arte

griego —tendones, mGacules, nervios— es el indicio para
identificar una representacidn humans, heroica o divina., El
Hércules Farnesio revela rasgos humanos, mientras el Hércules del
- Torso de Bel vedere exhibe un dios. "Alli donde los poetas terminan
da comienzo el arte a su obra. Aquéllos callaban tan pronto como
ol héroe habia sido admitido entre los diocses y quedaha desposadc
con la diosa de la eterna Juv-nt.ﬁd; pero éste (el Torso de

Belvedere] nos wmuestra bajo una forma deificada un cusrpo

142.’. J. Winckelmann, Mistoria del arte en la antigiedad, p. 408.

Similar expresion utiliza Winckelmann en los Monumentos antiguos
tnéditos: “Por ello e3 que puede decirse de la belleza lo que del
agua de un manantial, que cuantc mencs sabor tiel es decir
cuanto mis privada esté de cualquier particula extrafa, tanto mis
s® entima por salubre.” De la bellesa en el arte clésico, p. 217.
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inmortal, por decirlo asi, cuyo vigor y ligereza se han conservade
a pasar de los enormes trabajos que el héroe ha tenido que

realizar. «143

Asi lo plantea Winckelmann en la Descripcion del Torso
de Bolvedere y once afics despuds. en los Monumentos antiguos
indditos, vuelve sobre el asunto: "Con los susoindicados signos de
suficiencia divina se infiere del torso de una estatua que se

oncuentra en el pértico del Belvedere a un Hércules purificado de

la escoria y fragilidad h y trasp do al cio do los
dioses, y puss distinto a las i-uwn que 1o representan también,
pero todavia mortal, purgando a la tierra de loa tirancs que la
oprimen y cowbatiendo & los monstrues. (...] Su cuerpo, privado de
Vanas y nervios, no esti pars ser nutrido con manjares humsanos ni
para hacer uso de sus fuerzas; los mdsculos se ven ondulantes,
faltos de tensién, como animados por un reciente neuma vital que
se insinda en toda la superficie; de suerte que tenemos ante los
ojos a un Hércules rejuvenecido 3in alterar para ello su edad ni
su complexidn. «14¢

Para la conversion de la figura de un héroe en dios se
procede por eliminacién, no por adicién: se eliminan los slementos
procedentes del natural, los angulos demasiado escorzados y
pronunciados “hasta que las formas adquieran un grado de sublime

elegancia como si solamsnte el empiritu hubiese operadc en

163, ;. winckelmann, Descripcidn del Torso de Beluveders, en: De la
bellesa en el arte clasico, p. 134,

i“.l. J. Winckelmann, Nonumentos antiguos (ndditos, en: De la
bellesa en el arte cldsico, p. 2&5. Nodernasente el torso ha sido
identificado como - de Polifemo en espera de Galatea.



ellas. 148

La dialéctica de la representacién de lo humano a lo
divino presenta similitudes con el procesc de obtencién de la
belleza ideal a partir de la natural: por un lado, el ascenso a la
belleza divina, o el descenso de ella, se origina por la supresién
de 1o humano. © adicién de lo mismo; por el otro, el ideal es
abstraccién de 1o natural e individual. Pareceria, pues, que la
escala va del individuo natural a la representacidén ideal de la

divinidad,

BELLEZA Y EXPRESION.

La expresién, junto con 1la proporcién, son cualidades
que deben de tomarse en cuenta al lado de la belleza, dice
Vinckelmann en la MNistorta del arte en la antigiedad. Gesto,
aspecto de la cabeza, postura y movimienteos del cuerpo y de los
nmienbros son los elementos que constituyen la expresién en las
obras de arte.

Belleza y expresion., en primer lugar, son términos que
se oponen. La expresién., al alterar los rasgos del rostro v la
disposicién del cuerpo, modifica la belleza; ella resulta mis
per judicada cuantc mayor es la altoracson“'o. Por tal motivo, el
arte griego representa las figuras en actitud tranquila; pues la

calma es lo mis conveniente para la belleza. La nocidén de 1la

148
1406

J. J. Winckelmann, Nistoria del arte en la antigledad., p. 450.
Ibidem, p. 472.
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1‘7. Sucede as{,

belleza nace en el alma “replegada en si misma™
explica Winckelmann, porque para llegar a la belleza es necesaric
ostar en meditacién y alejar todas las imigenes individuales. No
o8 indispensable recordar ahora céme lo individual queda fuera de
1s belleza ideal. Si, en camblo, conviene notar, por lo dicho. de
qué manera la expresisdn es un término ligado en Winckelmann a lo
individual. En esto radica la principal causa de la contraposicién
entre belleza y sxpresion.

Belleza y expresién, en segundo lugar, son Lérminos
complementarios. Pars mostrarlo Winckelmann cita una méxima: “Sin
la expresién, la belleza seria insignificante; sin la belleza, la

w148

"gpresion seria desagradable. Luego, apela a la tecria del amor

y del odio de Empédocles para afirmar que de la unién y rescciédn
de ambas “nace 1a belleza que conmueve y que interesa. w140

Es imposible dejar de advertir una contradiccién
profunda en todo lo anterior. O Winckelmann usa aqui el término
belleza en dos sentidos, © esto sucede con el término expresion.
La oposicién entre belleza y expresion se basa en un sentido y la
complementariedad en otro.

Para esclarecer el asuntc sers necesario acudir al texto
de los Monumentos antiguos tinéditos. Efectivamente, un elemento

claramente explicitc en esta obra habla side dejadc de lade, por

1471004, , p. 473

148, 00d., p. 474

1‘°Idon. La referencia a Empédocles ez al amor y al odio como
principios de la realidad, Véaze: Sobre la naturaleza de Llos
soreos. Las purificaciones, fragmentos 17 y 28, Aguilar. Buenos
AlTes, 1004, p. 77-79 y 82,



nosotros, al interpretar la Nistoria del arte en la ontiguedad.
“La expresion y la accidn' ~—dice Winckelmann— “son tanto en el
disefio como en la naturaleza el indice del estado active y pasive

del aimai%0,

En consecusncia, la expresiéon ez un signo cuyo
significante es la disposicién del cuerpo y del restro y su
significado el estado del alma. De acuerdo con esta concepcién, la
calma y la placidez de las representaciones bellas son expresiones
que se refieren al significante y, a la vez. expresan el “estadc
active y pasivo del alma'". Asf se explica céomo una figura
inexpresiva en cuanto al estado interior seria una belleza que no
conmoveria ni interesaria: un puro significante vaclio de
contenido. Por el contrario, una figura que revelara el interior
destruyendo la calms y la placidez dejaria de ser bella; pues el
significado asi expresado eliminaria el principio de la unidad de
la belleza. Winckelmann elabora una imagen para referirse al
término medio entre tales extremos: “solamente se descubre el
fondo de los rios y del mar cuando sus aguas estaén tranquilas, sin
ngl.!.ac!.on""m; “com> la imagen de quien se mira o refleja en una
fuente; una imagen que no aparece por lo menos cilerta sino cuando
1a superficie del agua est& tranquila, limpida y quoda"lsa.

Por dicho motivo Winckelmann incluso censura al estilo

antiguo griego. En este arte severo y austero, cuyocs atributos

150.1. J. Winckelmann, Monumentos antigucs (néditos, en: De la

bellesa en el arte clasico., p. 228.
‘51.!. J. VWinckelmann, Mistoria del arte en la antigiedad, p. 473.

152.!. J. Winckelmann, Monumentos antigucs inéditos, en: De la
delleea en el arte cldédsico, p. 228. Praz, de nuevo, atribuye esta
imag a Bouhours. Ve Marioc Praz, “Winckelmann',en: op. cit.,
p. 83, n. 18,




contribuyen a dar grandeza y majestucosidad a las figuras, su misma
fuerza expresiva altera la belleza del conjunto. En arte existe
Una linea que separa lo demasiado poco de lo excesivo, “"en esa
linea se encuentra la verdadera belleza. w183

Tres -:éultur.s sirven para mostrar la relacién perfecta
entre la belleza y la expresién: el grupo de Nicbe, el del
l.accoonte y el Apoclo del Belvedere. Niocbe se enfrenta al temor
extremo de la muerte y, a pesar de ello, no se alteran los rasgos
de su fisonomia. Laccoonte no pierde la firmeza de alma aunque su
cuerpo manifieste el miximo dolor en cada masculo y nervio. El
rostro de Apolo expresa desdén por la serpiente Pitén y desprecio
por la victoria obtenida., sin abandonar la placidez y la serenidad
marcadas por su frente y mirada.

En este contexto es posible comprender la mAxima

winckelmanniana ‘grandeza de alma y noble sonculoz"is‘.

ya
formulada desde las Ideas sobre la tmitactén de las obras griegas
en la pintura y en la escultura: “el rasgo comin distintivo de las
exquisitas piezas de los grandes maestros griegos es una noble

sencillez y una serenc grandeza tanto en la actitud como en la

"53.!. J. Winckelmann, Nistoria del arte en la antigledad, p. S30.

Esta proposicién ya hablia sido utilizada por Winckelmann desde unc
de sus textos del periodec de Dresde: Ideas sobre la imitacion de
las obras griegas en la pintura y en la escultura, aunque en este
caso para referirse al contorno de una obra: "La linea que separa
on la naturaleza lo que es suficiente de lc que es superfluo es
sutilisima, y muchos de los grandes maestros modernos se
encuentran por lo mismo demasiado alejados ya a un lado ora al
otro de la divisoria o de los limites que no siempre szon
aprehensibles. Aquel qQue Queria evitar un contorno exentc caia en
lo turgente, y el que guisoc substraerse a esto incurrié en lo
angulogo.” En: De la bellesa en el arte clasico, p. 79.

154; . Winckelmann, Nistoria del arte en la antigiedad, p. 481.
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eoxpresidén, As{ como el fondo del mar siempre estas tranquilo no
importa que la superficie pueda agitarse, as{ también en las
figuras de los griegos muestra la expresién un alma reposada y
grande en todos los sufrimientos. wi®3

Es oportuna la ocasi6tn para. al menos, anotar alguna
1dea acerca del reproche cominmente Lanzado al arte necclisico, en
cuya base parece habitar la referencia a la noble sencillez y
serena grandeza winckeimanniana: la acusacién de frialdad. Véanse
algunos ejemplos. De Thorvaldsen: “su actividad y husanidad
carecen de problemas y de pasiones, de dsmosis con la vida., la
historia., la naturaleza'™; de Canova: "Frente a su vasta obra nos
sentimos como ante los conspicuos volumenes de un habilisimo
versificador de ePOPOYAS vacuas y sonoras”, “frigidez,
academicismo y amaneramiento son el pasivo evidente del arte de
Canova*; de David: “capas blancas, blancas urnas, blancas
columnas, estatuas blancas, y todos los derss colores tLisnen algo
de esta palidez y frialdad marmérea™; de Flasxman: "CAscaras vacfas
de donde han d parecido pulpa y sabor®; de Mengs: “desvaidas

copias rnrn-lncas""m. Sorprende la unanimidad de la critica ante

autores tan diversos. Esta actitud parece constatar la presencia
de una cualidad, concientemente perseguida en el necclasicismo,

que exdge una apreciacién mis refinada para acceder al

1&_’_ J. ¥Winckelmann, Ideas sobre la imitacidén de las obras griegas
on la pintura y en la escultura, en: De la bdellesa en el arte
clésico, p. 63,

1”!.-' opiniones han sido obtenidas de las citas hechas por Mario
Praz en diversos articulos de su Gusto neccldstco: “Neoclasicismo
e imsperioc”., “Winckelmann”, *“David astro frio", “Canova y la
belleza", “El caballerc Alberto” y passim.



significado, Las criticas citadas permanecen en la superficie, en
el purc significante, sin llegar a comprender las caracteristicas
generales e individuales de las obras neoclasicas. La “forma de
ver" revelada con tales expresiones dificilmente puede dar razén
de arrebatos emotivos provocados por esculturas neoclasicas, como

el beso sensual de Flaubert bajo la axila de la Psique de Canova.

PROPORCION Y COMPOSICION,

Aunque la proporcién sea el fundamento de la belleza. no
basta para que una figura sea bella. Antes bien, la proporcidn
debe estar subordinada a la belleza ideal, a tal punto que la
primera puede sacrificarse en funcién de la segunda. De esta
manera. la oposicién entre técnica y ciencia, por un lado, y genio
y sentimiento, por el otro, originada por el asunto de 1la
proporcién, es resuelta en favor del segundo par de conceptos.
“Muchos artistas han llegado a dominar perfectamente la proporcién
¥y pocos han sabido expresar la belleza. Para esto se requiere mis
genio y sentimiento que ciencia adquirida. 157
Winckelmann hace suya una idea tomada del pitagorismo:
198

la perfeccién de la triada De ahi parte para establecer el

157, 3. Winckelmann. Mistoria del arte en la antigtiedad, p. 493.

‘”“u magnitud que se extiende en un solo sentido es la linea, la
que se extiende en dos sentidos es la superficie, la que se
extiende en los tres sentidos em el cuerpo, y fuera de estas no
existe ninguna otra magnitud, por ser las tres las dnicas posibles
y por ser el mismo tres la totalidad, pues como también dicen los
pitagoricos, el todo mismo y todas las cosas vienen definidas por

(-1



ndmero tres como la base de la proporcidn del cuerpo humano. Tres
partes lo forman y tres elementos constituyen, a su vez, cada una
de ellas. El numeroc tres tiene que ver también con cada uno de los
elewmentos integrantes de cada parte. Asi, la cabeza tiene tres
partes ¥y la nariz funciona como mddulo de ella. Entre la nariz y
la frente se da la proporcidén de nusve a doce.

El an&lisis de las esculturas griegas muestra cémo, en
cuanto a las proporciones., los griegos fueron fieles seguidores de
principios fijom. El pie, cuya longitud es mss regular en relacién
con las otras partes del cuerpo, fue considerado como norma por
lom antiguos. Las variaciones de las regiaszs deben originarse. =in
duda. en modelos tomados del natural.

- A pesar de todo lo dicho, no debe olvidarse el
planteamiento original de Winckelmann: “Los intentos realizados
para somster las proporciocnes del cusrpo a las reglas de la

armonfa general y de la mésica no pr ten jjrand o brimi{entos

ni enzefianzas a los dibujantes, ni a los que tratan de conocer la
belleza. Un exanen matemitico de esta materia serfa para los
artistas tan indtil como para los militares el frecuentar una sala

199 Nada revela mis el sentido comin de

de armas un dia de batalla.*
Winckelmann y su actitud lejana de torpes recetas artisticas.

En cuanto a la composicidn, Winckelmann sélo presenta

tres elementos; en efecto, el fin, el medioc y el principio tienen
ol mismo nGmero que el todo; weste nimero es la triada.”™
Aristoteles, De coelo, I, 1., 208, en: Obras, Aguilar, Madrid.
19084, p. 712.

‘NJ. J. Winckslmann, Nistoria del! arte en la antigiedad. p.
801 y 802.



breves notas. Primero refiere dos caracteristicas del arte griego:
wconomia de las figuras y reposo en la accién. La primera regla
muestra, segun Winckelmann, la influencia del tLeatro en las artes
plasticas. As! como Sofocles nada representaba acudiendo a mis de
tres ‘por:on;.jos. los artistas griegos daban cuenta de toda una
accién con un solo personaje. "Siguiendo estas normas el pintor
Teén, segin nos transmite Eliano, representd la figura de un
guerrero que resistia 6l solo a sus adversariocs sin presentarnos a

160 A las dos primeras reglas VWinckelmann

estos en el cuadro.*
agrega, luego, otras dos: el arte de agrupar y el contraste que
nace del tema mismo. Este Gltimo aspecto le sirve para criticar a
quienes bazados en la idea del contraste justifican la inclusién

de cualquier cosa en sus cuadros,

1eolbtdom. p. B02. No ests de mis referir cémo este principio fue
totalmente rechazado por la critica mexicana a mediados del siglo
XIX. Con relacién a una pintura de Giovanni Silvagni, lliamada
Episodio de la destruccidn de Jerusalem por Tito, Rafael de Rafael
dice: "eso de representar un asunto tan grande como la destruccién
do la espléndida ciudad de los profetas, por medio de un episodio
tan pequefico como la muerte de un scldado y la desesperacidn de una
mujer, nc nos parece un buen principic, ni lo vemes puesto en
practica por ninguno de los grandes maestros antiguos y si acaso,
por bien pocos de los modernos. Representar un suceso inmenso por
medio de un grupo de pocas figuras, creemos que es uno de los
principios de la escultura, cuyoc campo es tan limitado; perc de
ningim modo de la pintura, que tiene a su disposicién todos los
elementos de la naturaleza, (...), y, si nos % licito expresarnos
asi, toda la inmensa extensidn del espacio.” Rafael de Rafael.
“Tercera exposicién de la Academia Nacional de San Carlos de
Néxico". en: El espectador de México, 4 de enero de 1831, p. 20;
incluido en: Ida Rodriguez Prampolini, La critica de arte en
México eon el siglo XIX. Estudios y documentos ! (1810~1858),
Universidad Nacional Auténoma de México, México, 1984, p. 249.



LAS PARTES DEL CUERPO HUMANO,

Hasta ahora Winckelmann ha hablado de la belleza
refiriéndola al conjunto de la figura humana. Espero, también
considera necesaric hablar "de las partes que contribuyen a

hacerla bellai®!

,» o8 decir, de las partes del cuerpc humano. Este
estudio debe iniciarse por las extremidades ——cabeza y miembros
superiores e inferiores- pues en ellac se encuentra “la vida, el
movimiento, la expresién y la accién™ y, ademgs, su forma es lo
mis difficil de captar. De esta dGltima afirmacién se infieren
consecuencias para la ensefanza de las artes que luego se veran.

A continuacién, VWinckelmann efectia una descripcién de
cada una de 1~“ partes ideales del cuerpo humano. Empieza por la
cabeza, el perfil, la frente, el cabello; sigue por los ojos,
parpados y cejas, la boca, la barbilla y las orejas; mis adelante
aborda las manos, las rodillas y las pierras, los ples, el pecho
masculino y el seno femenino; para terminar con los pezones, @l
abdomen y las partes sexuales. Inmediatamente después reflexiocna
sobre la figura griega vestida: telas, Lipos de vestido, pliegues
y adornos. No es posible, en este trabajo, seguir minuciosansnte
la exposicion de Winckelmann. Sea suficiente dejar asentada la
importancia de los planteamientos winckelmannianos y su influencia
en fildsofos como Hegel. Este, en su Estética, al ocuparse de la
escultura declara: “Si nos volvemos ahora al examen mis

determinado de los momentos principales que se encuentran en la

‘G‘J. J. Winckelmann, HMonumentos antiguos tnéditos, en: De la
bellesa en el arte claésico, p. 214.
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figura escultérica ideal, tenemos que seguir aqus a Winckelmann en
lo esencial, quien con el sentido mis fino y la mayor fortuna ha
descrito las formas particulares y el modo en que ellas fueron
tratadas y plasmadas por los artistas griegos para poder

182 En efecto, Hegel atiende

valorarlas como ideal de la escultura.”
a las observaciones de ¥Winckelmann a tal grade que, sin olvidar
las diferencias conceptusies, en alguncs casos liega a seguirlo
literalmente. ¥ nc es poco tributo el que le rinde al decir, al
Principio del segundo capitulo de la segunda seccién: “fue
¥Winckelmann quien tanto con el entusiasmo de su intuicidn
reproductiva como con su comprensidn y juicio desterrd la charla
insustancial sobre ilo ideal de la belleza griega, puesto que ha
caracterizade las formas de las partes lescultéricas) de manera
individual y determinada —un método que logrd ser el unice
instructivo. A lo que ¢1 cbtuve coma resuliado pueden agregarse,
sin duda, aun muchas observaciones singulares agudas, excepciones
y demis. pero no debe desdeffarse, a causa de esos amplios detalles
Y los errores individuales en los que ha caldo, lo principal, que

6l conquistd, y cuidar de no echarloc en olvido. w163

xo“,‘u‘arg ¥. F. Hegel, Estética, vol. 8, El sistema de las artes

particulares: la arquitectura y la escultura, Siglo Veinte., Buenos
Alres, 1083, p. 168 y 187,

1831 p¢dem, p. 182.



BELLEZA Y ARTE GRIEGO.

Antes de finalizar este apartado debe considerarse un
asunto anunciado al principio. Ahora nos encontramcs en
condiciones de responder al porqué Winckelmann plantea las
cuesticnes de la belleza dentro del libro dedicado al arte de los
grieges. Las cualidades del clima y morales, la forma de gobierno
y la libertad de los antiguos griegos se conjuntaron para dar
origen a la mixima expresién del arte. Loz griegos, el pusblo mhs
bello del mundo, produjo un arte poseedor de las caracteristicas
de la belleza universal, Gnica e indeterminada: la belleza ideal.
Vinckelmann procede, de acuerdc con el método inductive., a inferir
tales cualidades . a partir de las obras de arte que las
materializan. Su exposicién de la belleza, como parte de la
historia sistemitica del arte, sigue el camino designado por
Vinckelmann ™“del tronco a las ramas'”: de la totalidad a las
partes. La belleza debia ser tema de la seccién correspondiente ul

arte de los griegos. As{ lo hemos confirmado.



V. PLATEN Y WINCKELMANN.

PLANTEAMIENTO DEL PROBLEMA.

Ahora estamcs en condicicones de profundizar en un asunto
enunciado previamente: el platonismo de Winckelmann. Cuando se
planted la diferencia entre los sentidos externc e internc se
menciond el tratade De la capacidad del sentimiento de lo bello y
de su ensefanza. En esta obra se encuentra el siguiente parrafc
Que exigirs nuestra atencién inmediata: "El verdadero sentimiento
de 1o bello es parecido a un fluido aljez que se vertiese socbre la
cabeza del Apolo, que quedaria por todas partes rodeada y afectada
por el yeso. El mdédulo de este sentimiento no lo proporcionan el
instinto, la amistad ni la complacencia, sino lo que el sutil
sentido interno, depurado de todo extrafio deseo, experimenta por
su gusto de lo bello en sti. Usted, querido amigo, vers aqui que me
tonifico con tdeas platdédnicas, gracias a las cuales no se lises
podra negar a muchos este sentimiento; pero usted sabe que en la
snsefianza as{ como en las leyes, uno dete buscar el tono mis alto.
porque la cuerda por si{ misma se afloja: yo hablo de lo que
deberia ser, no de lo que suele ser, y mi opinién no deberi nunca
tomarse como prusba de la autenticidad y precisioén del calculo. #1604
Las afirmaciones contenidas en la primera parte de esta cita

—Junto a la presencia de enunciados tales comc “belleza absocluta

J. Winckelmann, De la capactdad del sentimiento de Lo bello y
ensefanza, en: De la bellesa en el arte clasico. p. 170. ElL
tubravado es mio.




siempre semejante a si! misma"; aunado todo a una estructura
discursiva expresada en parojas de conceptos opuestos tales como
sentide interno-sentido externo, belleza ideal-belleza tndividual,
imitacién-copia. etcétera~— han llevado a atribuir raices en el
platonismo al pensamiento winckelmanniano.

Efectivamente, Giorgio Tonelli, por ejemplo, dice
brevemente de Winckelmann: “El origen de sus doctrinas, (...], es
neoplaténico. Introduce una distincién entre belleza inferior
Csensible) y belleza superior (ideal o espiritual). La primera es
imitacién; la segunda es creacién de algo superior a la naturaleza
por medio de una idea inherente al entendimiento, derivada de la

168 De manera

intuicién de la belleza divina, con su valor moral.
similar Juan A. Ortega y Medina, en el préloge tantas veces
citado, al comentar el asunto que ahora nos interesa, asegura:
“Comienza (VWinckelmann]l por distinguir, con riguroso parecer
baumgartiano, dos sentidos o estéticas; es a saber dos modos para
sentir o reconocer lo que es bello: el sentido interno y el
externo. El primero acoge y da forma a las impresiones recibidas
por el segundo; mediante esta especie de (ntulcién sensible se
capta el concepto de belleza sin tener que recurrir al
razonamiento légico-normativo., El sentido interno, que es puro
sentimiento, eleva el alma para que ella pueda descubrir y

contemplar por reminiscencia la pura belleza; el sentido externo,

16561&010 Tonelli, "La filcosofia alemana desde Leibnitz hasta

Kant”, en: Historia de la filosofta Siglo Veilntiuno, vol. 7, Siglo
XXI, México, 1977, p. 141. Las escasas lineas que dedica Tonelli a
Winckelmann son ejemplo elocuente del trato que las historias de
la filosofia dan a nuestro autor.



por el contrario, a lo més que llega es a la imitacidn de la
naLuralnz;: el uno pertenece a la esfera de lo suprasensible y en
@lla se queda y reposa, el otro a la esfera de lo racional,
candnige y sensible. w108

Con todo lo apropladc e tnapropiado que pudieran tener
estas interpretaciones, ellas no responden a otras aseveraciones
del mismo Winckelmann que luego llamaremos de nueva cuenta en este
apartado. Por lo pronto, no podria precisar en qué medida Platén
constituia una de las lecturas favoritas de Winckelmann, de manera
similar a como lo era Homero. No obstante, las pruebas de que
Platén hablia sido leido intensamente por el critico alemén se
exhiben acd y alld en la Nistoria del arte en la antigledad.
Citas, explicitags o no, del Timeo, de las Leyes, de la Republica,
del Hipias mayor, del Gergias, del Polfitico, Esta circunstancia no
debe apresurarnos a decidir acerca del platonismo de Winckelmann.
Algunas citas son observaciones complementarias para la
exposicién, otras veces constituyen iflusxtraciones de su discursoc y
s6lc  unas cuantas parecen integrar algunos aspectos del
pensamiento de Platédn a la reflexiédn de Winckelmann, Empero,
ninguna referencia explicita de la obra de Platén tiene
consecusncias de envergadura en la teoria winckelmanniana del
arte. Mostrar los asuntos por los cuales Winckelmann convoca a

Platén no careceria de interés para el curxosolo-’A Sin embargo, la

lee.Yu,ln A. Ortega y Medina, prélogo a: J. J. Winckelmann, De la
bellesa en el arte cldsico, p. 27.

18714. aqui algunas de la referencias: ogcvédun, nombre de una piedra
montada en un anillo; azusencia de cambio en la estatuas ejecutadas
on Egipto durante diezr mil affios; tres aspiraciones de los griegos:



gpl icacién del’ adjcu. vo “platonismo” al pensami ento
winckelmanniano, © su exclusién, debe previamente pasar por un
angtlisis menos superficial. Por ello; en 1o que sigue, primerc se
plantearan algunos aspectos del pensamiento de Platén acerca de la
belleza y del arte, uGtiles para luego analizar su posible
presencia en la concepcién de Vlnckolna.nn: Finalmente se indagars
el prcbable origen de estas ideas en las L.orl;u de Shaftesbury y
de Hutcheson.

LA IDEA PLATONICA DE LA BELLEZA.

En cuanto a la belleza, la primera distincién que Platén

gozar de buena salud, tener bellc aspecto, poseer riquezas bien
adquiridas; Platén participd en los Jjuegos f(stmicos; Platédn se
ejorcité en.el dibujo y en las ciencias; Platon inmortalizé a un
panadero CTearion); distincion platénica entre la belleza y lo
agradable y amable, p. 403; Platén y Aristoteles han sostenido lo
contrario en cuantc a la tragedia, p. 405; las imAgenes de los
dioses no tenian sus verdaderas proporciones "sino las que la
imaginacion habia juzgado mis bellas”, p. 424; el reposo del alma
era considerado como un estado intermedic entre el placer y el
pensar”, p. 472; en algunocs bustos de emperatrices se ve "una
evidente sabidurfia [...] que Platén consideraba como un objetoc que
no puede caer bajo los sentidos™, p. 488; el tres es numeroc
perfecto; acerca de las orejas de los espartancs; "Platén afirma
que ja admiracion es el sentimiento de un alma filoséfica y el
principlio de la sabiduria” p. 538; los caballos griegos son
bellos; acerca de unos pendientes de oro; la clamide y los harapos
de Aristipo; acerca del estilo de Platén; diffcil expresar el
cardcter tranquilo y prudente, p. 83Q; la primera Graclia sélo
habla al espiritu “pues lo sublime dice Platédn, no tiene medelo™
p. -641; Talia, compafiera de Vulcano, segin Platén; Socrates
descubrié las Gracias & Platén; la Gracia cémica relacionada con
la nariz; el deseo de hablar aumenta en la medida en que disminuye
ol gusto por los placeres; las estatuas de mirmol hechas de un
solo bloque; costumbre de pintar las estatuas entre los griegos;
una cita del Gorgias referente & un pasaje de la 4Anti{gona de
Eur{pides; etcétera.



eastablece, ya desde el Niptas mayor, separa las cosas bellas de lo
“bellc en tanto que bello™ o "bello en 1%, “Es que has olvidado
lo que yo preguntaba?" =—dice Sécrates en el mencionado dislogo—
“Te estaba preguntando sobre lo bello en si, sobre esa belleza
que, uniéndose a un objeto cualquiera, hace que este sea bello,
tanto si se trata de piedra o de madera, de un hombre o de un
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dios, de una accién o de una ciencia."” Am{, las cosas son bellas

porque participan de la idea de la belleza. Esta afirmacién
Plantea dos problemas concernientes a 1la naturaleza de las ideas y
A la participacion.

Con respecto al prlur problema, s6lo diré que Platén se
refiere con el término idea a entes reales y no mentales. No se
trata de conceptos inferidos por medic de un proceso de
abstraccion. Platon rechaza el supuesto de que se tratase de entes
sentales basado en que las ideas son ,.m.” en si. Ccnsldornda de
otra manera la idea de belleza, dificilmente se entenderia la
dialéctica ascendente del amor, en donde el amor ez el desec de lo

bello. Dice el conocido discurso de Diotima en £l banguete: -

Es menester si se quiere ir por el rectc camino
hacia esa recta, comenzar desde la juventud a
dirigirse hacia los cuerpos bellos, y si se
conduce bien el iniciador, enamorarse primeroc
de un solo cuerpo y engendrar en ¢l bellos
discursos; comprender luego que la belleza que
reside en cualquier cusrpo es hermana de la que
reside en el otro, y que si lo que se debe
perseguir es ia belleza de la forma, es gran
insensatez no considerar que e una sola e
1déntica cosa la belleza que hay on todos los
cuerpos. Adquirido este ter
hacerse enamorado de todos Los CUQrpo- bellos y

l“?laten. NipLas mayor, en: Obras comgletas, Aguilar, Madrid, 19008,
p. 130,
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sosegar ese vehemente apege a uno solo,
despreciindolo y considerandolo de poca monta.
Después de esto, tener por mis valiosa 1la
belleza de las almas que la de los cuerpos., de
tal mode que si alguien es discreto de alma,
aunque tenga peca lozania, baste ello para
amarle, mostrarse sclicito, engendrar y buscar
palabras tales que puedan hacer mejores a los
Jjévenes, a fin de ser obligado nuevamente a
contemplar la belleza que hay en las normas de
conducta y en las leyes y a percibir que todo
ello esta unido por parentesco a si mismo, para
considerar asi{ que la belleza del cuerpc es
algo de wescasa importancia. Después de las
normag de conducta. es menester que el
iniciasdor conduzca a las ciencias para que el
iniciadc vea a su vez la belleza de estas,
dirija su mirada a toda esa belleza, que ya es
mucha, ¥ nNnc sea en lo sucesive hombre vil y de
mezquino espiritu por servir a la belleza que
retide en un solo ser, contentandcse, como un
criado, ccn la belleza de un mancebo, de un
hombre o de una norma de conducta. sino que
vuelva su mirada a ese (nmenso mar de 1la
belleza y su contemplacién le haga engendrar
muchos, bellos Yy magnificos digscursos y
pensamientos en inagotable filosoffa, hasta
que, robustecido y elevado por elia, vislumbre
una ciencia uUnica, que es tal como la voy a
explicar y que versa sobre una bellcza que es
asti. Procura —agregét— prestarme toda la
atencién que te sea posible. En efecto, el que
hasta aqu{ ha sido educado en las cuestiones
amorcsas y ha contemplado en este orden y
debida forma las cosas bellas, acercéndose ya
al grado supremo de iniciacién en el amor,
adquirirs de repente la visién de alge que por
naturaleza es admirablemente bello, aquello
precisamente, Socrates, por cuya causa tuvieron
lugar todas las fatigas anteriores, que en
primer lugar existe siempre, no nace ni muere,
no crece ni decrece, que en segundo lugar no es
bello por un lado y fec por el otro, ni tampoco
unas veces bello y otras no, ni bello en un
respecto y fec en el otro, ni aqui bello y allf
feo, de tal modo que sea para uncs bello y para
otros feo. Tampoco se mostrard a ¢4l la belleza,
PONGO POr caso, COMC UN rostro, Unas mancs. ni
ninguna otra cosa de las que participa el
cuerpe, ni como un razonamiento, ni como un
conocimiento, ni como algo que exista en otro
ser, por ejemplc, en un viviente, en la tierra.
en ol cielo o en otro cualquiera, sino la
propia belleza en si que siempre es consigo
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misma especificamente unica, en tanto que tcdas
las cosas bellas participan de ella en modo
tal, que aunque nazcan y mueran las demas. no
aumenta ella en m; ni disminuye, ni padece
nada en absoluto.

Larga y bella, la cita nos pone en contacto zon el
segundo problema: la participacién. Con palabras del Feddn: ‘“cada
una de las idea era algo., y que, por participar en estas, las

"170. En el Fedro Platén

demas cosas reciben de ellas su nombre
caracteriza esta relacién entre las cosas del mundo fisico y las
ideas diclendo de las primeras que son semejanzas, imigenes o
imitaciones de las segundas. En el Pdrmonidos critica tanto el
concepto de participacién como el de Lmit.ncténln. Ello lo lleva, en
el Sofista, a hablar de: participacién de las ideas con respecto a
la idea de Ser; comunicacién entre las L'dns; e imitacidn de ésstas
*n el mundo sensible. En el Timeo el Demiurgo modela los seres a
imagen de las ideas.

Sin pretender esclarecer estas cuestiones., bastenos
tener presente que: primero, la idea de belleza posee -un tipo de
existencia diferente a la de las cosas bellas; y, segundo, la
telleza de estas ultimas tiene que ver, de alguna manera, con la
idea de la belleza; sin ella las cosas bellas dejarfan de ser.

Este aspecto sers precisado al exponer el pensamiento de Platén

con respecto al arte.

1le"lm.nsn. El banguete, en: op. cit., p. 598 y 390,

170 aten, Fedsn, en: ibidem, p. %3,
-

J"“'Mn_y en ellc una critica de tcda concepcién material de la
participacién®, Jean Wahl, “Platdn”, en: Nistoria de la filosofla
siglo XXI, Siglo XXI, Madrid, 1972, p. 116.
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EL ARTE PARA PLATON.

En La republica Platén expone con claridad su concepcién
acerca del arte. Al principio del libroc décimo., como parte de la
investigacion acerca de la imitacién, Platédn define al pintor como

‘72. Para

au!.'or de una obra “distante tres grados de la natural”
inferir este juicio 61 ha partido de la idea de cama. Esta’
bconsutuy- la cama real "fabricada por Dios“. El artesanc, al
fabricar una casa, imita la ides. A su vez, el pl.m.orbrou&za su
obra 1-;t‘ndo 1a cama de madera: ¢ste es un “imitador de la obra
d.o' los artesancs”. Platén descridbe al artista con palabras
poseedoras do un fuerte sentido valorativo: “Ese artesano no sélo
fabrica toda clase de mobiliario, sino que hace surgir todas las
cosas de 'u tierra, produce los seres vivos @ incluso se produce a
i mismo. Pero ademis de esto, es causa de la tierra, &1 cielo y
de los di“.l. y ®labora todo lo que se encuentra en el cielo v
bajo la tierfa, en el Hades.*!73

Grande parece ser el poder del artista; de tal manera
p.ons.rla quien no estuviera atento a la ironia encerrada en las
palabras de Platén., La descripcion anterior mAs bien exhibs al
artista como un encantador, Ciertamente 1o es. para Platéon, no
s6lo porque su producto esté alejado tres grados de la verdadera
realidad., Agrava esta situacién el hechoc de que el pintor, al

imitar las cosas, imite la apariencia de ellas y presonte sdélo urn

lnﬂutou. La repiblica. en: op. cit., p. B4L.
173 0 dem. p. 840.



poco de las mismas: al pintar una cama, el pintor la representa
parcialmente; ¢l nos pone frente a una cama de lado o una de
frente. El arte produce fantasmas. Asimismo, el artista puede
realizar cualquier cosa sin entender absolutamente nada de ello.
Pusde representar a un carpinters sin tener conocimiento del
oficio de su modelo. "No obstante., si es un buen pintor, podri
mostrar & distancia su obra, tanto a niffios come a hombres
insensatos y llegar a engafiarlos con la apariencia de un
carpinterc de verdad. 174

Viene al caso comentar la expresion “podra mostrar a
distancia“, pues ellsa revela un momentc culminante del engaNo del
arte. Schuhl afirma que on 1s época de Platén se habla
desarrollado en el arte griegs “una especie de impresionismo que
s6lc apuntabs » provécnr la flusion opucn"‘n. Esta tendencia
- parece smparentada con los sofistas, especificamente con Gorgilas,
Yy Ppropone una estética de 1la {lusién orientada a conmover
facilmente al pdblice. Aunque no exclusivamente, las criticas de
Platdn al arte van dirigidas sobre todo contra esta concepcién,
» En el Sofi(sta, Platén distingue y contrapone dos formas
de mimética: la primera es el arte de copiar con la wmayor
fidelidad; la segunda es el arte del simulacro. el cual pretende
fidelidad sin tenerla realmente. Como ejemplo de este arte
llusionista, Platén anota & los pintores y escultores autores de

obras de gran tamafo. “Si ellos reprodujeran. en efecto. estas

176,0¢d., p. ez

l‘"ﬂcrro-)hx.l— Schuhl, Platén y el arte de su tiempo, Paidés,
Buencs Airea, L1008, p. 17,



bellezas con sus verdaderas proporcicnes. tU sabes bien que las
partes superiores se nos aparecerian demasiadce pequeflas y las
partes inferiores demasiade grandes, pusstc que Vemos las unas
cerca y las otras de l.}cc.""m En el Filedo, un Jjuicio similar
parece referirse a la escenografia: “En la visién, el hecho de ver
de cerca © de lejos supcime la verdadera apreciacion de las
dimenziones y falsea el Jutclo"". El arte de los charlatanes, la
magia y la pintura en claroscuro son {dénticos en tanto que
ocasionan perturbacién en el alma husana al pretender exhibir una

cosa como PO es: la curva, recta; lo céncave. conwxn""a.

Una
pintura en perspectiva sessja unidad a lo lejos, lo cual produce
apariencia de identidad y de sessjanza; de cerca. en camsbio, la
alsma aparece mGltiple y arofont.o"n.

La qdltima observacién. referida en el Parménides, nos
enfrenta & un Aspectc requerido por Platén al arte: la unidad. La
belleza no consiste en la uxtsposicion ce elemsntos bellos: “les
amantes dobln audiciones y de los espectéculos se cosplacen en
degustar buenas voces, colores y formas, y todas aguellas cosas en
las que entran estcs elementos, pero [(...] su mente no es, en
cambic, capaz de ver y abrazer lo bello en si mismo, 160

La misma fdea me afirme on otro pasaje de La republica

on donde, con ocasién de distiguir 1a felicidad de la ciudad y la

"nPlu.én. El sofista, en: op. cit., p. 1032,
77pLaten, Filebo, en: (bidem, p. 1880,

1780 at6n, La republica, on: idid., p. 848.
‘nﬂatm. Parménides. en: i(bid., p. 1003,
1805, aton, La republica, en: (bid.., p. 770.



de los ciudadanos, se plantea 1a cuestion de la belleza del
conjunto y la belleza de las partes. Los mis bellcs colores para
pintar una escultura, dice Platén, son los Qque convienen al
conjunto. Un color bello no produce belleza cuande hace que las
partes de un tode no parezcan lo que son, “Admirado varén, no
pientet que tenemcs Que pintar los ojos tan bellamente qus no
Parezcan cojos, ni tampoco do la misma manera las demis partes de
la figura. Qbservsa ante todo si dandc a cada parte el color que le
conviene, hacemos hermoso ¢l conjunto. i@ '

Para Platén el placer provocado por el arte deja de ser
un elemento sobre el cual construir el juicio valorativo. Su punto
de vista se erige sobre la determinacion del arte como imitacion.
De acu-t-do con ello, la igusidad pasard a ocupar el lugar central
del juicio valorativo. Tal se afirma en Las leyes: "Y la rectitud

propia de estas artes (de la imitacién) les vendrd, segan creo, y

hablando en general, de la ta correspond ia en los aspectos
de cantidad y cualidad, més bien que del placer. %2 L4 jgualdad, en
consecusncia, se refiere a la relacién entre lo imitado y 1la
imitacion. Asimismo, para ser un buen juez debe conocerse el
modelc y la obra de arte. Solamente de esta manera puede
enjuiciarse si la imitacion ests bien hecha o, por lo contrario,

on qué aspeclo la copia falla.

1% 0iden. p. 736,

*.zﬂaten. Las leyes, en: op. cit., p. 1323,
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NEXOS Y OPOSICIONES ENTRE WINCKELMANN Y PLATON.

Esta mirada répida al pensamientc de Platén con respecto
al arte nos sirve para intentar cosprender los nexos entre el
rfilésafo griego y Winckelmann. El primero asunto que se antoja
comparar ea el relacionado con la idea de la belleza y la belleza
ideal. En los textos ya referidos., el pensador alemdn utiliza
ogresianes tales como 1o bello en si1™ y “tonificarse con ideas
platénicas”. Una y otra férsulas nos hecen pensar en Platén
seriamente. Mas, de inmediato, después asienta que habla ‘de lo
que deberia ser. no de lo que susle mer”. Como sl lo dicho fueran
inigenes utiles para la comprension, no conceplos tedricos
precisos. Si el mentido interno capta la belleza en zf y la
demcubre “por reainiscencia® en lo preporclm‘por el sentido
externo, entancws =~con pelabras de Winckelmann—, '"no se les

podre negsr a muchos este sentimienio™. Y. sin embargo,

¥inckelmann rech osta ia & lo largo de sus obras. Su
labor didictica va encaminada precizamente a remediar la ausencia
de esta capacidad para apreciar la belleza.

Otro frageento, procedente de la Nistoria del arte en la
antigUsdad, es adn mis significative que lozs anteriores: "Pero
como sdlo se pusde corncebir una fdea de la belleza, que es la
belleza absoluta. siespre semsjante a si misma, que slempre estuvo
presente a 108 ojou de estos artistas, forzosamente han tenidoc que
aproximarse las obras por ellos creadas a dicha belleza ideal.
pareciéndose entre si. Tal 2% la causa de la conformidad que se

encuentra entre Jlaz cabezas de Niobe y las de todas sus hijas,
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conformidad perfecta en la que sélo se diferencian los distintos
grados de la edad y de la belleza."'®3 £En este texto resimente 1a
belleza ideal —concreta, material— es la expresion de una idea
deo la belleza que posee caracteristicas de anica, {nvariable,
perseguida en las realizaciones concretas del arte, modelo de los

artistaz. En consecuencia: Jestamos ante la idea platénica de la

belleza? Esta pregunta debe respondsrse negati te. Nada de lo
dicho en el fragmento citado niega el proceso inductivo de
obtencién de la idesa winckelmanniana de la belleza; ni el proceso
de andlisis y sintesis que, a partir de lo bello individual, lleva
al artista a la belleza ideal. Nada hay que remita a la
reminiscencia platénica. MHada que conduzca & pensar en el arte
como distante tres grados de la verdadera realidad: el arte para
Winckelmann ests muy alejadc de ser productor de fantasmas. En el
texto citado esté ausente cualquier declaracion de una belleza
:.mthlo inferfior -—jla Nicbe y sus hijast— y una belleza
superior espiritual. La idea de 1la belleza winckelmanniana se
obtiene por induccién y la mis alta belleza es concreta, no una
“percepcion metafisica”. ’
Otro aspecto del pensamiento platénico nos lleva a
palpar la oposicién con las ideas de V¥inckelmann. Mientras que
Platén 1lega a salvar, de alguna manera, el arte producto de la
copia fiel y desprecia el nrt.'o del simulacro o falsa copia;

Vinckelmann, en cambic, enfrenta la copia al verdadero arte, a la

creacién. Tal es su postura desde las Advertencias sodbre la manera

183; 5. Winckelmenn, Nistoria del arte en la ant(giedad. p. 039,
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de contemplor el arte antiguco, publicadas come ya se ¢ijo en 179S:
“Presta atencién y cbserva s1 el maestro de la osbra Jue tu
contemplas ha pensadc por si mismo © si Unicamente ha coplado; st
ha conocido y tenido en cuenta la mira principal en que consiste
ol arte, la belleza, © si por lo contrario ha llevado a cabo su
integracion plastica acudiendo a las formas vulgares: mira, pues,
si ha trabajado como un verdadero hombre o si ha jugadoc comc un
nifo. "1O4 yo puede ser de otra manera. El desprecic por la copia
servil es un corolario de su concepcién de la belleza ideal: en el
conflicto entre la belleza y la verdad, la verdad puede ser
sacrificada.

St hay, en cambio, plena asimilacién del principio
referente a la belleza del conjunto y de las partes. El fragmento
de La republica, en donde Platén presenta esta tesis, era
plenasente conocideo por Winckelmann, pues lo transcribe en la
Nistorta del arte en la antiguedad’™ . Clertamente. otro motive lo
1leva a transcribir la referencia; empers, nc hay duda de que para
el critico alemén la belleza del conjunto no se identifica con la
belleza de sus partes.

SerA necesario acudir a otras fuentes para intentar
comprender de manera cabal el pensamiento winckelmanniano en torne
a la belleza. En el origen del concepto referente al sentido

interno, que pofr lo viste nos ha provocado ciertas dificul tades,

"8‘1. J. Winckelmann, Advertencias sobre la manerc de contemplar el
arte antiguo, en: De la dbelleza en al arte clasico, p. 114.

1”1. J. Winckelmann, Nistoria del arte en la antigiedad, p. 786 y
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quizd esté la clave para esta tarea. Dos filésofcs :ngleses tienen

que ver con ello: Sraftesbury y Hutcheson.

SHAFTESBURY Y LA INTUICION,

Cassirer plantea, en su famosa Filosofia de la
tlustracion, como los fildsofos de la estética (inglesa se sienten
continuadores del p-n:iu.nto de Shaftesbury. Uno de los aspectos
fecundos de la concepcién de éste radica en el planteamiento
referente a la conmprensién de la verdad. Entre los conceptos
abstractos y la experiencia, dichoe pensador muestra un tercer
camino: el de la intuicion. Este tipo de cowprensisn ests presente
on el fentmeno de lo bello. Tanto el mundo exterior como el mundo
interior se® unen en la contemplacion de lo bello; en 6}
desaparecen laz barreras existentes entre ambos mundos. A
Shaftesbury no le interesan las reglas objetivas de los géneros
“~preccupacidn de la estética clasicista——, ni el proceso psiquico
desencadenado por el espectaculo del arte —abordade por la
estética empirista—. Shaftesbury orienta su reflexién a la
creacion come momento de unién entre lo interno y lo externo. “Al
artista, que saca de s{ constantemente un mundc en pequefic y lo
coloca delante de si1 en su concentracién cbjetiva, se le convierte
por primera vez el universo en algoe comprensible. como producto de
las mismag fuerzas gque él1 experimenta en sgu inerior. Para el,

cada singular no es sino un simdbolo y Jjercglifizz de lo divino:
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lee « @) aima del artista en su Apolo » ."im

Parece que la fuente de la comprensién intuitiva de
Shaftesbury se halla en Plotino., Sin embargo, hay una cisra
distancia entre el pensamiento necplatonico y de Plaisn con el del
filésofo anla.. Para eo! mismo, el arte no consiste en la
imitacion de la natursleza. La fusrza del genio, del creador.
radica “en descubrir conexiones disimuladas y escondidas, w187

Las ideas de Shaftesbury seran tomadas y reeiasboradas
por Francis Hutchesen quien a decir de Cassirer ha explicado
metédicamente la concepcitn del noble inglés. Sin  embargo.

Hutcheson vuelve a introducir la separacidh entre razén y

axperiencia, entire i{deas innatas y ptos derivad por
deduccidn al formular la teoria de los sentido internos ¥

externos.

HUTCHESON Y LOS SENTIDOS EXTERNOS E INTERNGS.

Francis Hutcheson parece haber sido e primero en
plantear la distincidn entre el sentido interno y ! sentido
sxternc on el An Inguiry tnto the original of our ldeas of Beauty
and Virtue in twe Treatises,.., publicado en 1728. En este tratadc
Hutcheson establece ia diferencia entre los sentidos externos, o

facultades corporales cominmonte liamadas sentidos, y los sentidos

1eoﬁrnst. Cassirer, op. cit., p. 347,

187 fpidem, p. 348,
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internos. A diferencia de lo gJue después hard Winckelmann,.
Hutcheson plantea la existencia =e dos sentidos internos: el
sentido interno de lo bellio y el sentido internc de lo buenoc.
Dejemos a un lado este GllLimo y permanezcamos sélo con el sentido
de 1o bello. Este es una facultad por la cual el hombre capta lo
bello. Esta facultad s: Lhnats aunque no comienza a funcionar al
momento de nacer. Por ello Diderot le atribuye a Hutcheson las
siguientes palabras, en la exposicién que le dedica a este
filésofo en el articuleo BPello del volumen segundo de la
Enciclopedia: “Y por ello hay que suponer que aquellas facultades
que llamo los sentidos (nterncs de lo dello y de lo dbuenc,

100

proceden Gnicamente de la instruccion y de la educacién. Asit

comod las sensaciones’ son percepciones de objetos exteriocres que
impresionan los érgancs y son captados por un especifico sentido
—l1a vista, sl oido, etcotera—, asi también el sentido interno de
1o bello es la facultad que capta “la idea que ciertos érgancs

100

provocan en nuestra alma® . En este sentido, Raymond Bayer aclara:

“La sensacién es la idea que la presencia de los objetos

exteriores excita en nuestras almas. ~190

l.!)ldol-m,. Investigaciones filosdficas sobre el origen y naturalesa
de Lo bello, Aguilar, Buenos Aires., 1981, p. 34. En 1782 aparecio
ol tomo segundo de la Enciclopedic. En 1762 fue reeditado el
articulo Beau con el nombre Recherches phtilosophiques... en la
publicacion de las obras de Diderot hecha por Naigeon.

"mbzdorot. op. cit., p. I8,

l‘°"I>l!aymovnd Bayer, KNistoria de la estética, Fondo de Cultura
Econtmica, México, 1986, p. 227. Hasta aqui parece llegar 1la
sisilitud entre el pensamiento winckelmanniano y el de Hutcheson.
La distincién de este Ultimo entre dos tipos de belleza, la
abscluta y la relativa, no pertenece para nada a la concepcién del
eritico aleman. Efectivamente, los dos tipos de belleza se
refieren a lo bello natural y al arte. Mientras que lo bello
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A partir do este punto es posible vislumbrar la solucidn
al problema abordado. la {ntuicién para aprehender 1o i:\ouo.
presente en el pensamiento de Shaftesbury, se convierte en una
facultad innats especi{fica en Hutcheson similar, en cierta medida,
a las otras facultades sensoriales. por donde se aprehende la
belleza. Para ¥Winckeimann, los datos aportades por los sentidos
externos scn el contenido sobre el cual actda el sentido interno.
Esto'. como yeso liquido ~—imagen que alude a la ausencia de toda
forma original del sentido interno~—, adopta la forma de lo que el
hosbre recibe por la experiencia, De esta manera, se convierte en
un modulo que servirdi de parangén para toda experiencia de lo
bello. Consecusntemente, las realizaciones concretas del arte
estarén eaparentadas entre si{ en la medida en que correspondan a
dicho mddulo.

Si esta interpretacién es correcta, la idea de la
belleza es producto del contacto directe con el arte y de un
proceso de abstraccién inductiva que en nada contradice 1la
naturaleza innata del sentimiento de la belleza. Corolario de todo
lo anterior es el lugar central ocupado por la educacidén artistica
del hombre en el pensamiento de V¥Winckelmann. Aunque todos los
hombres disponen de la facultad para captar la belleza, no todos
ilegan a poseer una idea Jjusta de ella. Inducir esta idea es la

labor del educador.

absoluto no se compara con ninguna otra cosa de la cual sea su
imitacioén, lo bello relative consiste en la conformidad existente
entre el modelo y su copia. Ni uno ni otro Lipo de bellezra tienen
que ver con la belleza ideal winckelmanniana.
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VI. DIBUJO Y APREHENSION DE LA REALIDAD.

- DIBUJO Y REPRESENTACION.

Todo dibujo et una realidad y, a la vez, representa una
realidad. Su materialidad alude, de alguna manera. a una otra
realidad.. La validex de esta afirmacién no se limita a la
representacién del dibujo figurativo. La capacidad representativa
del dibujo tampoco nlﬁn ia posibilidad de ser visto —ademis o
exclusivamente— como configuracién; por su textura, composicién u
otra propiedad insanente,

. mﬁm qué sentido el dibujo es una representacion roma.
tanto lvo‘. limites de este trabajo, como de mi capacidad para
contemplar el asunto. El problema de la mimesis. presente ya desde
Platén, y de la especificidad del reflejo artistico, formulado
ldcidamente por pensadores marxistas como Lukécs, requiere ser
abordado como asunto central de otra investigacién., Sin embargo,
dadoc el lugar que ocupa el dibujo dentro del pensamiento
winckelmanniano para determinar los estilos y, en consecuencia,
comprender la evolucién histérica del arte, es imprescindible al
menos constatar alguna caracteristica del dibujo, compartida con
otras artes. en donde se ve la distancia existente entre 61 y la
realidad., con la cual se revela, implicitamente., una cercania.
Para ello nos es Gtil destacar una caracteristica ocbservada por
Richard Wollheim quien, por ciertc, no llega a plantearse los

rexcs entre realidad y dibujo. Este fildésofo se limita a
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reflexionar acerca de la experiencia visual y descubre una
diferencia esencial entre ésta y el dibujo: mientras que en la
percepcién de objetos nos encontramos con la existencia de bordes.
en cambio ‘on el dibujo nos hallamos con contornos. En ocasiones se
usa el aismo término, contorno, para referirse tanto al uno come
al otro aspectos. Ello no debe ongnﬂu'nos.‘ En los objetos, o por
lo menos en su percepcién, hay bordes —dice Wollheim— “bordes
tal vez marcados. o articulados para nosotros, por alguna especie
de mecanismo de separacién o de delimitacidtn, tal como una marcada
degradacién de color, o una diferencia de luz, o un halo o ceorona
en torno al objeto, pero de todos modos bordes. Perc nadie podria
sostener que los dibujos contienen bordes: es decir, dentro de los
bordes de la hoga. 19

Hay una razén que explica este hecho: la
bidimensionslidad de la superficie que constituye el dibujo. Basta
enta circunstancia para no ssimilar realidad y obra de arte y para
plantear el asunto que nos interesa. Deciamos que todo dibujo
alude, de alguna manera, 2 la realidad; esta forma de aludirla es
asimismo una seleccion de ella, una abstraccién y una
transposicién. Bastaria tener presentes los dibujos de un artista

neoclisico como Flaxman para ejemplificar, sin lugar a dudas, el

19l pichard Yollheim. “Acerca del dibujo de un objeto”, an: Harold
Osborne comp., Estética, Fondo de Cultura Econdmica, México, 1978,
p. 237, De paso ancto los significadot acerca del teéermino’
representacién que Wollheim anota en su indagacién: "“como una
especie de ilusion parcial o inhibida®; como cédigo o convencién,
“ver un dibujo como reprementacién de alge ya no es tomarlo, por
ese algo, sino mis bien entender ese alge por 6l*; finalmente, ver
algo como representacion es verlo como algo extendido y delante de
Yy a través de otra cosa. Su andlisis, dentro de los limites de su
concepcién, lo llevars a elegir la ultims especificacién,
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complejo proceso de elaboracién por el cual pasd la realidad,
cualquiera quo. haya sido ésta, para producir tales resultados. La
sintesis expresada por su dibujo lineal, la simplificaciédn de los
elementox, la presencia clara de los espacios vacios que destacan
ol dominio de la figura sobre el fondo, la ausencia de todo medio
tono son elementos elocuentes de la abstraccién del dibujo
realizada por Flaoman.

Ida Rodriguez Prampolini nos habla de la capacidad del
dibujo lineal para abstraer, “para negar 1o no nonclu""u. Ella
Acprtadnmto afirma: “Trazar lineas es reproducir la forsa que ha
determinado la razén y esa forma no puede ser nunca Lq:orsoﬁu
porque la razéon que la piensa es una razén concreta ubicada en un
contexto social determinado. El dibujo es apenas el instrumsento
que nos ayuda a pensar sobre la forma y su funcién ests lejos de
ser la de un merc reproductor de la realidad, *'®?

Estas reflexiones son particularmente aplicables al arte
neoclisico. Rodriguez Prampolini destaca que para los artistas
neoclésicos, quienes “basan su pintura en el contornc lineal®, el
dibujo es “la base de toda representacisn plastica, fuera pintura,

escultura oarqul '.oc:!.-.n-a"1 “.

192} 2 Rodriguez Prampolini, Ensayo sobre José Luls Cusvas y el
d;bujo. Uiversidad Nacional Auténcsa de México, México, 1988, p.
18,

193
1894

I1bidem, p. 10.
1bdd., p. 21.
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IMPORTANCIA DEL DIBUJO.

Es imprescindible elucidar con precisién el significade
del teérmino dibujo para Winckelmann, pues ello nos ayudara en
buena medida a comprender algunos aspectos de la teoria
winckelmanniana del arte y de la historia del arte. ElI elemento
clave de la sucesidn de los estiles en la historia del arte es el
dibujo. Ella sxhibirs la progresisn del proceso de captacion de la
belleza a partir de la realidad; aprehensién materializada en el
dibujo. Gracias a que por medio del dibujo el artista condensa su
aprehensitn de la realidad, el historiador descubre en su estudio
las lineas del dosnrrour:a del arte. Conviene tener rresentes las
palabras de Jorge Alberto Manrique, escritas con ocasién de una
muestra del artista neoclasico José Manzo: "El arte, entendido en
la época neoclasica comc funcidn epistemolégica y paradigma para
un analisis de la realidad, es puex unc sole, que se manifiesta en
lax dif.r.m.u ramas del quehacer artistico. Un elemento las
sustenta y unifica todas: el dibujo, instrumento basico de
conocimientos y andlisis, w193

Winckelmann inicia el libro primerc de su Mistoric de!
arte en la antigiedad de la siguiente manera: “En las artes que
dependen del dibujo, lo mismo que en todas las invenciones
humanas, se ha comenzado por lo necesario; después se ha buscacc

lo bello, ¥ finalmente se ha caido en lo superfiuo y exageradoc: h»

‘a.lorgo Alberto Manrique, “Dibujos de Manzo", en: Museo Nacional de

Arte, José Manso. artista neocldsico C({789-1860>, Instituts
Nacional de Bel)as Artes, México, s/f, p. 16
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aqui los tres principales pericdos del arte. ~190 D;Jomos a un lado
el asuntoc de los perfodos del arte y atendamcs a la designacidn de
lax artes plasticas como "artes que dependen del dibujo*. Ella la
encontramos & lo largo de la obra del critico alemin y no
constituye ninguna formulacién casual; al contrario, revela., en el
pensamiento de Winckelmann, la primacia del dibujo en relacidn con
los otros elementos que integran las artes visuales, Seria tarea
futura determinar la originalidad de este pensamiento que se
halla, incluso, presente en el mismo Kant: “En la pintura,
escultura, en todas las artes plésticas, en la arquitectura. en la
traza de jardines, en cuanto son bellas artes, el didbujo es lo
uomtn".‘w

Esta circunstancia no implica que el dibujo haya sido el
primer arte visual surgido en la historia de la humanidad, “El
Arte ha comsnzado por la mas sencilla de sus manifestaciones: por
la plastica en barro cocido, es decir, por una especie de

escultura. w168

Winckelmann reccnoce que para dibujar se requiere de
un conjunto de conocimientos de los cuales no dispone el niffio y,
andlogamente, el hombre primitivo.

Para explicar el desarrollc del arte e, igualmente,

caracterizar los estilos, Winckelmann acude, entre otros aspectos,

al dibujo. Dos parrafog, tomados de la Nistoria del arte en la

wa. 3. ¥Winckeimann, Nistoria del arte en la anttigiedad, p. 117.

“n!-anuo.l Kant, Cri(tica del Jjuicio, § 14, en: Prolegémencs a toda
metafteica del porvenir. Obseruvaciones sobre el sentimiento de lo
bello y lo subdlime. Critica del juicio, Porrta, Neéxico, 1085, p.
224. .
198/, dem. p. 120.
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antigtiedad, ayudarin a constatar lo dicho:

Nos ensefian los mis antiguos historiadores que
las primsras figuras dibujadas no presentaban
sino el contorno y la silueta del hombre y no
su aspectoc y semejanza. De tal siwmplicidad de
formas se pasd al estudio de las proporciones,
estudic que dio la eactitud. Tras aquelilo fue
adquiriendo mis dacia, elevand hasta lo
grande, y asi el Arte llegs poco a poco a lo
sublime y alcanzd entre los griegos el mis alto
grado de belleza.

Osgpuss de haber combinado todos los elemsntos,
de haber buscado todas las formax posibles de
ornamentacion, se cayd en 1o superfluoc; desde
sntonces se¢ perdié de vista la grandeza 1*"
Arte, ilegando asi a su extrema decadencia.

La precedencia del dibujo sobre las otras artes ex para

¥inckelmann una prioridad légica. Parrafos u-rlbna“

x¢ ha hecho
referencia a la sutil 1linea que separa 1o superfluc de o
suficiente; on el dibujo es en donde esta exigencia adquiers

plenamente sentido.

SIGNIFICADOS DEL TERMING,

Ex claro que V¥inckelmann maneja el término dibujo con
los significados ya deslindados desde el Renacimiento: dibujo como
expresion acabada y como técnica auxiliar para el trabajo del
pintor:

“Es sabido que la plastica o arte de nmadelar barro es

para el escultor lo que el dibujo previa para el pintor.

199, 0(a.. p. 118 ¥ 110,
zoo?lgma a2,
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"Del mismo modo que el primer Juge que se saca de 1a uva
en el lagar nos da el vino mAs exquisito, igualmente la materia
blanda del modeladc y el bosquejo en papel del dibujante nos
ofrecen el verdadero espiritu del artista; mientras que en un
cuadro terminado y en una estatua concluida el talento del artista
s® halla en cierto modo oculto por el acabado con que ha dade la
expresion definitiva a su obra. w201

Adviértase, de paso, cdmo Edmund Burke., en su Indagacion
fillosdfica sobre el origen de nuestras tdeas acerca de lo sulime
y de lo bello, publicada en 1787, también adaite la misma
Jerarquia entre el dibujo previc y la obra ya terminada; aunque,
o verdad, por motivos diversos: “En esbozos de proyectos, a
monudo he visto algo que me complacia mucho mis que los mejores
terminados; y esto, crec, se desprende de la causa que acabo de
indicar (10 infinito, causa de muchos placeres]. *202

En sus famosas criticas al canocimiento de las obras de
arte basado sxclusivamente en reproducciones grabadas. Winckelmann
también utiliza el términe dibujo pars aplicarlo s la labor previa
a la apertura de la plancha: "Los Qque publican antigliedades

deberian preocuparse de indicar las restauracicnes, en las

a‘nJ. J. Winckelmann, Ni(storia del arte en la antigiiedad, p. 138.

de-und Burke, Indagacton filoséfica sobre el origen de nuestras
tdeas acerca de lo sublime y de lo dello, Tecnos, Madrid, 1087, p.
7. "Una de las caracteristicas que puede lograr que una cbra de
arte se convierta en alge sublime es, segun Burke. su ‘no
acabamiento, es decir, siguiendo su argumento, la realizacién
incompleta, la ausencia de la perfecta conclusién formal que
caracteriza a la « belleza clasica » ...", Romario Assunto,
Naturalesa y rasén en la estética del setecientos, Visor, Madrid,
1000, p. 32,
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planchas de los grabados™. "Una gran parte do. les errores de los
escritores proviene de faltas de los dibujantes. 203

La palabra dibujo también posee, en Winckelmann, otro
contenido sﬂntico que lo opone al color, & la composicién,. al
claroscuro y al volumen. Es posible determinar este significado de
dibujo en relacidn con otrox tres términos: linea, contorno ¥y
perfil.

Para ello, primeramente cabe situarnos en el contexto de
la escultura. De mucha utilidad sers ‘cu.nr la wexplicacién
proporcionada por Winckelmann, en las Ideas sobre la imitacidn de
las obras griegas en la pintura y en la escultura, del método
empleado por Miguel Angel para trasladar un modelo de barro a la
piedra. SegGn nuestro critico, este artista preparaba un
recipiente con forma de cajén rectangular cuyas caras interiores
estaban marcadas ‘con cierto numero de grados“. Colocado el modelo
dentro del recipiente y cubierto con un inrojado. procedia a
llenarlio con agua. Luego dejaba salir ésta hasta q® emergleran
los puntozs mis scbresalientes del modelo. A partir de entonces
iniciaba el trabajo con el bloque de piedra: a éste transferfa lc
descubierto por el agua en el recipiente, En el modelo, el agua le
marcaba dos lineas complementarias: el contorno y el perfil. Dichko
procedimiento era seguide hasta vaciar el agua completamentes y
'1uoqo_16 repetia otra vez, desde el principio, para dar "la bella
foi-m". “El agua se introducia asimismo en las partes mis

inconcebibles, perfilaba de 1la manera mis sutil y precisa el

203, ;. winckelmann, Historia del arte en la antigiedad., p. 104 ¥
108,

118



movimiento de Lales partes y le describia al artista el contorno
d. la figura con la linea mis exacta. 204

No wes importante en esta ocasidén considerar si
efeoctivamente Miguel Angel seguia o no el procedimiento descrito.
Lo fundamental es destacar las implicaciones contenidas en el
texto: para Winckelmann, la escultura estas constituida por lineas
de contorno y lineas de perfil; en consecuencia, con la expresion
."dtbuJo de una escultura” ge refiere a las lineas limite que la
integran,

Con respecto a la pintura, la ausencia de suficientes
ejemples antiguos conservados lleva a Winckelmann a analizar vasos
pintados, ya que, como “dibujos coloreados’ que son, su estudioc lo
llevars a conclusiones vélidas para la pintura. Después de haber

tratado de la forma y finalidad de lcs vascs, caracteriza como

ial el del dibujo y color de ellos y ostabl..:/:o 1a
supremacia del primero sobre el segundo "El entendido juzga del
valor de un artista mss por el dibujo que por el color de sus
cuadros, deduciendo de 61 su espiritu, sus ideas, su modo de
ejecutarlas y la facilidad de SU manc para eXpresar sus
conceptos. w203
Nada le impide a VWinckelmann alabar una coleccién de

vasos etruscos, propiedad de Mengs, cuyo dibujo es tan correcto

“que las figuras podrian hacer un buen papel al lado d.o las de

20 ‘J. J. Winckelmann, [deas sobre la imitacion de las obras griegas
oen la pintura y en la escultwura., en: De la bdellesa en el arte
cldsico, p. 98.

MJ. J. Winckelmann, Nistoria del arte en la antigledad, p. 348.
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Rafael . ™ Los “vasox pintados de los antiguos nos descubren., mejor

que las restantes produccl&nos del arte antiguo, la facil:dad y la
audacia de los artistas de la Antigtedad, w207 La razén de este
Juicio hay que buscarla en la preponderancia del dibujc sobre el
color, segun nuestrc autor. "El color contribuye a la belleza,
pero no constituye i1a belleza; tan sélo destaca y realza las
rcrus.“m

Debe precisarse: W¥Winckeimann no se refiere en sentido
estricto a 1la forma. sino al dibujo y dentro de éste al dibujo
lineal, pues deja de lado el dibujo de planocs y el de volamenes.
En este sentido, pareceria que entre los polos pldstico Llineal y
pléstico pictérico, entre los cuales parecen desarrollarse todas
1.; escuslas de pirg.u-am. Winckelmann ha elegido el primerco como
modelo del arte.

Quizé valga la pena citar, como complementc a lo dicho,
la definicién de dibujo anctada por Mengs en sus LlLecciones
précticas de pintura: “Por Disefio se entiende fundamentalmente el
conterno obclrcunrorohcta de las cosas, con la proporcien de su

«210

longitud, latitud y forma, Mas adelante agrega: “En e. zZibujo se

comprende toda aquella parte de la Pintura que sirve para

20874 idem. p. 301,
207 bi4., p. 393
208,.4,. p. 402.

Véase: Juan de la Encina., lLa pintura (taliana del renazimiento,
Fondo de Cultura Econdémica. México, 1984 p. 28 y 29.

ﬂoam.enlo Rafael Mengs., Lecciones préclicas de pintura, en : Obras

de D. Antonio Rafae! Mengs. primer pintor de cémarc del Rey,
pubdlicadas por don Jcseph Nicolas de Asara, Imprenta Real. Madrid.
1707. p. 341. Se ha modernizado la ortografia.
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determiner las formas de 1os cuerpos; y aunque es i1nseparable del
Cinroscuro. ne cbstante se entiende particualrmente de las formas,
contornos © extremidades que vemos de los mismos cuerpos. Esta
parte se compone de otras dos principales, Qque son, el
conocimiento de las formas proplas de las cosas, Yy el modo con que

e nos presentan a la vista. wail

Y. luego, sostiene: “Caga linea en
si misma Liene la propiedad de expresar una calidad del cuerpo que
cxrcunlcrtb.“aa.

Estas afirsaciones del anigo de V¥Winckelmann no sélo
coinciden con o expresado por el critico alemin acerca del
dibujo. Ademés, la idea o3 ampliada por Menga con un juicio acerca
de la relacién entre el didbujo y la reslidad; &l estudio del
dlybujo por ello comprends la anatomis y la geometria, las cuales
hos proporcionan el conocimiento de lgs cosas, ¥y la Optica, qus se
refiere a la captacion de los objetos por el ojo.

Aun dejando a un lado este Gliimo asunto, existe una
gran correlacién entre lo sostenido por Winckelmann y lo expresado
por Mengs en torno al dibujo. Para constatarlo anotaré dos citas
mAS, ahora obtenidas de los Pensamientos de Mengs sobre los
grandes pintores Rafael, Corregio, Ticiano y los antiguos: "Esta
digresién sobre la Escultura no es fuera de propdsito; porque
tratandose del Diseffo. sobresalen en esta arte el contorno y las
formas, que igualmente son nacesarias en la Pintura.

(...}

B pidem, p. 34s.
212

121004, p. 347.
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“La Gracia y la Belleza de una Elena y de una Venus de
Apeles. no podian ser efectc de otra cosa que de una excelencia
maravillosa de contorno. La ceélebre disputa entre Apeles y
Protégenes creo yo que fue Gnicamente una contienda de contorno,
seglin el mode que he explicado arriba. Esto es, que el primerc
d.ur;oo un contorno de un miembro dividido en tres formas, por
eojemplo. Llegd el segundo, y mostré que podia darse mis variedad,
dividiéendole en cuatro: y volviendo Apeles afiadid aun otra nueva
lines, dando la Gltima variedad y perfeccidn al misme contorns. Si
no fuera asi, nho era posible que esta disputada linea hublera
merecido tanta atencién ni tanto aprecio de gentes tan doctas y

delicadas de Gusto, como nos cuentan los historiadores. w23

DIBUJO Y ESTILOS.

En la parte sistemiticza de la HNistoria del arte en la
ant(gedad, al reflexionar sobre el estilo etrusco, Winckelmann
hace una advertencia: "Hemos de observar, en general, que las
caracteristicas tomadas, no del dibujo, sino de los elementos
accesoriox,; tales como la indumentaria, ropajes y atavios, puecen
facilmente {nducir al error. cuando se quliere distinguir el estilo

wild

etruscc del mis antiguo estilo griego. Formulada la sugerencia

a"ahm.cnlo Rafael Mengs. Pensamientos de Mengs sobre los grandes
pintores Rafael. Corregic, Ticiano y los antigucs, en: op, cit..
p. 192 y 183,

214, ;. Winckelmann, Historia del arte en la antigiedad, p. 312
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dentro del marco del arte etrusce, sSu validez se extiends a todo
ol arte. El dibujo servirad para determinar sin error sl estilo de
una obra. Evidentemente Winckelmann complementard los datos
obtenidos a partir del dibujo con otros elementos auxiliares. De
esta manera, por ejemplo. cuandoc describe el estilo egipcioc
antiguo observa las lineas rectas y poco moviles que constituyen
sus figuras, lo cual explica su rigidez y ausencia de movilidad.
para luego agregar datos como el ocultamiento de la anatomia, o
los brazos adheridos a los lados del cuerpo en las figuras
masculinas. El dibujo, en suma, e un elemento clave para
determinar el estilo de una obra, no el dnico.

No se expondrén las caracteristicas de cada estilo en
los diferentes pueblos. En varias ocasionssz, las explicaciones de
Winckelmann carecen de ja precisidén que si posee el anslisis del
arte griego. Por tal motivo es preferible presentar solamente las
consideraciones de Winckelmann referentes a los cuatro estilos det
arte griego.

El primer estilc o estilc antiguo presenta semejanzas
con las obras de los egipcios y de los etruscos. Carece de farmas
bellas: o los griegos de esta época careclan de una idea verdadera
de la bellexa o no podian expresarla de manera adecuada. El
conjuntoc de las figuras presenta un aspecto tosco y sus actitudes
y movimientos son forzados. Las mismas figuras exhiben, en cambio,
un buen acabado. Es un arte austero con precisién en la linea,
fuerza en la expresicn, exactitud en los contornos, grandeza y
majes.uocsidad. “He aqui en pocas palabras las caracteristicas

genersles del estilo antiguo: la linea era expresiva. pero dura,
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rigida y sin gracia; en una palabra: la fuerza de la expres:dn
alteraba la belleza del conjunto. w315

En el estilo sublime se produce una transformaciédn de la
dureza en turgencia; loz contornos se convierten en algo mas libre
y natural; se atentan las actitudes forzadas y se moderan los
gestos violentox. En las figuras pertenecientes a este esti.> hay
una combinacién de la belleza con lo grandiosoc caracteristics del
estilo antiguo. Hay austeridad, pero no dureza; sencillez de
formas y contornos; se prefiere la correccién del dibujo y se
sacrifica a 41 la bellieza. Conserva algunas caracteristicas del
estilo anterior: las lineas rectas y los contornos con planos
lisos. Al compararloc con el :uhs.cuonti estilo parece poseer
cierta dureza. .

“La carnct.ot.-nuca principal que distingue al estilo
bellc del precedente es la aac(a."ae Vinckelmann se refiere con
este concepto a una asociacién entre dos tipos de gracias: la
sublime y la atractiva. No o8 necesario detallar las propiedades
de esstas Gltimas. Seras suficiente decir que las obras del estilo
bello poseen una grandeza asequible debido a la atraccién ejercida
por su gracia sensible y natural. En el estilo bello se sup~imen
los &ngulos salientes, lo cual llevd a la fluidez de la linea y a
contornos ondulados. La expresién xse hizo diversa y variada, La
grandeza se reunid a la armonta.

Winckelmann compara el estilo sublime ¥ el bello con la

2150 cdem. p. 621.
219pia., p. 838
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oractoria de Demdstenes y Cicerdn: “Aquel oradoer nos arrebata con
violencia, y el segundc nos atrae suavemente. El uno no nes
permite gozar de lazs bellezas de su diccién, y el otro neos
presenta todas las gracias de su longuaje, extendiendo sobre ellas
uUna suave claridad, gue sirve para distinguirlas njor."a7

Finalmente, wl estilo de imitacién y decadencia se
caracteriza por la linea y el dibujo timidoes, consezuencia de la
falta de conocimientos. En esta ¢poca se produce una aficién
extrema por lo acabado y se originan copias esmeradas de obras
pertenecientes a los antericres estilox. Las figuras son mis
agradables, pero no tienen energia ni verdad. Hay un aire
afeminado, bisqQueda del refinamiento y pérdida de lo bueno al
intentar alcanzar lo mejor. El estilo de imitacién es un estilo

‘pequefic ¥ mezquino, cuya expresién resulta blanda y floja.

A7 6ia.. p. 838,
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VII. ARTE Y ENSKRANZA.

EDUCACION Y ACADENIAS DEL. SIGLO XVIII.

El siglo XVIII es un siglo que advierte la importancia
de la educacion; es, podria decirse sin faltar a la verdad, un

siglo pedagégice. Ténganse pr tes las figuras de Rousseau y de

Pestalozzi. No sin razén existen ciertas coincidencias entre el
Emilio de Rousseau ) el pensamiento de Winckelmann. En tornc al
arte: las ideas educativas del sigleo XVIII no se quedaron
sclamente en observaciones generales, mis o menos explicitas,
acerca de 1o que el artista, o el aprendiz de artista, debe hacer
para captar o producir el arte. En esta época no solo se
plantearon teorfaz de ln‘ educacién  artistica sino gque se
desarrollaron planes precisos que describieron el proceso
educativo hasta sus mAs wminimos detalles. La fundacioen de
nultiples academias de arte, o la readaptacién de las ya
ax.ts'..ontos. con sus caracteristicos sistemas de ensefanza,
bastarsn para demostrar lo anterior. Su naturaleza ~—instituciones
dedicadas a la enseflanxza de las artes— lasg distingue con claridad
de las academias fundadas en siglos precedentes.

Para explicar la aparicidn de las academias del siglo
XVIII loz estudiosos han sefialado varias causas que, en ultima
instancia, estén intimamente relacionadas:

a lLa opomicién a las estilos barroce y rococtd como

artes mis © menos ligadas a la vieja sociedad. En tal sentido
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Sinchez Vazquez manifiesta la relacién entre el nuevc arte y las
fuerzas sociales que culminaron c¢on la Revolucion Francesa:
“Diderot en el siglc XVIII seri ccnsciente de la recesidad de
ascciar un modo de tratar artisticamente la realidad -“—el
realismo— y las aspiraciones de la burguesia, contrapuesta a los
nexos existentes entre el arte rococd y la aristocracia decadente
de su tiempo. Para afirmar los nuevos valores morales y expresar
La vitalidad civica y heroica de los tiempos de la Revolucién
burguesa, el arte retcrna al clasicismo perc impregnandole de un
nueve contenido ideolégico., El artista se solidariza con leos
ideales y valores de la burguesis y en el marco de un nuevo
clazicisme acentta el predominio del dibufjc para subrayar la
sencillez puritana y, al mismo tiempo, la grandeza heroica
revoluciocnaria, a la vez que elude el color para que el cuadro, en
" contradiccién con el puritanismo revolucionsrio, no se convierta,

como sucede con el arte r

on un banquete de los sentidos. en
una fiesta para los ojos."me

b La liberacién del arte y del artista de la
/organlzacxén gremial, A lo cual, paralelamente, se encuentra

ligada la desaparicisn de la concepcidn que asocliaba las artes al

ala.«dou‘o Sinchez YVazquez, Las tdeas estéticas de Marx. CEnsaycs de
estética marxista>, ERA, México, 1008, p, 162, Evidentemente el
pProceso que llevd al nuevo arte fue sumamente ccomplejo. Un solo
indicio de esta conplejidad puedo aqui presentar: los cuadros
oxhibidos por Fragcnard en las exposiciones sucesivas del Saldén en
1768 y 1787: Corésus et Callirhoé y El columpio. .CoOmo podemos
explicarnos a Fragcocnard como autor de una obra alabada por Diderot
Y, dos afNos después, creador de un *“paradigma del artificio y
venalidad del rococé tardio"? Véase: Thomas E. Crow, Pintura y
sociedad en ol Parts del siglo XVII!. Nerea, Madrid, 1989, p. 223,
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trabajo manual y mocamcoao.

Por ello dice Schuhl: “Poco a peco,
los artistas sacudieron la tutela de las corporaciones y no
quisieron mis ser confundidos « en una socledad mecinica » con
aquellos a quienes « sélo se emplea para pintar la puerta del

corral » . «229

Significativamente, a los miembros de las academias
=@ les prohibe pertenecer a los gremios.

c) El desarrollo de la manufactura para aumentar la

prod on  y,. t te, disminuir las importaciocnes Yy
acrecentar las exgportaciones. Este desarrollo ests ligado, en la
conciencia de quienes promovieron semejante transformacioén
econdmica, a la adquisicion de habilidades dibujisticas. El didbuje
es captado como instrumentc elemental en el cual confluyen la
captacidon de la realidad y la produccion de cbjetos. Pir; dar un
ejenmplo correspondiente a la situacién mexicana, basta con referir
la opinidn sostenida por el virrey Revillagigedo: “Creia
Revilligigedo que 1a Resl Academia de Nobles Artes de San Carlos
podia hacer mucho en cuanto al mejoramiento de la calidad de los
géneros y otres productos menufacturados por los gremios de
México. Los plateros enviaban sus aprendices a esta Academia para
que ahi adquiriesen los principios de dibujo, mateméticas y otras
ciencias y artes que se consideraban como elementos indispensables

Yy auxiliares para alcanzar la mayor perfeccién posible en la

a’foNa otro significado tiene la polémica acerca de la primaciade la

pintura con respecto a la escultura presente en Leonardo: “La
escultura no es clencia, es arte coapletamente mecanica, dque
engendrs sudor y fatiga corporal en el que la ejecuta'; Lecnardo
de Vinci, Tratado de la pintura, Aguilar, Madrid, 1084, p. B2,

anPLorro-Maxlm Schuhl, Maguinismo y filosofta, Galatea HNueva
Visién, Buenos Aires, 1995, p. 106,
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fabricaci¢n de joyas y otros articulos que tanta fama diercn a los
r;lahorcs mexicanos. Revillagigedo estimaba que esta util
providencia podia extenderse a otros oficios, a los que serian muy
convenientes tales principios de dibujo y de matemiticas. w221

Tales causas nos hacen comprender, asimismo, los motivos
por los cuales las academias de arte del siglo XVIII expresan la
apropiacién que la estructura social hizo de la concepcion
winckelmanniana del arte y de la ensefianza del aismo. Esta
apropiacién, hecha directamente por Jlos representantes mis
ilustrados del poder, materializé el pensamiento de VWinckelmann en
la practica académica; lo veremos con m.dotonlllonto d.lpun. de
referir el pensamiento del critico alemén con ' respscto a la
ensefianza del arte. .

EL SENTIMIENTO DE LO BELLO Y LA ENSENANZA.

St se consideran exclusivamente las obras de madurex de
¥inckelmann, la Nistoriag det arte en la ant(gledad no es la fuente
principal para conocer sus opiniones acerca de la enseflanza del
arte. Para elloc sers necesario acudir al breve tratado ya otras
veces referido: De la capactdad del sentimiento de lo dello y de
su enseflansa. Esto no quiere decir que en la Nistoria del arte en
la anttgiuedad estén ausentes las opiniones didacticas de

Winckelmann. Sin embargo, el planteamiento sistemitico de su

aa"sduu'do Arcila Farias, Reformas econémicas del siglo X'Ill en
Nueva Espafia, vol. II, SepSetentas. México, 1974, p. 88.
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concepci on se encuentra presente en el primer escrito
mencionado.

El asunto central en torno al cual se desarrolla dicheo
texto aparece en el mismeo titulo: la capacidad para experimentar
lo bello en el arte. Este asunto, reconoce Winckelmann, implica
tanto a la persona como a la cosa. Nuestro escritor, en su
exposicién, considerars fundamentalmente al primer término de la
pareja, aunque no por ellioc dejars de hacer anctaciones respecto al
segundo elemento. La capacidad para experimsntar lo bello es un
“don del cielo. pero que se forma y redondea por si misma bien
POCO, y sin aprendizaje ni maestro permanecer{a vacia y muerta. w2
De ahi Vinckelmann infiere los dos objetos de su estudico que
constituirin las dos partes integrantes del tratado: acerca de la
capacidad en general y acerca de la ensefianza de la misma.

Todo el L 1a idad del sentimiento de lo

bello; sin embargo, 8 rarc encontrar quien la tenga en grado

-ud-om. Ella se “despierta y madura por medio de una tuena

o ‘én"a‘; q una mala educacién no destruye por completo

eosta capacidad, la importancia de una enseflanza acertada es
evidente. La educacién de la capacidad para aprecfar lo bello

m.l. J. Winckelmann, De la capacidad del sentimiento de lo bello y
de su enseflansa, en: De la bellesa en el arte clastco, p. 163.

mvo.:. la opinién de R 1 al respecto;: “El gusto es natural en
todos los hombres; pero no todos le tienen en una misma medida. ni
on todos se desenvuelve hasta el mismo grade, y en todos esté
expuesto a alterarse por distintas causas. La medida del gusto que
pusde tener cada unc pende de la sensibilidad que ha recibido; su
cultura y su forma pende de las sociedades en que ha vivido."
Rousseau, Emilio o de la educacién, p. 208,

2245, J. Vinckelmann, De la capactdad del sentimiento de lo bells Y
de su ensefiansa, en: De la bellesa en el arte claésico., p. 187.
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tiene que ver con dos temas recurrentes en Winckelmann: la critica
de la erudicién y la preeminencia de Roma.

Con referencia al primer aspectc Winckelmann scstiene
que el sentimiento de lo bello se desarrolla gracias a la
prlcuctm. al contacto directo con las obras; ser erudito no
significa ser capaz de sentir lo bello: “porque el saber mucho.
dicen los griegos, no despierta una sana sm.oumc.la“m. En la
Nistoria del arte en la antigiedad, Winckelmann expone cuatro
constejos para quien desee iniciarse en la contesplacidn o ntudtto
del arte griego. Tres de ellos el primero, el segundo y el

cuarto—— seo fund tan en la igna “no a la erudicidén, =i a la

préctica”. Primero: detenerse en el examen de una obra a:v.o- de
eaitir juicios; mientras opinar es facil, no lo es la aprehensidn
de la belleza de cuyc objetivo vpuodc desviarnos el consejo de
otros, Segundo: "no repetir las expresiones que haydis otdo a los
profesionales. que suslen preferir lo dificil a lo bello">'; 1a
incapacidad de sentir o expresar la belleza ha llevado a lo=
artistaz a dejar a un Jlado esta cualidad y a buscar las
dificultades de la ejecucién. tales comoc los escorzos audaces.

Tercero: imitar a los antiguos en lo esencial y no en lo

25<:=wp‘ruo con las siguientes opiniones de Rousseau: “Maestro,

POCOS razonamientos; aprended a escoger los sitios, los tiempos,
lLas personas: dad luege vuestras lecciocnes en ejemplos., y estad
cierto de su eficacia." Rousseau, Emilio o de la educacidén, p.
186, "No me canzo de repetirlo; todas las lecciones que déis a la
Juventud, reducidlas a ejemplos y no a razones; nada aprendan en
los libros de cuanto les pueda enseflar la experiencia."” Ibidem., p.
187.

aa!J. J. Winckelmann, De la capactidad del sentimiento de lo bello y
de su enseflansa., en: De la bellesa en el arte clasico, p. 167,

J. J. ¥inckelmann, Nistoria del arte en la antigiedad. p. 530.
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accesorio. Cuarto: aprender a no criticar en una obra lo que
pudiera ser defecto de quien la restaurd o de quien la d:i:bujo o
grabo; eliminar este defecto s6lc es posible por el conocimiento
directo de la obra de arte.

El segundo aspecto. como ya lo hemos visto desde los
Preliminares. es consecuencia de ;A exigencia del contacto directo
con la cbra de arte. “Por consiguiente la auténtica, plena Yy
perfecta inteligencia de lo bello en el arte no pusde ser
agquistada de otro modo sino por medioc de la contemplacién de los
originales mismos, y esto. mejor que en ninguna otra parte, en
Roma, que es donde pusde en verdad lograrse cusplidamente. Un
viaje a Italia es. pues. de demearse para todos aquellos que han
sido do'.n&u por la naturaleza con capacidad suficiente para el
reconocimiento de lo bello., y que han alcanzado asimismo una

ensefianza completa en el arte. ~228

foma es, para VWinckelmann, la
fuente inagotable para el conocimiento de 10 bellc en @l arte, Sin
embargo, una duda asalta nuestras mentes:  si esto es cierto, por
qué moh pocos los artistas famosos nacidos en Roma? Winckelmann
responde a este cuestionamiento afirmando: io que a diarioc tenemcs
a la vista no provoca ningin deseo. El descuido por lo
auténticamente bello ha provocado la falta de maduracién del gusto
de los romancs. Con ello nos enfrentamos al problema real por cuyo
motive es indispensable la educacién. No bastan las condiciones
beneéficas del clima. ni lLa llb.rtna del ambiente para crear arte;

tampoco o8 suficiente estar en contacto constantemsnte con sus

220_,. J. Winckelmann, De la capactidad del sentimiento de lo Lello y
de su enseflanza, en: De la bellesga en el arte cldsico. p. 178.

120



miximas realizaciones. El desarrollo de la capacidad de lo bello
requiere de un plan didactico y de quien dirlija el aprendizaje del
ailumno., Veremos cusl es el hombre a quien ests encaminada la labor

de VWinckelmann,

LA JUVENTUD DORADA.

La primera precisién que debers hacerse al hablar de la
teoria pedagogica winckelmanniana es acerca del sujeto a quien va
encaminada: la juventud. Modernamente, Herbert Read ha seffalado la
importancia de iniciar la educacion relativa al arte en la mis
temprana edad. Este investigador inglés, en su planteamiento.
aplica categorias cbtenidas de Freud: la funcién de la educacién
o8 inhibir y prohibir; los impulsos estéticos instintivos del nifio
tienden a ser suprimidos o atrofiados cuando, alrededor de loz
once afios, el Super-yo .dopti una forma definitiva. ElL problema,
con respecto al arte, radica en determinar el punto medico “entre
el Escila de desatar los instintos y el Caribdis de frustarlos. 229
Asi, la educacion con respecto al arte "no habria de tener otro
objetive que el de preservar dentro de nosotros algin rastro de la
penetracion y gozo del ojo inocente. w20

No pretendo encontrar idénticos pensamientos on

Vinckelmann. A pesar de ello, llama la atencidn el motivo aducide

aail-'roud. Nevw Introductory Lectures, citado por Herbert Read. Arte y
soctedad, Peninsula, Barcelona., 1970, p. 199,

aaoﬂorbort Read, op. cit., p. 167,
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- por nuestro escritor para orientar ' su labor educativa a los
Jovenes: "Pero como ésta [la imaginacién] es mucho mis ardiente en
la juventud que en la madurez, es preciso que la capacidad de la
que nosotros hablamcs sea ejercitada tempranamente y sea
encaminada a 1o bello antes de que nos alcance la edad en que nos
horroriza confesar que nos falta aquélla. «231 En la cita anterior,
vista justamente, no se halla ningon antecedente de las teorias
freudianas ni del uso de las mismas hecho por Read. Sin embargo.
Winckelmann formula 1a exigencia de desarrollar a edad tesprana la
capacidad para aprehender el arte; da la J tud nada se

puede hacer para corregir la ausencia de esta facultad.
Concluyendo: existe un plazo perentorio para educar con respecto
al arte; este plazo no va mis allad de la juventud.

La capacidad de lo bello zse manifiesta en loz jovenes
como un sentimiento oscuro y vago, como un escozor en la piel cuyo
‘origen no puede localizarse y aliviarse. Signo de esta aptitud
innata es la aficién al dibujo o la inclinacién por la poesia y la
masica. Al avanzar mis alls en su planteamiento, VWinckelmann se

muestra fusrtemente elitista cuando destaca las caracteristicas de

los jo que p tal capacidad: bellos. interesados en la
belleza masculina, con los medios para dedicarse al arte.

En primer lugar, pensamos como somos, aru-ﬁu
Winckelmann. De ahi resulta que los joévenes hermosos y bien
:naexdo. tienen un corazén sensible y un carécter doécil apropiadoes

para apreciar la belleza. En segundo lugar. quienes sélo estén

231_,. J. Winckelmann. De la capacidad del sentimiento de lo bello y
de su enseflansa, en: De la bellesa en el arte cldasice, p. 109.
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interesados en la belleza femenina y s=on insensibles a la
magculina difficilmente puede estar aptos para captar lo bello en
ol arte griego, pues “las miximas bellezas del mismo pertenecen
als a nuestro sexo que al otro. ~232 En tercer lugar, la capacidad
para captar 1o bello sélo puede desarrcllarse en quienes piensan
en algo mis Qque en ganarse @l pan; “como dice Plinio, « la
contemplacién de las ocbras de arte es para la gente ocicea »;, es
decir para aquellas personas Que no estan condenadas durante todo
ol dia a cultivar una tierra dificil y estéril. ~233 fista apreciacién
o8 complementada inmediatasente despuss: el ocio que le ha
proporcicnado su mecenas, el cardensl Alejandro Albani, le ha
permitido entregerse a la contemplacién del arte. Sin ub.rgo.’
Winckelmann no siempre disfrutéd la ocliosidad que tanto le
complace. Sasta conocer un poco de la vida juvenil y de la primera
.madurez de VWinckelmann para invalidar la afirsacién relativa a la
necesidad de contar con medios econdmicos para desarrollar la
capacidad de apreciar el arte. Antes de su llegada al castillo de
Nosthenitz su vida dificilmente puede calificarse de ociocsa y no
dedicada a ganar el sustento diario. Debemos. pues., Ver en esta
exigencia. no un producto de su propia experiencia, sino una
orientacian de clase.

La juventud a la cual dirige sus enseffanzas ¥inckelmann
o8 una juventud dorada, escindida del conjunto de la humanidad. A

pesar de la influencia que Rousseau ejercidé en Winckelmann, éste

2
233

1biden. p. 100.
Ibid. . 3. 178,



nunca lleg¢ ni siguiera a plantearse el problema de una afactiva
igualdad universal, aun cuando el criterio roussounianoc del mérito
hubiera servido plenamente a Winckelmann para justificar su propia
-xporl.oncxna‘. En este sentido, el concepto de libertad que
Winckelmann plantes como esencial para 1a creacion artistica se
integra a una concaopcion de la sociedad en donde la igualdad se
limita al planc moral ——como para Voltaire— o al planc politico
“como. para Montesquieu—. La libertad considerads por
¥Winckelmann, a la luzx de su teoria pedagégica, adquiere un

carfcter concretamsnte burgués.

LOS MODELOS: ORIGINALES Y REPRODUCCIONES.

Si bien la practica lleva a dessrrollar la capacidad
para captar 1o bello, esta practica debo limitar la amplitud y
calidad de los objetos de nusstra coitesplacién. El a‘smf.o del
modelo ccupa, por este motive, un lugar predominante on la
concepcién winckelmanniana. ElL instructor debers presentar,
primeranente, bellos pasajes de escritores antiguos y mxiernos
hasta que el pupilo se acostusbre a percibir lo bello por si
mismo. A la vez el ojo del alusno debers habituarse a la
contesplacién de lo bello en las artes visuales a pertir de
antiguos bajorrelieves y grabados fieles y de buen gustc tomados

de pinturas de Rafasl. Se puede acudir también & medallas griegas.

”‘vnso: Galvanc della Volpe, Rousseau y Marx y otros ensayos de
critica matertialista, Martinez Roca, Barcelcha, 1078, p. 100-100.
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ya sea dibujadas y grabadas, © en calcos de yeso o azufre. A tode
lo anterior ayudars si{ el instructor hace comparacicnes entre lo
antiguo y lo modernec. No obstante la utilidad de las
reproducciones, hay qQue distinguirlas claramente de los
originales. Aquéllas no son mis que sombras, una imagen muerta
frente a los originaies. De ahi{ que el viaje a Roma venga a ser,

finslmente, indispensable.

EL ARTISTA, LA COPIA Y LA IMITACION.

Debemos acudir & una obra juvenil de Winckelmann, las
Advertenctas sobre la manera de contemplar el arte anti(guo, para
encontrar una clara distincién entre los conceptos de copia e
imitacion. "Lo contrario al penssr independientemsnte es el
coplar, no el imitar; por aquél entiendc la servil derivacién, mas
con este puede lo imitado asumir, por decirlo asi, si es _conduc.ldo
con buen sentido, otra naturaleza y puede llegar a ser algo

original y propio. 293 La oposicion entre (imitacidn y copia radica

on la presencia o ausencia del "p ento independiente’. . Qué
‘nlgnu‘lt:‘do posee esta expresion para Vinckelmann?

El término imitar s6i0 se usa con relacidn a un modelo.
El artista debe imitar un modelo procedente del arte clasico. Su

delo de ser r ible en la obra original; empero. los

L o

modelos integrados a la nueva creacién no son los mismos, ‘“‘les

a”.!. J. ¥Winckelmann, Advertencias sobre la manera de contemplar el

arte antiguo, en: De la bellesma en el arte cldésico, p. 118.
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sucede como a las plantas, que experimentan cambios cuando se las
cambia de su lugar de origen. «23 Coplar tal y como es un medelo,
asi como copiar malos modelox congtituye trabajar sin pansar., es
decir, coplar servilmente.

La idea imperfecta de la belleza es adquirida por el
artista al copiar modelox imperfectos, pues "“las primeras ideas
sobre la belleza adquiridas por el dibujante quedan grabadas en el
ospiritu del pintor tal como su cjo ze acostumbrd a copiar y su
mano a 1-1tur"m. ¥inckelmann. en la Nistort(a del! arte en la
antigiedad, afirma que “el espiritu de imitacidén acorta el
genio. «238 No debemos equivocarnos al contemplar esta mixima como
referida a la imitacidn en el sentido previamente anotade. Esta
sentencia habla de la copia servil. Tal es 1la correcta
interpretacién dentro del contexto en el cual se localiza la
frazse: el decadente westilc griego de iwmttacién,

Dos palabras mis antes de cerrar este parsgrafo. El
artista debe 1Mct;r' suU estudio por la cabeza, las manocs y lox
pies, pues Eon las partes mis dificiles de captar, las que
e)presan la vida y. asimismo, wn donde radica la diferencia entre
lo bellc y lo feo. "La cabeza, las manoe y lom pilesc son los
primercs temas de estudio que el dibujante debe proponorse, o
igualmente lo primerc que investigue ol que azpira a ser entendidc

239

eon esta materia.”™ winckelmann, al juzgar cuatro pinturas ubicadas

230 bidem. p. 118.
J. J. Winckelmann. Nistoria del arte en la ant(guedad., p. 3IV6.
lbidem. p. 651.
1bid., p. 308,

§d
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on el Huseo de Herculano, refrenda lo dicho anteriormente: “como
s$o sabe, es en el trabajo de las extremidades donde majcr se ve la
calidad de un artista. "24°

Para VWinckelmann e! estudioco y la imitacién de ia
antigtedsd es el origen de la grandeza en el arte. Refiriéndose al
genio de Durerc y Hoibeln, expresa: “sus cbras nos demusstran que
si., & @jemplo de Rafael, del Tiziano y del Correggic, hubiesen
podido estudiar ¢ imitar la Antigledad, habrfan llegadc a ser tan
grandes y quiza mas grandes que estos asombrosos u-uﬂ.u.“a“ El
trabajo creativo y original del artista nc deja a un lado las
obras griegas que son modelos de validexz universal y .c'.orm. La
obra de arte 1o es en la medida en que se acerca a la belleza
ideal la cual ha sido materializada en el arte griegoe. Pero, con
ello, el artista no xe convierte en un simple copista. Este

proceder es inaceptable dentro de la concepcidn winckelmanniana

Jdel arte.

WINCKELMANN Y LAS ACADEMIAS DE ARTE.

Retomar el asunto de laz academias de arte del siglo
XVIIl en weste momento debe servir para determinar las
caracteristicas especificas de la teoria winckelmanniana del arte

asimiladas por estas instituciones.

260,004, , p. 73,
28 ,004., p. 170,
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Antes daebe registrarse, por lo mencs, el gran numeroc de
academias fundadas en el siglo de la ilustracién. Ello nos ayudara
a constatar su impertancia y la amplitud de su :nfluencia. De la
informacién aportada por Povxn-ra‘a y otros estudiosos del ana‘e
resulta que se aerigiercn en el siglo XVIII un total de 84
academias., sin tomar an cuenta las que sufriercr. adaptaciones al
nuevo espiritu., Sirva de ejemplo citar algunas csiudades en donde
se abrieron acadeamias: Madrid (San Fernando), Valencia, Barcelona,
Zaragoza, Valladolid, Csdiz, Dusselderf, Mainz, Francfort,
Stuttgart, Augsburge, Munich, Leipzig, Weimar. Lucca, Génova,
Mantua C(Teresianad. Nipoles C(Real Academial, Venecia, Parma,
Verona CCignarolid, Carrara, Milan CImperiald., Montpellier, Rouen,
Reimg, Toulkouse, Marsella, Lyon, Nantes, Tours, Poitiers, Trcyes,
Besangon, Rotterdam, Niddlenburg, Gante, Lieja. No so ha
mencionado en esta lista la oOnica academia de arte americana
fundada en el siglo XVIII: la Real Acaderia de San Carlos de la
Nueva Espafia.

Dog principios conviene registrar en cuanto al sistama
didéctico de estas instituciones: la -;udﬂan:a basada eon el
ajercicio constante del dibujo y orientada a la zopia e imitacién
de los modelos clésicos. Cabe aclarar que las investigaciones
sobre estos temas apenas se han iniciado. Exdsten aspectos de

estas instituciones sumidos en la oscuridad del olvido y del

a‘aleo.lAus Peviner. Academias de arte: pascdo y presente, Citedra,
Madrid, 1082, p. 102-131.

2‘3Eduardo Baez Macias, “La Academia de San Carlos de la Nueva
Espafia como instrumento de cambio”, en: las accdemias de arte.
Universidad Nacional Auténoma de México, México, 108%, p. 35-37.
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R rechazo prejuiciosc. Esta triste realidad es mas cierta ain en el
caso de la academia mexicana. Por ello no estari de mAs aportar un
poco de luz, on la medida de lo posible, ejesplificando el asunto
de la influencia de Winckelmann con datos referentes a San Carlos
de la Nueva EspaRa.

Una vez fundada la Academia de San Carlos., con el nombre
de Ezscuela Provisional de Dibujo. en 1781, se vio la necesidad de
obtener 1la aprobacién real. Para ello diversas persconalidades
moxicanas escribierch argumentando la conveniencia de dicha
escusla. De estos documentcs, dos nos interesan fundamentalmente:
el escrito por la Junta Provisional y el elaborade por el fiscal
Rapsn de Posada. Tanto en el unc como en el otro caso, el centro
de la argumentacidn parte del dibujo. Asi resume Justino Fernindez
el segundo documento: “Alude a la importancia del estudio del
dibujo en relacién con las artes y los oficios {...]1 concluys en
ia necesidasd de la enseffanza del dibujo y del establecimiento de
una Real Academia de las Tres Nobles Artes. Méxdico. 13 de julio de

1783, ~244

No debe extraflarnos este punto de vista. Posada conocia el
pensamientc de Pedro Rodriguez Campomanes, consejero real, quien
sostenia que la educacidn generalizada de las artes y oficios era
la clave para la prosperidad de un pais. Igualmente significativa
es la opinién de la Junta Provisional. Con la creacidén de una

academia no so6lc “las necesidades esteéticas” —pone Brown en sus

palabras los argumentos de la Junta— "“sino también aquellas de la

z“JusLtno Fernéndez, Guila del archivo de la antigua Academia de San
Carlos. 1781 -: 800, Universidad Nacional Auténoma de México,
México, 1988, documento 17, p. 9 y 10.
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vida civil sortan atendicdas. £l dibujo era el corazén de todc arte
u oficio. Los gue trabajan el =zro y la plata, los que labran la
piedra, los carpinterocs, sastros, zapateros, todos trabajan de
alguna manera para adornar. ya sSea casas © p-rson;s. y deprnden
del dibujo. w245

Sonia Lembarde de Ruiz plantea un conjunto de beneficies
proporcionados por la utilizacién del dibujo en las labores de la
instituciédn academica ¥y en las actividades productivas. De entre
ellos nos interesa destacar uno: "Otra ventaja de la utilizacidn
del dibujo era la de hacer posible la representacidn previa de los
objetos artisticos y artesanales comc proyectos, practica poco
comun entre los artesancs, Quienes por lo general companian o
trazaban directamente al fabricar el objeto. w248 La investigadora
cliertamente tiene razdén. Sin tales motivos no podriamos comprender
por queé las academias se apropiaron de la concepcién
winckelmanniana del dibujo. En el caso de México, esto Cltimo es
“innegable al tener presentes las argumentaciones justificatorias
para favorecer el apoyo real a San Carlos. y al observar la
practica cotidiana en dicha academia. Quien conozca el escaso
numerc de dibujes que nos ha legado la Colenia pertenecientes al
periodo anterior a la Academia y compare, sin prejuicics, la

abundantisima ccocleccidén de dibujos procedentes de esta tltima no

a‘sﬂtons A. Brown, La academta de San Carlos de la Nueva Espafia,
tomo I, SepSetertas, México, 1976, p. 88.

Z‘GSonla Lombardo de Ruiz, “Las reformas borbénicas en el arte de la
Nueva Espafta (i781-1821), en Eloisa Uribe coord., ¥ todo... por
una nacidn. Nistoria social de la produccidn pldastica de la Ciudad
de Heéxico. 1781-1910, lInstituto Nacional de Antropologia e
Historia, México, 1087, p. 23-24.
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dejaria de asombrarse. Ello confirma céme en el Aambitc de la
producsidén artistica se llevd a cabo, en ese momento, ura ruptura
zon los sistemas anteriores.

En el fondo de esta nueva actitud debe encontrarse
Winckelmann. Esto saita a la vista al observar el procesc de
aprendizaje que se iniciaba por el dibujoc de principicos. pasaba
luego al dibujo del yeso, para terminar con el dibujo de la sala
del natural. Por dibujo de principios se entiende la copia de
modelos —ya dibujados por los maestros. ya de estampa— de partes
del cterpo humano: cabezas, mancs y pies. El aprendizaje del arte
se injiciaba precisamente siguiendo las instruccicnes de
¥Winckelmann al pie de la letra.

A conclusién idéntica, con respecto a la influencia de
Winckelmann. se llega al determinar loz modelos utilizados para el
aprendizaje. En el caso de México, este asunto es fundamental. lLa
lejania de Roma, y la pobreza de la mayoria de los alumnos, exigfia
un ' cuidado especial para que los estudiantes dispusieran de
modelos clasicos. De ahf la insistencia constante para obtenar
busnas estampas, yesos, improntas de medallas y libros. En los
limites de esta tesis serfa inadecuado registrar tanto los objetos
solicitados como los efectivamente cobtenidos. A riesgo de alejarme
mis del ambito filoséfico. sélo citaré algunos de los libros que
llegaron a San Carlos, a fines del siglo XVIII y principics del
XIX., registrados por inventarios todavia no pubucadoxz‘?.

Giovanni Winckelmann, Storia delle arti del disegno

2‘71nwntarlo de la Real Academia de S. Carlos de N. E., 1817. .
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presso  glt anticht, Ambrogic Magiore, Milano, 1779. J.
Winckelmann, Nistotre de l'art chez les anctiens, chez Saillant.
Paris, 1768, Giovanni Winckelmann, HMonumenti antichi tneditt,
Roma, 17687. Antonioc Rafael Mengs, Obras de D. [...] primer pimtor
de cdmara del rey, publicada por Don Joseph Nicolés de Azara,
Imprenta Real, Madrid, 1787. Ottavio Antonio Bayardi., Catalogo
deglt antichi monumentti dissotterrati dalla discoperta ctitta dt
Ercolano, Regia Stamperia, Napoles, 1795, Academicos
Herculanenses, Le pitture antiche d'Ercolano e contorni tncise con
qualche splegazione, Regia Stamperia, Napoles, 1757-1779.
Giambattista Piranesi, Vedute di Roma, Roma, 1748. Giambattista
Piranesi, It campe Marsio dell'antica Roma, Roma, 1782,
Glambattista Piranesi, Alcune vedute di archi trionfalti, ed altri
monunentt inalsatt da romani(, Roma., 1768, Giambattista Piranesi,
lLe antichitd romane. Roma, 1788. Giovanni Ottaviani y Giovanni
Volpato, Seconda parte delle logge di Rafaele nel Vaticano che
contiene XII! volte ed { loro respettivi quadrt, Roma, 1778,
Geroénimo Am;onlo Gil, Las proporciones de! cuerpo humanc, medidas
por las mas bellas estatuas de la antigiedad que ha copiado de las
Que publicd Gerardo. Audran, Madrid, 1780,

Los Yy del | te, del Apolo de Belvedere; de las

cabezas de la Niobe y sus hijas; del torso de Belvedere, del Fauno
Barberini. de la Venus de Médicls; de las figuras del Apolino y
del Antinoo son ejemplos de coplas que, llegadas a Néxico en el
siglo XVIII con destino a la Academia, producen la admiracién de
Humboldt cuando las contempla en el edificio sede de la escuela:

“Estamos asombrados de ver que @l Apolo de Belvedere, el grupo de
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Laocoonte y estatuas aun mas colosales han sido transportadas a
traves de caminos montafiosos, tan angostos como aquellos de St.
Gothard, y sorprendidos de encontrar esta coleccién de obras
maestras de la antigledad bajo la zona térrida de una meseta mis
alta que el convento del gran San Bernardo. u248

El futurc estudio de las improntags de medallas y de las
estampas sueltas del acervo de San Carlos arrojark, cuande logre
verse como una totalidad, suficiente luz como para esclarecer el
asunto de los modelos usados en esta institucién, No es aventuradoe
formular una hipotesis que seguramente serA verificada: la
influencia del pensamiento de Winckelmann ests presente en la
seleccién de la mayoria de los modelos usados como material
didéctico. Trabajar cotidianamente con ellos producia en los
alumnos la interiorizacidn de los valores de la belleza clastca.
Recto mddulo para juzgar el arte y producirle. El camino iniciado
por Winckelmann lleva, sin lugar a dudas. a las academias del

siglo XVIII y, con ello, a nuestra Academia de San Carlos.

a‘eu.xandtr von Humbeoldt, Ensayo polttico sobre ol reinoc de Nueva

Espafic, citado por: Thomas A. Brown, op. cit., vol. II, p. 14.
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Las aportaciones winckelmannianas a la reflexdioén acerca
del arte pueden condensarse en los siguientes términos:

a) El arte tiene una historia. Su desarrollo implica un
principio, un apogec y un fin. El arte griego, modelo de todo
arte, tawbién exhibe estas etapas. Aunque se producen influencias
entre las artes de los diversos pueblos, en cada uno de ellos
surge con derecho proplc y no como resultado de influjos externocs.
El esquema del desarrollo de las artes es similar en todo ambito,
Las afinidades se presentan tanto en la concepcisdn organicista
yacente, como en las peculisridades estilisticas presentes en las
diferentes etapas.

b) Las caracteristicas del arte son producto de diversos

"

el O% QUS..p agruparse en tornoc a dox aspectos: el propio

desarrollo del arte y el &mbito social en donde se origina. Lla

otapa del miximo esplendor del arte se prod on el to en e}
cual se conjugan, por un lado, la libertad, el cu;u benigno y la
identificacién de la belleza natural conh la ideal, y. por el otro.
ol desarrollo de las tendencias inherentes al arte previas al
apogec. Tal ez el caso del estilo sublime griege., el cual es
producto de su entorno y del florecimiento de los gérnenes ya
presentes on el estilo primitivo,

c) Existe una contradiccién intima en el arte: su
historicidad no exciuye su perennidad. El arte sme produce en lLa

historia perc en la medida en que es concrecidn de la belleza
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ideal su valor ez eterno. Con otras palabras: surge en la
historia; empero, su validez no se da en e#lla, De este modo, el
arte griego es modelo digno de ser imitado en la medida en que
APrexa Yy oxpresa la belleza ideal.

d) Serena grandeza y noble sencillez es la mixima que
condensa la belleza ideal. Aunque osta concepcidén de la belleza
tiende a hacer desaparecer las huellas de la expresién en la obra
de arte. realmente no elimins estos rasgos. Vistas de tal maneras
las cosas. nos enfrentamos con el indicio de otra contradiccidn,
ahora localizads en el senc de la idea de la bwlleza: en ella
confluyen el miximoe contenido manifestads con el minimo
sighificante. Os ahi surge la tensién presente en el arte clasico
ontre razén y sentimiento. Ahi, también, pueden tener su origen
las interpretaciones totalmente dispares provocadas por el arte
necclasico: 1o Que para unos es trlm‘ldnd de muerte conduce a otros
al arrebato pasional.

o) El dibujo, entendido como la linea del contorno y del
perfil, ez el elemsnto que peraite comprender el desarrollo de los
estilos en la teoria winckeimanniana. Esa sutil linea separa lo
bello de 1o no bello en la concrecidn &o la obra de arte. E}
estudio del dibujo forms parte de la esencia de la enseffanza
artistica porque en el dibujo se materializa ia belleza. Asimismo,
on la medida en que el dibujo se convierte en un instrusento de
representacién de la realidad, también es un medio para la
captacidn de ella.

f) La teoria winckelmanniana del arte es una teoria

dirigida a la educacién del hombre, orientada a la formacién de la
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sensibilidad para aprehender la ‘elleza, capacidad sin la cual
toda representacion de este valor es fallida.

En este sitic no es necesario volver a discutir lc
anterior pues, desde mi punto de vista, ya ha sido formulado de
manera suficiente. Amerita, en cambio, detenerse ahora tanto en
las limitaciones del estudic que estd por conluirse, comc en los
caminos que convendria seguir en ot-a ocasién mis propicia.

En primer lugar, el lector podra tener la impresicn de
uha posible falta de distanciamier:s con relacién al pensamiento
de Winckelmann, como =i el autor se identificara con tales
planteamientos. Las oportunidades de critica de la concepcioén
winckelmanniana han ndq dejadas de lado, la mayoria de las veces.
en virtud de la necesidad de disponer de una exégesis lo mis clara
y completa posible referente a las ideas de Winckelmann en tornc
al arte y a la belleza. Comoc ya se ha declarado anteriormente, una
de las dificultades mayores para apreciar el pensamiento de
¥Winckelmann estA enraizada en su propia exposicién. Quienes han
reflexionado sobre la concepcién de este critico alemén,
compartirsn mi opinion acerca de la facilidad de perderse entre la
.marafia de datos anotados y las limitaciones expositivas derivadas
del mismo &mbito novedoso descubierto. El intento de aprehension
de! pensamiento winckelmanniano, con toda su novedad y riqueza
—excluyendo sus aportes meramente facticos y francamente
superados en la actualidad—, ha traido una consecuencia para esta
investigacién que, aunque no la invalida, tampoco debe encubrirse:
la casi ausencia de reflexién explicita del autor sobre 1z

epUesto. Sin embargo. ho debe entenderse esto come la ausencia de
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una pesicidn critica ante el tema de la tesis. El sélo hecho de
haber realizado una seleccicn de los asuntos considerados por
Winckelmann implica haber adoptade una actitud no pasiva., Los
aspecrLos expuestos constituyen lo que pudiera llamarse el nucleo
vivo o fecundo, segan el caso, de la concepcién winckelmanniana. A
nadie puede ocultirsele la riqueza del pensamiento winckelmannianc
cuande ve al arte comc producto de clertas condiciones derivadas
de sus propias leyes de desarrollo y de la influencia del ambiente
social. Lo mismo sucede con el asunto de la validez del arte no
limitada a su entorno productor; o© el requerimiento de una
historia del arte desde la doble vertiente de lo sistemitico y lo
histérico ~—ténganse presentes las, por lo menos,  innumerables
investigaciones gque atnan al estudioc diacrénico de un objeto su
estudio sincrénico—-, Samsjantes afirmacicnes han pasado a formar
parte del conjunto de certezas que constituysn nuestro bagsaje
cultural. Ciertamente estamos lejox de considerar al clima como un
factor determinante en la creacidédn artistica; pero, incluso,
ironizar simplemente sobre este asunto del clima nos impediria
comprender como el pensamiento de Winckelmann esté insertoc dentro
de un entramado cultural —contexto que se ha intentado mostrar.
al menocs, al referir las coincidencias con otros pensadores
citados en el cuerpo de la tesis™, No tengo mis que decir que el
merc hecho de ila seleccidn de los temas expuestos ya e una toma
de distancia del pensamiento winckelmanniano para hacer una
exdgesis de aquello que ha sido o es fecundo.

A proposito se decididéd dejar a un lado un tema sumamente

conocido por quienes se interesan por la reflexién referente al
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arte en el siglo XVIII: la polémica entre Winckelmann y Lessxnga‘g.

Las razones pueden referirse brevemente. Quiza "el nombre de
nuestro critico esté¢ presente en la mente del hombre culto
contemporinec gracias a este asunto que ha servido para plantear
las relaciones Vv las diferencias de las artes entre si,
principalmente entre la poesia y la plastica. Sin embarge, tal
situacidén ha servido mas para conocer el pensamiento de Lessing,
no ol de Winckelmann. Ademss, la opinién de Lessing en torno al
Laocoonte no puede ser relevante para los fines de nuestro estudio
si sabemcs, como efectivamente ocurrié. que Lessing sélo conocia
la obra de lox escultores rodios por traducciones en estampa, pues
ni siquiera tuvo la oportunidad de ver calcos en yesc de la
dluao. Quienes Lienen presentes los problemas especificos de la
comunicacién en imégenses advertiran la necesidad de abordar este
asunto con el tacto requerido. Desde luego e#llo nada tiene que ver
con la validez © no del pensamiento de Lessing; simplemente, creo
que 5i se Liene en cuenta lo anotado poco puede ayudar tal asunto
a comprender la concepcién de Winckelmann.

Lo anterior nos lleva al segundo planteamientc
anunciado: la neceszidad de anotar los caminos abiartos para
continuar la fnvestigacién.

Si 1la concepcidén winckelmanniana del arte tiene su
corazén en la propuesta de una metodologia parz la enseffanza

artistica, la primera vela por explorar seri{a la correspondiente a

249 4az0: Gotthold Ephraim Lessing, Laocoonte. Tecnos, Nadrid, 1990.

a!nvtnco: Bernard Bosanquet, op. cit., p. 280, nota 1; ¥y ¥. M
Ivins, op. cit., p. 132,
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las consecuencias practicas que provocé. Ya se ha expuesto., en
general, cémo las monarquias absolutas encontraron en esta teoria
el instrumento apropiade para auxiliar a sus fines y zémo se
aproplaron de ella y la materializaron en las academias de arte.
Durante este proceso se produjo  una soleccién de  los
planteamientos de Winckelmann, no advertida por quienes se han
dedicado al estudioc de dichos organismos, La tnsutuclonauznclén'/
de las ideas winckelmannianas asumiéd sélo los aspectos referentes
a la enseManza del arte y abandond sus consideraciones sobre el
Arbito de la creacidn. Mientras que para Winckelmann el gran arte
se produce ligado a la libertad, los promotores de las academias
del siglo XVIII nada mencionan al respecto a pesar de que
poseyeron una excepcional conciencia de los motivos econdmicos
yacentes en sus propésitos. Cémo se dio tal apropiacidn es, en
consecuencia. un asunto no resueltio adn satisfactoriamente.

Ligada a la anterior vertiente de investigacion ests la
tematica de la permanencia o transformacion de las caracteristicas
de la educacidn académica hasta ya iniciado el siglo XX, y de su
papel como elemento liberador o represor de la creatividad. MNada
mhks comGn con respecto al arte académico que el Juicio: “la
ejecucidn iwmpecable, la originalidad nulA"at. Esta apreciacién
tionde actualmente a ser matizada en la medida en que ce desechan

prejuicios como consecuenclia del estudic sistemitico del arte

académico y de la historia del proceso educativo adoptado por las

a‘]usunc Fernandez, El arte en el siglo XIX en México, Universidad
Nacional Autéonoma de México, México, 1983, p. 121. La expresién
citads se refiere al grabadc académico mexicano de la escusla de
Periam.
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acadenias de arte.

Tanto el primers como el segundo caminos anotados tienen
que ver con la filosofia en la medida en que su deslinde plenoc no
corresponde exclusivamente a los tradiciocnales enfoques de 1la
historia del arte. ElI arte, la enseflanza del mismo y las
concepciones explicitas acerca de su produccién y caracteristicas,
al igual Que todo otro producto ideclogico, pueden ser cbjeto de
estudio de la filosoffa. Ninguna otra disciplina, dada la
particularidad de su objeto de estudio, podria abordar cualquier

aspecto de la realidad para d ir sus con la totalidad

de ella.

Por Gltimo, antes de concluir, no se debe dejar de
anctar otro sendero posible para futuras indagaciones. Vya
restringidoc al dominic de 1la reflexién filosdfica en sentido
eostricto. Me refiero a la influencia que las ideas de Winckelmann
produjeron en los fildédsofos. Aunque mis limitaciones me impiden
presentar un posible panorama de esta cuestién., me parece
suficiente anotar cémo el pensamientoc del critico alemin se
mantiene vive en la estética de Hegel. Hojear la Estética de este
filésofo llevaria a quien lo hiciera a preguntarse por qué caminos
llegaron las fideags de VWinckelmann y cémo, a traves de Hegel,

pudieran aun encontrarse en el pensamiento contemporineo.
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