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Introducción 

El objetivo de esta tesis es analizar las relaciones entre pintura y poe-

sía en la Antigüedad. No se trata de hacer el recuento de las refutacio-

nes o de las afirmaciones, ni mucho menos de la historia del referente 

entendido como un objeto ideal —ya sea poesía o pintura antigua—, 

sino de mostrar una serie de dominios heterogéneos que de una u otra 

forma coinciden con este tema. 

La investigación así planteada presentaba, al principio, un 

horizonte de estudio muy limitado; sin embargo, a medida que pro-

fundizamos en ella, éste se ensanchaba notablemente, y con él los te-

rritorios por explorar: de las técnicas para la fundición del bronce, a la 

reconstrucción hipotética de la pintura griega; de los términos técni-

cos propios de la pintura, a la caracterización de ésta por Platón y 

Aristóteles; de la apropiación de términos de la poética por la pintura, 

a la reincoporación de éstos en la retórica. 

La vastedad y variedad de los temas que se tratan en este tra-

bajo pueden dar la impresión, a primera vista, de que esta tesis no pre-

senta un lugar de llegada, dado que no hay una enunciación final que 

de cuenta dé todas las enunciaciones precedentes. Sabemos que el dis-

curso de la pintura tiene coincidencias con el de la poesía y con el de 

la retórica; también sabemos que estas coincidencias marcan una bue-

na parte de la crítica que, con diferente signo, se han repetido una y 
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otra vez. Lo anterior, sin embargo, no nos dice nada de "la relación 

original" de la pintura con la poesía, y no lo hace porque tal origen no 

existe, no, al menos, si hemos puesto en duda los absolutos a los que 

pertenecerían la "Pintura" y la "Poesía". 

La relación de la poética con la retórica en la Antigüedad ►  se 

nos muestra como una convivencia en donde estos discursos compar-

ten sus dominios, sus temas, sus conceptos y sus reglas; por ello, es 

natural que la retórica tenga un lugar especial en esta tesis, y que se 

mezclen sin violencia en un solo discurso los recursos de la retórica, 

tanto técnica como filosófica, con los de la poética. 

Los capítulos en que se divide la tesis, así como sus conteni-

dos, participan de un mismo sistema de formación; no se puede ver 

una unidad porque no es la intención delinearla o fijarla, sin embargo 

se sigue un tema que es el de la relación de la pintura con la poesía. 

Las ideas de esta tesis están expuestas en seis capítulos. En el 

primero, al que considero el más técnico, se exponen con detalle los 

presupuestos filosóficos de los que parto; la negación de toda funda-

mentación absoluta y la dispersión de los objetos de los cuales me 

ocupo, encuentran su representación teoríca en la filosofía de Michel 

Foucault, 

En el segundo, abordaré primeramente el problema del arte 

griego, más que como una categoría artística, como una invención fi- 

► Buena parte de las reflexiones en tomo a la retórica se abordaron en el curso 
Esencia y objeto de la retórica que impartió el Dr. Antonio López Eire en el Instituto 
de Investigaciones Filológicas de la UNAM, en abril de 1996, Agradezco al Dr. Ló-
pez Eire por sus útiles sugerencias respecto de esta tesis en particular y por sus consi-
deraciones sobre la retórica en general. 



lológica del siglo XVIII; posteriormente trataré el problema de la me-

lis, esa inteligencia de la artimaña, tan menospreciada por la filosofía 

y tan ignorada por los helenistas actualmente, considerándola como 

una palle del sistema de formación que estamos estudiando, tanto 

como estrategia, concepto, regla u objeto. 

El tercer capítulo, dedicado a la enunciación de nuestro tema 

—ut pintura poesis—, aborda la relación de la poética y la retórica 

con la pintura como prácticas discursivas. En él haré un cuadro que 

nos permita apreciar los lazos conceptuales y estratégicos entre retó-

rica y poesía, y sus relaciones con la pintura. 

Posteriormente, en cl cuarto capitulo me centraré en los obje-

tos y conceptos propiamente plásticos. Aqui analizaré los tratados de 

taller, en especial el Canon de Policleto de Argos, resaltando el con-

cepto de symme tría en relación con la obtención de belleza. Tocaré 

asimismo los problemas que se refieren a la construcción de la obra, 

que también se repiten en la poética y la retórica. 

En el capítulo cinco analizaré los conceptos de harmonía y 

aritho5s, surgidos de la tradición pitagórica, pero que finalmente se 

mezclan con el concepto de symmetría,y los nuevos objetos y estrate-

gias a los que dieron lugar. Por último, en el sexto trataré el concepto 

de mimesis, desde el punto de vista de Platón, Plotino y Jenofonte, 

para destacar las consecuencias que cada uno de ellos obtuvo en su 

contacto con la pintura. 



1. La trama de los discursos y las artes 

El siguiente trabajo reúne una serie de reflexiones en torno a un tema 

recurrente en el interior del análisis de las artes plásticas, que consiste 

en la asociación de la poesía con la pintura como artes hermanas. El 

fundamento de esta investigación, lo que considero sus aspectos teó-

rico filosóficos, descansa en las ideas expuestas por Michel Pelicana 

en La Arqueología del saber, obra en la que expone que no es posible 

determinar la "visión del mundo" de una época definida, como hace la 

Historia de las Ideas, sino que trata de delimitar una serie de configu-

raciones por sus diferencias; en este sentido se habla de dispersión, ya 

que no nos es posible regeresar a estos sistemas unitarios y en cierta 

medida absolutos, tampoco se trata de descifrar un subtexto o de ex-

plicar estas configuraciones por algo en su exterioridad, sino que las 

describe tal como aparecen. 

No se trata entonces de que nos ocupemos de la asociación de 

la pintura con la poesía como una ley que se aplica diacrónicamente a 

través de los tiempos, ni de que se busque hacer la historia de un refe-

rente que se identificaría con un objeto ideal, ya fuera "la pintura" o 

"la poesía", sino, en todo caso, de dispersar los elementos para mos-

trar sus puntos de incompatibilidad, de equivalencia y de enganche en 

una sistematización. 



Por otro lado, está el análisis que se da en Las palabras y las 

cosas en el contexto del análisis de la "experiencia del orden". Esta 

noción de orden en Foucault no es !lindante ni absoluta, aunque sí 

trascendental, ya que él se refiere a las condiciones de posibilidad en 

las que ciertas ideas pueden ser enunciadas y pensadas. Foucault trata 

de recuperar las diferentes modalidades del orden "[...] remontando, 

como contra la corriente el lenguaje tal como era hablado, los seres 

naturales tal como eran percibidos y reunidos, los cambios tal como 

eran practicados [...1",2  en "[...] un estudio que se esfuerza por reen-

contrar aquello a partir de lo cual han sido posibles los conocimientos 

y teorías [...J".3  

En el caso que nos ocupa trataremos de describir las condi-

ciones de posibilidad de estas formaciones discursivas'' que dieron 

origen a este "discurso pictórico" tan diferente del nuestro, "contra la 

corriente", para ver cómo se generó, dentro de ellos, la asociación de 

la pintura con la poesía y cómo, a través de la retórica y la poética, se 

explicó una práctica que buscaba diferenciarse de otras similares. 

2  Foucault, Michel, Las palabras y las cosas: una arqueología de las ciencias hu-

manas, México, Siglo XXI, 1968, p.7. 
3,Foucault, Michel, Hen, p. 7. 
4  Foucault, Michel, La Arqueología del saber, México, Siglo XXI, 1970, p. 62. 

"En el caso de que se pudiera describir, entre cierto número de enunciados, semejante 
sistenia de dispersión, en el caso de que entre los objetos, los tipos de enunciación, los 
conceptos, las elecciones temáticas, se pudiera definir una regularidad (un orden, co-
rrelaciones, posiciones en funcionamientos, transformaciones), se dirá, por conven-
ción, que se trata de una formación discursiva, evitando asi palabras demasiado pre-
fiadas de condiciones y de consecuencias, inadecuadas por lo demás para designar 
semejante dispersión, como 'ciencia', o 'ideología', o 'teoría', o 'dominio de objeti-
vidad". 
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Hay que tener en cuenta que Foucault hace su análisis en el 

contexto de la formación de la episternes moderna, propuesto desde la 

crisis de la Modernidad y la desaparición del sujeto. Dentro de su re-

flexión teórica propone, en lugar del sujeto de la modernidad, el len-

guaje, refiriéndose a éste como discurso, mas no en el sentido de fun-

damentación, ya que no encontraremos un discurso que pueda expli-

car toda la realidad sin tratar de rebasarla. 

De acuerdo con Foucault, aunque haya discursos que traten a 

su vez de otros discursos, es necesario que se les considere como uno 

más entre tantos. No surgen, como podríamos pensar, de la práctica, 

sino que la condicionan y generan, la posibilitan y obstaculizan. 

No se puede hablar de continuidad, sino de una serie de dis-

continuidades, de rupturas. Aunado a esto, encontramos la noción de 

epistenie, que es importante para poder entender esta forma de ver la 

historia, pues las posibilidades de pensar, conocer y relacionarnos con 

el mundo que nos rodea no la vamos creando poco a poco, sino que 

nos está, dada, de modo que los límites de nuestro mundo nos están da-

dos por esta misma episicine. 

Dicha noción no culmina en una Historia de las ideas, en don-

de enumeraríamos, una tras otra, las diferentes formas del pensamien-

to que dan lugar a determinadas visiones del mundo. Si bien Foucault 

S Foucault, Michel, Las palabras y las cosas, p. 7, "[...1No se tratará de conoci-

mientos descritos en su progreso hacia una objetividad en la que, al fin, puede recono-

cerse nuestra ciencia actual; lo que se Intentara sacar a la luz es el campo epistemo- 
i 	 lógico, la eplstense en la que los conocimientos, considerados fuera de cualquier 

criterio que se refiera a su valor racional o a sus formas objetivas, hunden su po-

sitividad y manifiestan así una historia que no es la de su perfección creciente, 

sino la de sus condiciones de posibilidad [...1". (Las negritas son mías.) 

S
; 
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se sirve de la Historia de las ideas, la usa para dar cuenta de las dife-

rencias que hay entre cada discurso. Tales discursos son "Los códigos 

fundamentales de una cultura —los que rigen su lenguaje, sus esque-

mas perceptivos, sus cambios, sus técnicas, sus valores, la jerarquía 

de sus prácticas— fijan de antemano para cada hombre los órdenes 

empíricos con los cuales tendrá algo que ver y dentro de los cuales se 

reconocerá".6  De hecho, cada episteme es un entramado de éstos; pro-

puesta desde una perspectiva histórica, ella se refiere necesariamente 

a la finitud y al cambio, ya no hay una sola explicación que abarque 

toda la realidad. 

Cabe aclarar que la única intención de esta tesis es exponer 

que la manera en la que comprendemos y desde donde hablamos acer-

ca de lo que es la pintura, tiene una íntima relacion con la retórica y la 

poética; relación que no se queda en un nivel discursivo, pues condi-

ciona también la práctica artística. No se trata de hacer la historia del 

referente, que nos lleva —necesariamente-- a postular objetos idea-

les a partir de los cuales estudiar esta relación, ni de negar simplemen-

te que la pintura es un lenguaje y decir que es imposible la compara-

ción con la poesía, sino que, frente a las explicaciones de la estética 

que se encierran en el campo de la filosofía —las cuales olvidan que la 

historia del arte, el gusto y la crítica de la época son tan influyentes 

como otras tantas corrientes filosóficas—, debemos entender que, 

para comprender el modo de estas formaciones discursivas, no nos 

bastan las formulaciones de la estética respecto a los objetos, conccp- 

6 Foucault, Michel, ibidem, p. 5. 



tos y temas, sino que hay que buscar fuera de la filosofía para com-

prenderlos y así situarlos en el análisis teórico; ya sabemos que ellos 

no son perennes ni eternos, sino que están condicionados por un siste-

ma de fortnación7  que adopta diferentes formas en cada época, y que 

por tanto cambia con ella. 

Si en la actualidad podemos seguir considerando emparenta-

das a la poesía y la pintura, se debe al hecho de que, en sus discursos, 

se han acumulado puntos de coincidencia —objetos, conceptos y te-

mas que se dan en una práctica discursiva por derecho propio. Esto se 

ha dado no porque sus prácticas nos hayan llevado a ello, sino porque 

la experiencia, cuando alguien se reconoce como pintor y a algo como 

pintura, está perineada por el discurso; ello nos permite comprender 

que no es la práctica la que los ha llevado a este "reconocerse" como 

alguien y a ese objeto como algo, sino que hay un saber que, si bien no 

es un conocimiento científico o teórico, se "encarna" en las prácticas 

e instituciones, ya que no es resultado de la práctica, sino que la con-

diciona y la genera. 

Podemos llamar experiencia a esta relación de conjuntos de 

técnicas, de conocimientos teóricos, de prácticas y de instituciones 

---corno la academia o las escuelas de arte—; en ellas, los individuos 

7  Foucault, Michel, La Arqueología del saber, p. 122. "Por sistema de formación 
hay que entender, pues, un haz complejo de relaciones que funcionan corno regla: 
prescribe lo que ha debido ponerse en relación, en una práctica discursiva, para que 
esta se refiera a tal o cual objeto, para que ponga en juego tal o cual enunciación, para 
que utilice tal o cual concepto, para que organice tal o cual estrategia". 
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"[...1 se ven llevados a dar sentido y valor a su conducta, a sus deberes, 

a sus placeres, a sus sentimientos y sensaciones, a sus sueilos".8  

No podemos hablar en términos absolutos de que la pintura se 

parece o no a la poesía; tampoco podemos considerar su relación 

como un sinsentido; antes bien, debemos tratar de analizar, de com-

prender el modo en que se da esa relación —y en qué sentido afecta a 

la práctica y a la teoría respecto de las artes plásticas en general. 

Ahora bien, esta idea, condensada —de acuerdo con Pa-

nofsky--9  por Horacio en el Ars poetica,t° se da en el sentido de que 

la pintura y la poesía tienen una suerte de "parecido de familia", de tal 

suerte que estarían "formadas de la misma manera y a partir de las 

mismas reglas"." Ello permitiría analizar a la primera con los concep-

tos y estrategias de la segunda; sin embargo, en muchos de estos tex-

tos no se trata de explicar la pintura como un lenguaje, sino que se 

piensa más bien en una afinidad de tipo epistemológico. 

Por otra parte, al considerar la pintura en particular, la estéti-

ca contemporánea parte de la idea de que las imágenes son un lengua-

je al que se le pueden aplicar las mismas categorías que a la lengua y, 

por consiguente, de que es posible explicar la pintura del mismo modo 

que la poesía, Aunado a lo anterior se encuentra el hecho de que, fren- 

Foucault, Michel, Historia de sexualidad 2: el uso de los placeres, México, Si-
glo XX!, 1988, p 7. 

9  Panofsky, Erwin, Renacimientos y Renacimiento en el arte occidental, Madrid, 
Alianza, 1975, p. 40. 

lo Vv. 361-365 "Ut pictura poesis: crit qua; si propius stes,/ te capiat magis, et 
quaedam, si longius abstes./ Haec amat obscurum, yola hace sub luce videri,/ iudicis 
argutum quae non formidat acument/baec placuit semi, hace deciens repetita place-
bit". 

I I Foucault, Michel, La Arqueologta del saber, p. 108. 
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te al silencio de los pintores para explicar las manifestaciones artísti-

cas contemporáneas, se recurre a conceptos y temas que tienen su pri-

mera enunciación en el Renacimiento, pero que a su vez remiten a la 

teoría estética de la Antigüedad, mezclando con ello contextos y refe-

rentes muy distantes en el tiempo y contribuyendo con ello a crear la 

falsa impresión que son los mismos que se usaron en la Antigüedad. 

Asimismo, debemos considerar el hecho de que nosotros ex-

plicamos y entendemos el mundo a través del lenguaje y que, al com-

prender la imagen como un signo, no sólo la explicamos, sino que le 

aplicamos categorías que en un principio fueron pensadas para el dis-

curso, creando la impresión de una continuidad y—que va desde los 

griegos, quienes fueron los primeros en reflexionar sobre el logos y 

darle un orden y reglas, hasta nosotros. 

La primera vez que se enuncia esta asociación es en una épo-

ca las formaciones discursivas que identificamos con la pintura y la 

poesía tenían un campo común: la Grecia del siglo VI ane. En ella, los 

discursos que regían sus técnicas, sus valores, la jerarquía de sus prác-

ticas, se encarnaban en las technal: esto se muestra en el hecho de que 

no había un vocabulario que diferenciara una technal de otra, por lo 

que los préstamos de unas a otras eran frecuentes —es muy probable 

incluso que en ese momento se originara la relación entre la poesía y 

la pintura como artes hermanas. Tales préstamos eran posibles ya que 

se compartían reglas deformación» pero también conceptos y estra- 

12  Foucault, Michel, op.cit,, p. 63. "Las reglas de formación son condiciones de 

existencia (pero también de coexistencia, de conservación, de modificación y de de- 

saparición) en una repartición discursiva determinada". 
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tegias; esto se manifiesta en una forma de pensamiento, un modo de 

conocer que los griegos llamaban rnetis.13  

Una de las technal necesarias para comprender el discurso de 

la pintura es la techné rhetoriké. Esta teché, en un principio básica-

mente forense, toma elementos de otras dos technaí, la medicina y la 

poesía, las cuales ya tenían una reputación asegurada; de esta última 

le atrae la fuerza y la magia de su palabra, capaz de inventar mundos 

inexistentes, por lo que buscará asimilarse a ésta, aunando la finalidad 

de deleitar a su capacidad de persuadir. 

El mundo griego de los siglos VI y V ane, cuya manera de en-

tenderlo era expresado por los griegos mediante la poesía, se verá 

comprometido con el surgimiento de la filosofía, la que considerará a 

la primera, junto con la retórica, alejadas de la verdad. No obstante, si 

por un lado la poesía dejará de ser fundamento de la paideia o medio 

para cuestionar la polis, la retórica se convertirá en el principal enemi-

go de la filosofía, al considerar que el logos no puede reflejar al mun-

do completamente. 

Al tratar a la pintura y a la poesía como formaciones discursi- 

vas, no considero importante saber cuál de ellas apareció primero, o si 

se le daba mayor importancia a una sobre la otra, sino tener la libertad 

de considerar todos los enunciados y no tan sólo aquellos a los que la 

tradición nos remite. Desde el punto de vista de la pintura y la escul-

tura, lo que nos podría parecer como realidad no discursiva —la prác- 

13  V. itijiv, pp. 17-18. 
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tica cotidiana de la technaí—, es también parte de lo discursivo que la 

integra como objeto, le da sus reglas, conceptos y temas. 

Por esto mismo se da la búsqueda, por parte de los artistas 

plásticos, por hacer que su profesión tuviera el mismo estatuto de la 

poesía y les permitiera disfrutar de la fama de los poetas. Tal búsque-

da se manifestó en la elaboración de un vocabulario propio, en cuyo 

proceso ellos tomaron prestados e intercambiaron términos con la 

poesía, la retórica y la filosofía, y cuyos resultados fueron expresados 

en una serie de tratados, de los cuales el más célebre del que tenemos 

noticia es el Canon, del escultor Policleto de Argos. Él toma los con-

ceptos de symmetría y de harmonía, de la filosofía pitagórica, los cua-

les se usan también para explicar la elaboración de la obra literaria, 

además de que se integraron en la ars de la retórica, como un supuesto 

del concepto de prepon y que podemos ver en la táxis o dispositio yen 

la léxis o elocutio. Otros conceptos filosóficos que la pintura y la es-

cultura integran a su discurso son el de mimesis, sobre todo en la ela-

boración de Platón, aunque luego también se adopte la acepción retó-

rica de imitado; el de kállos, que toma un sesgo original en la enuncia-

ción de Plotino, y el de arithmós, también tomado de los pitagóricos, 

que se convierte no sólo en origen, sino en explicación de todo lo exis-

tente, incluyendo también las producciones de la plástica, de la poesía 

y de la retórica. 

13 



2. La nseiis en la Grecia antigua 

2.1. "Arte griego", ¿una invención o un problema? 

Hablar de lo griego implica enfrentarse con un mundo fragmentario 

que siglos de erudición nos dicen cómo debe ser. La extensión de este 

mundo, tanto en el tiempo, como en el espacio, es enorme. No pode-

mos hablar de los mismos griegos —desde Micenas hasta Alejan-

dría—, en el sentido de un espíritu que se desarrolla a través de los si-

glos, así como tampoco podernos creer que las similitudes lingüísticas 

bastan para eliminar toda diferencia. Lo "griego", como la Antigüe-

dad, son, en todo caso, una invención, una invención que allana las di-

ferencias, que explica el desenvolmiento de este espíritu, "el más ex-

cepcional y envidiado", que lo involucra como origen de una civiliza-

ción e invita a participar de él, pero que al mismo tiempo evita que nos 

preguntemos si estos "griegos" realmente existieron o si son tan sólo 

una invención filológica. 

En el caso del "arte griego", los dos términos de la expresión 

nos plantean un problema. Por un lado, está el hecho de que, desde el 

siglo III ane, en la critica de artes plásticas se dio una tendencia a va-

lorar por encima del arfe de la propia época al de los siglos V y IV: el 

neoaticismo o neoclasicismo. Con sus diferentes matices y posicio-

nes, este tema se ha repetido a lo largo del tiempo, aunque la formula-

ción que nos es más conocida es del siglo XVIII. Todavía hoy, la "no- 

14 



ble sencillez" y "la reposada grandeza" del "arte griego", expresadas 

por Winckelmann en las Gedanken über die Nachahnsung der 

Griechischen Werke, pueden explicar esculturas o monumentos ar-

quitectónicos. La desventaja que presenta este tipo de valoración ac-

tualmente se refleja en el movimiento romántico, el cual generó una 

respuesta al "ideal clásico" —igual de importante e influyente, con-

ceptualmente y en la práctica misma—, que opone a la exaltación de 

la verdad y la lógica en la construcción de la obra, el gusto por las sen-

saciones violentas que exaltan la irracionalidad en la creación de la 

obra —logrando que al "arte griego", desde las tumbas de fosa verti-

cal al Altar de Pérgamo, se le considere como un todo que responde a 

estas premisas neoclasicistas. 

Por otro lado, nos encontramos con que buena parte de los 

edificios, monumentos y pinturas, del mismo modo que los textos teó-

ricos que los explicaban, se han perdido. De este modo, si bien pode-

mos llamar "arte" al Partenón o al templo de Poseidón en Sunion, a las 

esculturas del templo de Afaya en Egina, o a las del templo de Zeus en 

Olimpia, no podemos situar el templo de Artemisa en Éfeso ni las es-

culturas de Mirón o Lisipo. En el caso de la pintura, la situación es 

más crítica, ya que buena parte de las obras se ha perdido y se depende 

de la cerámica, de los relieves escultóricos, de la pintura mural etrusca 

y de murales y mosaicos, para poder imaginar los originales de artis-

tas como Polignoto, Zeuxis o Parrasio. Ello nos obliga a partir de to-

dos estos elementos para hacernos una idea aproximada de una pintu-

ra que no existe, y considerar sus relaciones con otras manifestado- 
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nes, como la poesía o la retórica, mismas que a su vez también se han 

conservado fragmentariamente. 

2.2. Melis, conocimiento como artimaña 

Otro problema con el que nos enfrentamos es que entre los griegos no 

existía un concepto que se corresponda con el de "bellas artes", en el 

sentido de que diferenciaran la idea creativa de la práctica artística, y 

las artes plásticas de la artesanía y de otras profesiones; antes bien, to-

das ellas (desde la navegación hasta la poesía, pasando por el oficio de 

zapatero) eran designadas con el término de techné, el cual se refiere 

a la parte material de un trabajo e incluye al mismo tiempo los objetos 

y las actividades que los producen. Asimismo, la noción de techné in-

cluye ciertas habilidades, como la astucia, la maquinación y la intriga, 

que los griegos consideraban indispensables para llevar a cabo exito-

samente una profesión. Por lo anterior, resulta un desacierto hablar de 

"artes plásticas", ya que este concepto, tal y como lo concebimos no-

sotros, sólo tomó forma en el tiempo de Aristóteles. 

Esto no quiere decir que los griegos no diferenciaran entre la 

navegación, la pintura y la retórica, sino que no tenían los conceptos 

adecuados para designar situaciones que hoy se aparecen como dife-

renciadas; por ejemplo, en el caso de la pintura, si bien se reconocía de 

facto la diferencia entre los pintores extraordinarios y aquellos que tan 

sólo hacían imágenes votivas, ésta no se manifestaba en las pala- 
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bras.14  Esta imprecisión o, por así decir, amplitud del vocabulario, 

motivó que hubiera una serie de préstamos de'conceptos e ideas entre 

las technal, que fueron usados por cada cual para explicar las activida-

des de su profesión. Así, la retórica toma prestados términos e ideas 

de la medicina y la filosofía; la poesía, de la política y el derecho; la 

pintura y la escultura, de la medicina, la filosofía, la poesía y la retó-

rica —todas ellas comparten ideas y formas de expresar y resolver 

problemas prácticos y teóricos, lo que propicia que las mismas se re- 

lacionen, como es el caso de la pintura y la poesía. 

Lo anterior fue posible porque las technaf compartían una 

for-ma de comprender el mundo, asociada a una serie de virtudes que 

se relacionan de cerca con lo que los griegos llamaban metis; una for-

ma de inteligencia y pensamiento, un modo de conocer que, como ex-

plican J.-P. Vernant y M. Detienne: 

Implica un conjunto complejo, pero muy coherente, de actitudes men-
tales y de comportamientos intelectuales que combinan el olfato, la sa-
gacidad, la previsión, la flexibilidad de espíritu y la simulación, la ha-
bilidad para zafarse de los problemas, la atención vigilante, el sentido 
de la oportunidad, habilidades diversas y una experiencia largamente 
adquirida. Se aplica a realidades fugaces, movedizas, desconcertantes 

14  Elvira, Miguel Ángel, "La consideración social del artista en Grecia", p. 
186."A este respecto, baste recordar, como hace M. Guarducci, lo que dijo Isócrates 
al sentirse insultado por quienes rebajaban su labor a la de simple picapleitos: "Es 
como osar llamar a Fidias, el que realizó la famosa estatua de Atener:, un autor de fi-
guritas, o como comparar el arte de Zeuxis y de Parrasio con el de pintores de tabli-

llas votivas". (Cursivas del autor.) 
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y ambiguas, que no se presentan a la medida precisa, al cálculo exacto 

o al razonamiento riguroso» 

Para esta forma del pensamiento no existe la verdad —la verdad filo-

sófica, por supuesto, cuya lógica admite que, de dos proposiciones 

contradictorias, si una es verdadera la otra es necesariamente fal-

sa-16  sino grados de ella; múltiple y diversa, implica un conocimien-

to en el que la mafia se une a la experiencia y que nos muestra cómo 

actuar, en qué momento y en cuál situación. El mundo de la metis no 

es un mundo estático en donde todo tiene una referencia segura, es un 

mundo en cambio constante en el que tener el conocimiento solo, sin 

la experiencia, es como no tener ningún conocimiento. 

La amplitud de los términos y la falta de precisión para defi-

nir adecuadamente los límites entre las profesiones, es característica 

del modo en que los griegos comprendían a las technat. Por ello, cuan-

do la filosofía analiza la techné, excluye necesariamente las reflexio-

nes generadas desde adentro, como las de la retórica o las de la pintu-

ra.17  Así, por ejemplo, Platónis rechaza estas actividades precisamen- 

15  Detienne, Marcel, Vemant, Jean-Pierre,. Las &timarlas de la inteligencia. La 

n'oís en la Grecia antigua, Madrid, Altea Taurus Alfaguara, 1988, p. 11. 
16  Cf. Vemant, lean-Pierre y Vidal-Naquet, Pierre, Mito y tragedia en Grecia an-

tigua /, Madrid, Taurus, p. 23, n. 1. 
17  Detienne, Marcel, Vcmant, lean-Pierre, op. cit., pp. 11-12. "[...]Ahora bien, en 

la pintura del pensamiento y del saber que han dibujado estos profesionales de la in-
teligencia que son los filósofos, todas las cualidades del espíritu que constituyen la 
metís —sus habilidades mutuales y corporales, sus estratagemas—, permanecen a 
menudo en la sombra, borradas el ámbito del conocimiento verdadero y transporta-
das, según los casos, al nivel de la rutina de la inspiración eventual, de la opinión in-
constante o de la pura y simple charlatanería [-]". 

18  Para Platón, la techtui se opone a la physis, la naturaleza, ya que ésta obra por 
necesidad, y el atie—leclind—, es una elección humana. 
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te porque no se apegan a la verdad y, no obstante haber mantenido la 

amplitud del concepto, excluye por ello mismo de su pensamiento las 

habilidades asociadas con la metis. Aristóteles, en cambio, si bien por 

un lado reduce el concepto de technal al excluirlas de la ciencia por 

considerar que su conocimiento no está basado en la verdad, por el 

otro recoge muchas de las caracteristicas de la Incas en la noción de 

phránests (prudencia). 

La poesía, y especificamente la tragedia, es una techné que, si 

bien lleva en sí misma este carácter técnico que liemos visto en todas 

las otras profesiones,19  también tenia un carácter profético que la unía 

cercanamente a la religión, tanto por la magia misma de las palabras 

como por el hecho de que, al ser un conocimiento que sobrepasaba los 

sentidos, era un conocimiento revelado; de ahí la inspiración por Apo-

lo o las Musas, que también daba la posibilidad de hacer enmiendas 

—no hay un texto "divino" del que se hagan sucesivas exégesis—, ya 

que cada poeta podía modificar la teología anterior dependiendo de su 

propia inspiración. Sin embargo, el poeta se diferencia de los adivi-

nos, como Casandra o Tiresias que también reciben esta inspiración, 

en que no prevé el futuro sino que hace el recuento del pasado, pasado 

que incluye el origen del mundo, la naturaleza de los dioses, los corn- 

19  Pote:1:es un derivado del verbo poiéo que significa, en un primer momento, fa-
bricar, producir objetos de modo artesanal: como quien hace una mesa. A partir de 
Hornero, este verbo también tiene la acepción de componer un poema. Polesis en 
Aristóteles está contrapuesta a práxis, pero también se debe tener en cuenta que, 
como derivado de poiéo, tiene en si esta idea de construir a partir de elementos pre-
existentes y no ex nihito. 

También debemos tener en euentapoienw, otro derivado que denota al objeto pro-
ducido y que en ocasiones se confunde con pofes1s. 
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portamientos de los hombres. En estos objetos y temas, la poesía cho-

ca con la filosofía, cambia los objetos, los conceptos y las estrategias: 

ya no hay un origen mítico del mundo, sino explicaciones sobre "la 

naturaleza de las cosas", que tratan de justificar teologías más anti-

guas; ya no se puede hablar de la "naturaleza de los dioses" en el sen-

tido de Hornero, ya que "si los dioses son inmortales, deben ser eter- 
no-, ,-2o s ; tampoco sirven las expliciones en torno de los comportamien-

tos, ya que las exigencias éticas se mantienen en la dimensión de la 

ciudad. Si bien en un principio los mismos filósofos, como Parméni-

des, se expresan en forma poética, bien pronto la dejan de lado, la poe-

sía encarnará entonces esaformación discursiva que implica lo mítico 

y que se enfrenta a las explicaciones de la filosofía natural; por eso 

mismo, Platón se opone a ella tan denodadamente,21  pues para él los 

poetas, estos exponentes de ese poder casi mágico de la palabra, en la 

que la dóxa 1.1 ese inundo intermedio que participa a la vez del Ser 

y del no Ser, en el que lo oscuro y lo luminoso se mezclan y se confun-

den, y donde lo verdadero y lo falso se hallan estrechamente entrela-

zados[...]"22  da sentido, como en los enigmas, a las palabras. Por ello, 

20 Comford, F.M., Principian' sapientioe, Los orígenes del pensandentojilosdli-
co griego, Madrid, Visor, 1987, p. 179. 

21  Vemant, Jean-Pierre, Vidal-Naquet, Fierre, op. cit., Madrid, Taurus, 1987, pp. 
23-24, n.1. "El hombre trágico aparece desde este punto de vista solidario con otra ló-
gica que no establece un corte tan tajante entre lo verdadero y lo falso: lógica de los 
rétores, lógica sofistica que en la época misma en la que florece la tragedia, otorga to-
davía un lugar a la ambigüedad, puesto que en las cuestiones que examina no trata de 
demostrar la absoluta validez de una tesis, sino de construir unos dissol lógol, unos 
discursos dobles que, en su oposición, se combaten sin destruirse, siendo posible por 
voluntad del sofista y por el poder de su verbo, que cada una de las dos argumenta-
ciones enemigas dominen una sobre la otra alternativamente". 

22  Detienne, Marcel, Vcmant, Jean-Pierre, op. cit., p. 275. 
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la poesía se verá reducida y vigilada por la filosofía: ya no será [gome-

ro el fundamento de la paideia, ni los trágicos los que cuestionen a la 

polis. 

La filosofía habría de encontrar su adversario más fuerte en la 

retórica, ya que ésta, a diferencia de aquélla, nunca se vio a sí misma 

como una ciencia, sino siempre corno una techné; defiende que el 

mundo no puede ser reflejado por el logos23  completamente, ya que el 

verdadero poder de este último no reside en comprender el mundo de 

una manera científica —pues no tenernos aptitud para acceder a esto 

"real"—, sino que se encuentra en la capacidad de cambiar las situa-

ciones que afectan a los individuos o a las colectividades, corno tam-

bién de crear mundos nuevos cuya existencia o verdad no nos impor-

ta, sino su belleza, manifestada a través de la poesía. 

23  Logos, derivado del verbo lego, que originalmente significaba reunir, recoger, 
escoger, decir, dar cuenta, En un principio significaba palabra, dicho, Luego tomó 
otras acepciones, como definición, razón o explicación, afirmación, dicho comía], 
proverbio y sentencia, por oposición al concepto de realidad: ergon. También englo-
ba ciertos significados de tipo geométrico como orden, proporción, relación; en filo-
sofía, generalmente se la concibe como discurso, ley, razón, recta razón, facultad de 

razonar, etcétera. 
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3. El legado de Siniónides 

Durante el siglo VIII ane encontramos en la poesía y, más específica-

mente, en la épica, el reflejo de un sistema de formación donde se re-

laciona una serie de objetos, normas, conceptos y estrategias, que se 

convertirán en la tradición siempre repetida de los siglos siguientes. 

Por medio de ésta, los griegos expresaron su manera de entender el 

mundo, la Naturaleza y su origen, los dioses y sus genealogías, las ac-

ciones de los hombres —sus triunfos e infortunios—, las normas de 

conducta y la manera de amar y soñar. 

Sin embargo, a finales del siglo VI y principios del V ane po-

demos ver cómo estos objetos, estas normas, estos conceptos, estas 

estrategias, conviven con nuevas formaciones, encontrándonos con 

otra formación discursiva, para la cual este modo de conocer, propio 

de la poesía, presenta al mundo como algo no "razonable", en el sen-

tido de que se pueda conocer objetivamente, sino complejo, absurdo y 

en ocasiones inexplicable; para la poesía —en el sentido de este dis-

curso—, el hombre no posee razón (logos) sino inteligencia (mas). 

Estas formaciones provocan una serie de fracturas en este 

pensamiento —que a su vez promoverán el surgimiento de la filosofía 

y generarán lin cambio importante: el traslado de los temas, del mun-

do de los dioses al de los hombres. Con ello, empieza a darse una serie 

de reflexiones que tienen ya un verdadero tono ético, en las que se vis- 
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lumbra el tipo del intelectual del siglo V ane: el sofista. Este cambio 

está representado en la persona de Simónides de Ceos, quien nace en 

556 ane y escribió poesía de circustancia por encargo y dinero. 

Simónides no acepta los valores absolutos que dominaron la 

ética de la época arcaica y, a diferencia de Parménides, busca una re-

latividad en los conceptos que afecte ala esfera de lo ético, ya que pro-

pone medir los asuntos humanos con medidas humanas. 

Considerado tradicionalmente como un poeta lírico, Simóni-

des asume que su saber es aprendido y fruto del trabajo y el esfuerzo, 

dándole importancia al conocimiento práctico;24  por esta razón su 

poesía muestra elementos que permiten ver en ella "los comienzos de 

la retórica y la sofistica" 25  Otro punto que hay que resaltar en su obra 

es su gusto por los detalles y la descripción de situaciones --ékplira-

sis—,ya que tiene poemas que son vividas descripciones en las que, si 

bien usa el lenguaje homérico, se acerca a la parte humana del mito, 

como en el caso del Fragmento de Dánae (PGM 543). Estas descrip-

ciones fueron alabadas por su perfección y tomadas como modelo por 

autores posteriores, como el Pseudo Longino. Es importante señalar 

24 Hinkel, Hermann, Poesía y filosofía de la Grecia arcaica, Madrid, Visor, 
1993, p. 297."[...] Simónides no habla de fuerza y poder sino de 'inteligencia' y 're-
cursos' de Dios. Toma del Ulises de Homero el epíteto de polinietis, es decir, 'muy 
listo, con muchos recursos' y lo intensifica superlativamente comopammeris, es de-
cir, 'infinitamente inteligente, con todos los recursos' para aplicárselo a Dios [...] En 
esta suprema inteligencia práctica que Simónides atribuye a Dios, se refleja la inteli-
gencia práctica que el poeta espera de los hombres eminentes. El ideal de Ulises re-
gresa, pero en otro nivel [...] del dominio de la vida ordinaria mediante capacidades 
extraordinarias, de la excelencia conseguida por duro y penoso trabajo[...]". 

25  Lesky, Albin, Historia de la literatura griega, Madrid, Credos, 1960, p. 215. 
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autores posteriores, como el Pseudo Longino. Es importante señalar 

que la ékphrasis fue el modelo retórico sobre el que se basó la crítica 

de artes plásticas. 

Muy probablemente esta "plasticidad" en sus descripciones 

dio pie al enunciado —que le atribuye Plutarco— que compara a la 

poesía con la pintura: "Simónides, no obstante, llama a la pintura una 

poesía muda, y a la poesía una pintura parlante"?' Considerada como 

la primera alusión a este tema de la que se tiene noticia, existen, sin 

embargo, múltiples testimonios que asocian de una manera u otra a las 

artes plásticas con la poesía. Entre los más relevantes tenemos el de 

Píndaro: 

No soy escultor como para modelar estatuas que se alcen en su pedestal 

para quedar inmóviles. ;Ponte pues en camino de un mercante cual-

quiera o en un barco de vela, dulce canto [,..],27  

Este tema que asocia a la pintura y la poesía se ha repetido a través del 

tiempo —como sólo lo puede hacer un enunciado—, de diversas ma-

neras, encontrándose en autores como Platón, Isócrates, Aristóteles, 

26  Plutarco, De Gloria Allienlenslum, 3, 346f. 
27  Píndaro, Nemeas, V, 1, 1-6. Podemos encontrar otros ejemplos de este tipo de 

asociación en otras obras de Madero, como en l'Ideas IX, 26 y IV, 80 y Olímpicas 
VII, 35. Es importante aclarar que la obra de Píndaro se ha relacionado estrechamente 
con la obra escultórica del templo de Zeus en Olimpia, ya que comparte con ella los 
temas de sus dos frontones, a saber la batalla entre lapitas y centauros y la de Pélope 
e Ilipodantia. Otras comparaciones con la lírica arcaica y la tragedia las podemos en-
contrar en Séchan, Louis, É►udes sur la tragédie greque dans ses rapports avec la cé-
ramique, Paris, Librairie Honoré Charnpion, 1926, pp. 4-37. 
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Luciano, Cicerón u 1-loracio,28  cuyo pasaje en el Ars poelica,29  se ha 

convertido en tema de debate y de estudio —como en el caso de los 

textos de Leonardo da Vinci y Cennino Cennini, en el Renacimiento, 

de Winckelinann y Lessing, en el siglo XVIII, y más recientemente R. 

Lee. Sin embargo, no podemos considerar que esta repetición impli-

cara que alguno de estos autores haya pensado la relación del mismo 

modo que lo hubiera hecho Simónides a principios del siglo V une. 

3,1. La tradición retórica 

La retórica30  toma muchos de sus elementos —tanto conceptos como 

formas de composición del discurso— de la poesía; ya que se da cuen-

ta de la fuerza y del poder de la palabra que se manifiestan en ella. Por 

esta razón están tan íntimamente unidas desde un primer momento, 

28 Fránkel,Hermann, op. cit., p, 305, n.39."Horacio no se siente como un Pindaro 
romano, sino más bien como un Simónides romano. El paralelismo entre Horacio y 
Simónides es instructivo en muchos aspectos, y merece nuestra atención tanto más 
cuanto que el propio Horacio la tomó en consideración". 

29  V. supra, p, 10, n. 10, 
30  La retórica tiene tres niveles: por un lado tenemos el progynincistico, que se re-

fiere a los manuales que se usaban en las escuelas para enscftar retórica. Estos textos 
son prescriptivos, sugieren determinados ejercicios, definen conceptos y marcan lo 
que es la oratoria de lo que no lo es. Por otro lado tenemos la retórica técnica, la que 
podemos ver ejemplificada en Quintiliano, Marciano Capella o Menandro, estos tex-
tos se abocan a describir la ars, sus partes, sus conceptos; si bien definen estos últimos 
no son tan prolijos como los manuales y los ejercicios que sugieren son poco especl-
ticos. Finalmente la retó ricafikrófica como la de Aristóteles, Platón o G o rgias define 
la recliné y la compara con la filosofía ola poesla, ya sea en cuanto a la construcción 
del discurso, como en términos de una pedagogía, en cuanto al lenguaje o en su rela-
ción con la verdad y el conocimiento, 
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pero la retórica;' deja de lado toda explicación cosmológica o filoso-

fía de la naturaleza y se refiere solamente a las acciones de los hom-

bres. Aunque Aristóteles no la considera política,32  sino como corre-

lativa de la dialéctica, no podernos negar que desde su comienzo, en 

485 ane en Sicilia, generó una nueva forma de ejercer el poder. 

Gorgias de Leontino, quien forma parte de esta tradición ita-

liota de la retórica y quien fue también el que recurrió a la poesía para 

dar fuerza a su discurso, fue el que la introdujo en Atenas en 427 ane. 

Opuesto a la tradición filosófica de Pannénides y Zenón, que le ante-

cedieron en algunos anos, dice que el logos es "un gran potentado que, 

con muy pequeño e imperceptible cuerpo, lleva a cabo obras divinísi-

mas";" no es algo pasivo que espera a que se ejerza acción sobre él, 

sino activo, ya que logra alterar el ánimo, los sentimientos y los pen-

samientos de los que lo escuchan. Somete a todas las artes, pero no 

por la fuerza; en este sentido se la llama "artesana de la persuasión". 

Sin embargo, el nombre no es peyorativo, como podríamos pensar en 

un contexto platónico, sino que la vincula con su origen: con el 

31  Retoriké se deriva de rétra, femenino de rétor, que en un principio designaba 
los acuerdos de palabra que luego se conviertieron en ley y a su vez fundamentaron 
las instituciones. 

32  Aristóteles, Retórica, 1356a, 25-34, "[„.[ de manera que sucede que la retórica 
es como paralela de la dialéctica y del tratado de los caracteres o ética, la cual puede 
bien llamarse politica. Por eso se encubre con la figura de la politica la retórica y 
los que pretenden estudiar ésta, en parte por ineducación, en parte por otras 
causas humanas; pero es una parte de la dialéctica y su semejante, como decía-
mos al comienzo; pues ninguna de las dos es ciencia de cómo es nada definido, sino 
como meras facultades de suministrar razones". (Las negritas son mins ) 

33 Gorgias, Fragmentos, p. 12, 8. 
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plélhos, el conjunto de los ciudadanos que hasta el periodo helenístico 

serán los que ejerzan el poder. 

Como una nueva techné, la retórica necesita de un vocabula-

rio propio, el cual es creado a partir de términos tornados de la medi-

cina, la que tenía su prestigio asegurado. Este préstamo no es fortuito, 

toda vez que, corno ya sabía incluso Empédocles, el maestro de Gor-

gias, el logos podía ser considerado como un phármacon, como algo 

capaz de curar por su propia fuerza. 

A esta manera de ver el mundo se opone Platón, por lo que ex-

pulsa de su República a los poetas —a los que llama imitativos—,34  

pues considera que éstos exponentes de este poder casi mágico de la 

palabra, apelan a lo que hay de peor en nosotros mismos." A lo que se 

refiere Platón en particular es que desatan las emociones, las pasiones 

o los deseos como una respuesta al podios que se da en la obra." Pero 

también los hace partícipes de esta magia de la que sospecha y que 

asocia con la dóxa," ya que las producciones de ambas no estarían 

cerca de la verdad. Pero, como también sabía Platón, no sólo la pala- 

34  V. 	p. 69, 
35  Platón, República, X, 606 a-b. 
36  Platón, op. cit., X, 605 c-d, "Cuando los mejores de nosotros olmos a !Tornero 

o alguno de los poetas trágicos que imitan a algún héroe en medio de una aflicción, 
extendiéndose durante largas frases en lamentos, cantando y golpéandose el pecho, 
bien sabes que nos regocijamos y abandonándonos a nosotros mismos, los seguimos 
con simpatía y elogiamos calurosamente como buen poeta al que hasta tal punto nos 
pone en esa disposición". 

37  El significado más común de ddxa abarca a toda aserción, declaración, conoci-
miento o creencia independientemente de que tenga o no una garantía de su validez, 
ésta es la opinión verdadera de Platón, anterior a la reflexión de razón; por otro lado 
hunbién debemos tener en cuenta el significado que la opone a epistéme, en donde la 
rara se manifiesta como parte del dominio de lo cambiante y aparente. 
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bra tiene este poder mágico; también la pintura —que junto con la 

poesía es expulsada de su república ideal—, y la escultura tienen una 

magia semejante,38  pues incluso antes que la misma poesía, ellas fue-

ron controladas y vigiladas, y toda imagen fue tomada como imita-

ción. Aun las estatuas cultuales, que eran la presencia del dios mis-

mo" y no su representación, fueron ridiculizadas, ya que estaba fuera 

de la razón creer en su consustancialidad o en sus poderes de curación. 

No obstante, a pesar de todas las críticas que sufrieron a partir de Je-

nófanes, las imágenes siempre han sido eficaces en el culto, al grado 

que el mismo Platón no pretendía que fueran sustituidos los dioses de 

la ciudad." 

Cabe agregar por otro lado que, si bien Platón es el primero en 

elaborar una teoría de la imagen como imitación de la apariencia, 

mezcla en un concepto dos categorías que en el periodo arcaico esta-

ban diferenciadas: eikón, que significaba imagen —entendida como 

copia de la realidad—, y eidólon, vinculado a la idea del doble, pero 

3g Azara, Pedro, Imagen de lo invisible, 13arcelona, Anagrama, 1992, p.14. "Para 
Vemant, el autor que mejor ha observado el nacimiento de la imagen, el moderno 
concepto de arte sc instituyó cuando Platón liberó la imagen de la magia, concibién-
dola como ficción, gráfica o literaria, que finge ser (lo) real para un público que ya no 
se identifica con ella y que sabe y acepta que lo que ve en el escenario es una ilusión, 
libre de cualquier mágica semjanza con el mundo y los dioses. El arte tendría enton-
ces que ver con la representación y no con la presencia efectiva, con la simulación y 
el disimulo". 

39  Azara, Pedro, op. cit., pp. 42-43. 
40  La eficacia de las imágenes no se reduce a la Antigüedad, ya que el resurgi-

miento del neoplatonismo en el Renacimiento, aunado a la creencia popular en las 
imágenes de los santos y a la idea de que el arte se puede remontar más allá de lo sen-
sible, dio como resultado la fabricación de amuletos, emblemas y pinturas a los que se 
les adjudicaba una verdadera consustancialidad. 
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no como producto de la imaginación, sino como una realidad externa 

al sujeto, inscrita en el mundo visible,'" 

Como ya mencionamos, la filosofía y la poesía se enfrentan 

en la medida que explican un mismo dominio y consideran —por lo 

menos en el caso de los presocráticos y de los poetas hasta Píndaro—, 

que su conocimiento les es revelado por el dios. En este contexto se 

enuncia que la verdad es accesible a través del logos,"[...] es evidente 

que 'el logos' quiere decir algo más que 'mi discurso': significa más 

bien `la verdad' que expresa el discurso, una verdad que 'permanece 

para siempre' como una realidad objetiva que gobierna todas las cosas 

que ocurren".42  En este contexto se deja a la retórica tan sólo la posi-

bilidad de desarrollar una técnica que nada tiene que ver con el discur-

so que se ocupa de la verdad" —lo que las contrapone, ya que la retó-

rica no considera que se pueda lograr una verdadera "objetividad" por 

medio del discurso." Para ella, en el mundo intermedio del discurso, 

41  Sobre esta relación eikón-eidólon es muy ilustrativo el articulo de Froma 1. Zei-
tlin, "The artful eye: vision ecphrasis and spcctacle in Euripedean theatre", en Golhil I, 
Simon, Osbome, Robin, Art and Text in Anclent Greek Culture, Cambridge, Cam-
bridge University Pmss, 1994, pp. 138-196, quien reproduce un texto inédito de J.P. 
Vemant, "Imagc and figuration: carly Greek notions about likeness, thc body, and thc 
ser, en el cual se subraya la relación entre el surgimiento del grupo semántico vin-
culado con mimesis con la institución de un nuevo género literario: el drama griego, 
el cual para Platón representaba "the prototype par excellence of the illusionist techni-
ques that are put into operation by in intésis".(p. 190) 

42  Comford, 	op. cit., p. 142. 
43  Platón, Fedro, 266d. "[...j¿Es que puede haber algo bueno que, privado del co-

nocimiento de que hemos hablado, se adquiera, sin embargo técnicamente? Tú y yo 
no debemos cn absoluto despreciar esta cuestión, sino decir qué es verdaderamente lo 
que queda de la retórica". 

44 Gorgias sostiene que las percepciones no son intercambiables, lo que vemos y 
lo que olmos está en dos registros que se complementan pero no se sustituyen. A su 
vez las palabaras representan estas percepciones y las transmiten a otros; en este sen- 
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no hay una sola verdad —sino una serie de discursos contrapuestos 

que nunca logran acabarse unos a los otros—; para ella, igualmente, 

con el logos —y la conciencia de que no se equivale con la verdad—

podemos decir cosas maravillosas, podemos persuadir, deleitar y tam-

bién, por qué no, filosofar. 

La visión de Platón que consideraba "[...] que para que una 

cosa esté bien dicha, la inteligencia del que habla debe conocer la ver-

dad de aquello sobre lo que va hablar"," se impone sobre la de la re-

tórica, a la que no importa esta "verdad", pues para ella el logos y la 

verdad, la cual se identifica con el ser, no son lo mismo. La idea de que 

es más importante hacer manifiesta la función poética, encuentra la 

desaprobación de Platón, quien considera a la retórica como inferior a 

la filosofía y como una profesión indigna. Tal interpretación dará lu-

gar a la idea, difundida hasta nuestros días, de que la retórica sólo sir-

ve para componer bellos discursos, que más que persuadir nos enga-

ñan." 

No debemos olvidar que la retórica se sitúa en el nivel de la 

dóxa, como tampoco que —como afirma Aristóteles—, si bien se 

tido, el logos no se acerca a la realidad: la palabra miel, no cs tan dulce como la miel. 
A su vez, los poemas nos pueden hablar de mundos inexistentes, que nos parezcan 
más reales que en el que vivimos. 

La idea de absoluto está fuera de esta lógica y la posibilidad de conocer al ser está 
fuera de su epistemología, aunque no niega su existencia, cf. Gorg., Vorsokratiker, 
H.Diels ed., 13, 3, 84, DK; 13, 3, 86, DK y 13, 3, 80, DK, 

46  Platón, op. cit., 259c. 
46  No obstante hoy dia la retórica se ha vuelto una parte de la misma lilosolla, y no 

hemos de ver en esto una victoria, ya que no hay vencedores ni vencidos, sino una me-
jor comprensión entre estas dos disciplinas. 
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ocupa de lo universal 1-1 pues esto es lo propio de un arte, ya que lo 

particular es infinito y no objeto de ciencia [,,,]",47  no pretende lo ver-

dadero sino lo verosimil;48  para alcanzarlo, no recurre a silogismos 

sino a entimema," que no son absolutos sino que tratan con "cuestio-

nes que parecen admitir ser de dos maneras[...]", por tanto, no son uni-

versales ni necesarias, sino paradigmáticas (entendiendo por paradig-

ma —de acuerdo con Aristóteles— el ejemplo, que resulta cuando 

dos proposiciones están comprendidas en el mismo género y una es 

más conocida que la otra; como cuando se prueba que Dionisio pre-

tende ser tirano pidiendo una escolta, como antes habla hecho Pisis-

trato)." 

Sin embargo, los poetas o rétores no crean a partir de la nada; 

ellos dependen de la tradición, la que les da el material para sus temas 

y sus formas. Por otro lado, aunque no existe una oposición a la crea-

ción de nuevos temas de discusión, éstos se dan en relación con los 

tradicionales —ya sea en oposición a ellos o retomándolos. Para dar 

47  Aristóteles, op, cit., 1356b, 33. 
4° Aristóteles, op. cit., 1357a, 35-I357b "Lo verosímil es lo que ocurre general, 

mas no absolutamente, como algunos definen, sino que versa sobre lo que cabe que 
sea de otra manera y se relaciona con aquello respecto de lo cual es verosímil como lo 
universal respecto de lo particular{...]" 

49  Aristóteles, °p. cit., 1355a, 4. "Puesto que es evidente que el método conforme 
a arte se refiere a los argumentos retóricos, y los argumentos retóricos son una especie 
de demostración (pues prestamos crédito sobre todo cuando entendemos que algo 
está demostrado), la demostración retórica es un entimema (el cual es, por decirlo en 
general, el más fuerte de los argumentos), el entimema es un silogismo (y acerca del 
silogismo de todas clases es propio que trate la dialéctica, o toda entera o alguna par-
te), es evidente que el que mejor puede considerar de qué premisas, y cómo resulta el 
silogismo, ese podrá ser el más hábil en el entimema, pues comprende a qué se aplica 
el entimema y qué diferencias tiene respecto de los silogismos lógicos". 

5° Aristóteles, op. cit., 1357b, 27ss. 
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una idea más clara de cómo se articula el discurso retórico, creo nece-

sario enunciar fas partes en que los rétores dividen su techné, así como 

los géneros en que se comprenden los discursos. 

El arte retórica esta dividida en 5 partes: eúresis (inventio), 

táxis (dispositio), léxis (elocutio)onnemé (memoria) e hypócrisis (m-

ito), 

Poco entenderíamos de ella si la redujéramos a un rígido con-

junto de reglas que garantizan un bello discurso a quien las siga; es ne-

cesario también que el creador esté dotado de ingenium51  —debemos 

tomar en cuenta que la retórica como discurso parte del mismo siste-

ma de formación que la poesía, es por eso que esta noción se vincula 

con la inteligencia de la melis, la cual podemos denominar como ta-

lento. Es obvio que es necesario el estudio del arte, pero nadie sin in-

genium podría pasar del mero ejercicio escolar, aun cuando hubiera 

estudiado todos los tipos posibles de discursos —incluso para Platón 

es importante darse cuenta de qué discurso es más conveniente para 

determinada situación S2  El rétor, como el médico, debe reconocer a 

través de los síntomas la situación (katástasis), y aplicar en el momen-

to oportuno (kairós) un determinado remedio. En este contexto, el arte 

y la experiencia ayudan a no dejar nada al azar —con la participación 

51  llorado, op, cit., 408-411. "Natura ficret laudabile carmenan arte, / quaesitum 
est: ego ncc studium sine divite vena, / ncc rude quid prosit video ingenium: alterius 
sic / altera poscit opero res ct coniurat arrice", 

52  Platón, op. rit, 271c-272. Id Pero cuando se puede decir satisfactoriamente 
qué clase de hombre es persuadido por cada clase de discursos[.,,] y se conocen las ' 
oportunidades de hablar y de abstenerse de hacerlo, cuando, a su vez, se sabe discernir 
la oportunidad o importunidad del empleo del estilo [...] y de cada una de las fuuuas  
de discursos que se aprendieron entonces es cuando en toda su belleza y perfección se 
ha consumado el arte de la oratoria; antes no", 

32 



de la "inteligencia artera", la que descubre los cambios y previene la 

acción. A partir de esta katástasis se escogen las diversas ideas y los 

argumentos, también llamados "lugares" (tópoi) que se tratarán en el 

discurso. El tópos en este sentido es el contexto." La eúresis implica 

una formación y una actitud, ya que es el lugar donde se da la argu-

mentación de los temas, que culmina en una selección de las ideas que 

toma en cuenta su contenido y su relación con lo que se desea decir en 

el discurso, que después será ordenada en la táxis, 

En la táxis se disponen las ideas y temas generados en la ezi-

resis y se ordenan los argumentos, reduciendo a una idea única, a una 

visión de conjunto, aquello que se encuentra diseminado por muchas 

partes, a fin de que la definición de cada cosa haga manifiesto aquello 

sobre lo cual se quiere instruir." 

La léxis consiste en la elaboración del texto mismo, ya que se 

dispone de las frases y palabras de una manera clara, de acuerdo con 

Aristóteles —si no llamamos a las cosas por su nombre, poco enten-

deríamos los cambios en los significados que se dan en una metáfora. 

En esta elaboración se busca dar armonía y belleza, y es donde nos en-

contramos con todos los problemas de estilo y composición que se 

pueden dar en un escrito. En la léxis se encuentra asimismo el registro 

33  Por otro lado, hay que destacar que éstos no son los esquemas anquilosados en 
que se convirtieron a finales de la Antigüedad, cuando por influencia del cristianismo 
los temas dejaron de discutirse, ya que lo verdadero (l'eruto) estaba dado. 

34  Platón, op. cii., 263d. "El primero consiste en reducir a una idea única, en una 
visión de conjunto, lo que está diseminado por muchas partes, a fin de que la defini-
ción de cada cosa haga manifiesto aquello sobre lo cual se quiere instruir en cada caso, 
como acabamos de hacer ahora a propósito del amor[...]". 
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de las figuras" —tanto de palabra, de construcción, como de pensa-

miento—, también se manifiesta el estilo del autor, ya sea que se base 

en la lógica yen la verosimilitud, o en el ritmo de las frases. De acuer-

do con el género, para la realización del texto es necesario elegir el es-

tilo adecuado al tema que se va a tratar, eligiendo la dicción apropiada 

para cada parte o para cada personaje, para dar fuerza al discurso o 

poema, y lograr conmover al auditorio. Esto es el l lamado prepare (de-

corran), que designa lo que va bien, lo que encaja en un texto, vincu-

lado con la oportunidad y la medida (métron), apunta al ideal de armo-

nía en el texto y busca una impresión de belleza. A esto se le llama 

eklogé (electio). En griego, léxis es la dicción apropiada, pero también 

es un proceso que se compone de la elección, y la composición (syn-

thesis) —de hecho léxis viene del verbo lego que significa recoger, 

pero también seleccionar, ya que el hecho de recoger no basta para ha-

cer un conjunto. Relacionadas con la &ato están el dictum y el mo-

dus, lo que se dice de una cosa y el cómo se dice ésta, respectivamen-

te, el primero de los cuales será más importante para la retórica y la 

poesía. 

La mnemé designa a las técnicas nemotécnicas necesarias 

para poder recordar los dicursos con precisión. Se considera a Simó-

nides el inventor de las primeras técnicas que vinculan los discursos 

con imágenes mentales. La memoria concebida de esta manera se ase-

meja a un gran edificio lleno de imágenes que nos recuerdan ciertos 

35  Las fórmulas iconográficas son el equivalente en artes plásticas de las figuras 
retóricas, ambas denomidas schéma en griego. Asl, los grupos escultóricos de Aqui-
les y Pentiselea y el Pasquino —Menelno cargando a Patroclo—, usarían un mismo 
schétna. 
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textos concretos. Esta técnica adquirirá gran importancia en el Rena-

cimiento, ya que esta forma de recordar influye en la manera en que 

son seleccionados los tópicos en las pinturas y la forma en la que son 

representadas las personificaciones, como en el caso de la &ama de-

lla Segnatura de Rafael, pero también dio lugar a un fuerte simbolis-

mo que es la base de la pintura alegórica y la emblemática. 

La hypócrisis es la declamación del discurso aprendido de 

memoria, tiene que ver con la presencia del orador, y con sus adema-

nes y gestos. A partir de las reflexiones sobre esta parte de la retórica, 

se derivaron normas y temas sobre la manera en que se debía repre-

sentar la expresión en la plástica; éstas, a su vez, se vincularon con la 

idea de pathos, ya que se suponía que había una forma correcta y una 

incorrecta de representar las pasiones, tanto de acuerdo con ellas mis-

mas, como de acuerdo con los personajes que las sufrieran. 

En cuanto a los géneros, la retórica se dividía en tres: el foren-

se (dikanikón, genus iudiciale), el deliberativo (symbouieutikón o ge-

nus deliberativum) y el panegírico (epideiktikón o gens demostrad-

vum),56  Cada uno tiene un fin diverso que condiciona la manera de ha-

cer el discurso." 

56  Aristóteles, op. cit., I358b, 4. "Forzosamente el oyente es o espectador o árbi-
tro, y si árbitro, o bien de cosas sucedidas o bien de futuras. Hay el que juzga acerca 
de cosas futuras, como miembro de la asamblea; y hay el que juzga acerca de cosas 
pasadas, como juez; otro hay que juzga la habilidad, el espectador, de modo que ne-
cesariamente resultan tres géneros de discursos en retórica: deliberativo, judicial, de-
mostrativo". 

57  Aristóteles, op. cit,, I358b, 23. "El fin para cada uno de estos géneros es distin-
to, y como son tres, tres son los fines: para el orador deliberativo lo útil y lo ~so; 
pues el que persuade aconseja en cuanto le parece mejor, y el que disuade disuade en 
cuanto le parece peor, y todo lo demás lo añaden sobre esto como accesorio, lo justo, 
lo injusto, hermoso o feo. Para los que abogan en justicia, lo justo y lo injusto, y lo res- 
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3.2 La crisis de la retórica: del ágora al claustro 

Un hecho que siempre debemos tener en mente es que la retórica sur-

ge con un fuerte carácter político, en un tiempo y espacio delimitados 

—la Atenas democrática, en la que participaban ciudadanos libres 

con plenos derechos. 

Esta situación cambiará en la época helenística, en la que la 

figura política dominante ya no será el pueblo sino el monarca. Tal 

cambio alterará la esencia de la retórica, la cual se volverá, por así de-

cirlo, una retórica sin polis en la que la interacción oral dará paso a la 

escrita. A partir de este momento, ya no se buscará influir en la masa, 

sino en los grandes personajes; asimismo, a partir de la idea que con-

sidera al orador el hombre moral por excelencia, la retórica se con-

vertirá en la base de la enseñanza, quedando así confinada, de la plaza 

pública al claustro. A partir de este momento, el género epidíctico se 

adueña de los demás géneros e incluso contamina a la poesía. Por ello 

mismo, al perder su caracter político, el discurso comienza a estructu-

rarse a partir de una serie de fragmentos aislados, que en buena parte 

son descripciones (ékphrasis), las que en ocasiones llegan a constituir 

piezas completas. Este tipo de obras obtuvo una gran aceptación en la 

Antigüedad, ya que permitía el lucimiento y la oportunidad de mez-

clar la poesía con la retórica. Por otra parte, este género sentará la base 

para la reflexión en las artes, pues la descripción llegará a desempeñar 

un papel importante en la altea de artes plásticas, yen el Renacimien- 

tante lo añaden éstos a su vez como accesorio. Para los que ensalzan y reprochan, lo 
honroso y lo feo, y lo demás también éstos lo ponen como añadidura". 
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to permitirá la recreación de algunos de los cuadros más famosos de 

esta época —piénsese en el Nacimiento de Venus, de Botticelli, y la 

Venus Anadiómena de Tiziano—, precisamente a partir de ékphrasis, 

como las de Luciano. 

La influencia de la ékphrasis sobre la poesía y las artes plás-

ticas es notable. Así, por ejemplo, desde el siglo V anc encontramos 

múltiples puntos de contacto entre la tragedia y la pintura, como en los 

decorados que para los dramas de Esquilo realizó Agatarco de Sarros. 

Por su parte, la tragedia nos muestra los convencionalismos de la pin-

tura de su tiempo, a través de los fragmentos ecfrásticos esparcidos en 

las obras. Esto podemos notarlo en las tragedias de Eurípides, cuya 

manera de estructurar las obras refleja la influencia de la obra de Po-

lignoto, Zeuxis y Parrasio. Este fenómeno lo vemos igualmente en la 

Antigüedad tardía, en la cual, a la fragmentación de la obra, se corres-

ponde en la pintura una fragmentación en pequeñas viñetas que sólo 

tienen conexión por el programa, y que, alejada del naturalismo, res-

ponde a la necesidad de expresión de ideas más abstractas —para vol-

verse simbólica y con ello tratar de rendir adecuadamente el tema. 

Por otra parte, al afianzarse la filosofía estoica en el pensa- 

miento de la época, se difunde la idea de que el orador debe estar en 

contacto con las ideas filantrópicas, a fin de que pueda ponerse en 

contacto con la humanidad en general. En época romana, este princi- 

pio dará pie a la formación de un nuevo hombre, el liiteratus, repre-

sentado por Quintiliano, mismo que hará de la retórica una pedagogía. 

Tanto para la retórica como para la poesía, el criterio de uni-

dad orgánica de la obra, que comprende el concepto de proporcionali- 
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dad, en donde las partes se corresponden con el todo, establecido alre-

dedor del siglo V ane, da la base para la estructuración de las compo-

siciones tanto retóricas y poéticas como de las artes plásticas; éstas 

tienden a seguir las leyes de la lógica en su construcción. Sin embar-

go, a finales del siglo V ane y principios del IV, encontramos la ten-

dencia al preciosismo que se manifiesta en el rebuscamiento de las 

frases y el cambio de la lógica por el ritmo, como base del estilo. En el 

campo de las artes plásticas, tenemos una búsqueda de proporciones 

estilizadas, que alargan la figura, pero que todavía se mantiene en 

cierta medida dentro de la proporcionalidad que se manejó en el siglo 

V ane. 

A partir del siglo III, encontramos que estas tendencias, here-

dades del siglo IV ane, se agudizan y se consolidan, haciéndose evi-

dente un cambio en los géneros, ya que la polis, hasta entonces encar-

gada de las obras públicas, ha dejado de ser el principal patrono de 

pintores, poetas y rétores, quienes pronto se convertirán en cortesa-

nos. Consecuencia de lo anterior es el auge de un género que antes 

apenas se practicaba: el retrato. Igualmente, cada vez se realizan me-

nos estatuas cultuales. En cuanto a lo formal, la unidad de la obra se da 

en relación con el ritmo y ya no con la lógica, como en la época clási-

ca. 

En la Antigüedad tardía se producirán nuevos criterios para la 

composición y el terminado de la obra, ya que la idea—rectora duran-

te la época clásica— de la necesidad de una unidad orgánica lograda 

por la proporción y armonía de las partes, defendida por autores corno 

Platón y Horacio, es sustituida por el uso de una serie de fragmentos 
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que no tienen una relación, ni formal ni literal, pero que están unidos 

por un concepto ajeno a la obra y que la trasciende —al simplex 

dunnaxat el unum58  sucede el auge del purpureus pannus.59  Este cam-

bio también lo podemos apreciar en las artes visuales, por ejemplo en 

la composición, ya que las escenas se delimitan y se enmarcan, y la se-

paración es tan sólo salvada por la historia, como en el caso de la vida 

de Cristo. Por lo que toca a las proporciones del cuerpo humano tam-

bién se dará un cambio, ya que se deja de lado la idea de la organicidad 

y, aunque se pretenda todavía seguir a Policleto, ya no hay una corres-

pondencia mutua entre las partes y el todo que se expresen en fraccio-

nes, sino que se utiliza una división artificial, que se desarrollará en 

época bizantina, a base del uso de módulos —como la cabeza o la na-

riz—, los cuales indicarán la proporción que deba seguirse en la obra. 

El siglo V ne marca el final de la Antigüedad, pero su herede-

ra, la sociedad romanocristiana, que después constituirá la del Medie-

vo, no se siente distinta de ella sino más bien su continuadora. Así, por 

ejemplo, los medievales consideraban que la lengua —el latín— era 

la misma que ellos manejaban; en cuanto a la filosofía, no veían dife-

rencia entre Platón y san Agustín, de no ser el hecho de que el primero 

no había tenido el privilegio de ser cristiano, pero en toda su obra se 

podía encontrar un sentido cristiano, que se interpreta como un acto 

de Dios. 

Reducida a una oratoria escolar, cortesana, a una retórica 

cristiana enfocada sobre todo a convivir y deleitar a la gente, a fin de 

58  l lorado, op. cit., 23. 
59  Id, 15-16. 
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hacerle más fácil la comprensión de la verdad (verum), la retórica an-

tigua —lo mismo que la cultura de donde surgió— habrá de esperar 

casi diez siglos, hasta que el espíritu arqueológico y restaurador de 

Petrarca y otros hombres del Renacimiento la saquen "de las tinie-

blas" y la renueven bajo la influencia de los modelos clásicos. 
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4. Tratados de taller clásicos y helenísticos 

Cuando hablamos de tratados de taller,60  nos referimos a aquellos que 

han sido escritos por pintores o escultores, es decir, a aquellos que re-

flejan la experiencia cotidiana del oficio y las dificultades de producir 

imágenes. 

A diferencia de muchos escritos técnicos sobre pintura, que 

se parecen a recetarios de cocina, que están llenos de prescripciones 

meramente prácticas, los tratados griegos se ocupan de problemas 

teóricos, ya sea sobre la composición, la perspectiva, la proporción y 

reflexiones sobre la propia obra, su significado y sus alcances —por 

ejemplo, por los testimonios de Vitrubio, podemos darnos cuenta de 

la relevancia que los temas de geometría y aritmética tenían para la 

pintura y la escultura, aunque éstas no siempre se asociaban a la doc-

trina de las proporciones del cuerpo humano, sino también a la com-

posición de la misma obra. 

Los primeros tratados de que tenemos noticia son los de Teo-

doro de Samos y Quersifrón de Éfeso, que datan de la segunda mitad 

del siglo VI ane y son representativos de la serie de cambios que se 

60  Estos textos están pensados como una guía para los artistas que los leen; sus au-
tores los dirigen a otros artistas y piensan que sus ideas y experiencias serán de utili-
dad en la práctica cotidiana. 
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van dando durante el periodo arcaico.61  Estos tratados, además de en-

señarnos a unos artistas orgullosos de su trabajo, nos muestran el de-

seo de éstos por acceder al ámbito de la literatura, y con ello de ganar 

el prestigio y fama que ésta supone. 

El periodo que va del final del siglo VI al principio del siglo 

V nne se caracteriza por la ruptura, cuando el inundo arcaico es con-

frontado por lo que llamamos clasicismo: después de la victoria de los 

griegos sobre los persas, tenemos ya otro mundo; Jenófanes, Pindaro 

y Esquilo no comparten la misma episteme que Gorgias, Sócrates, 

Platón y Sófocles. Hay un renovado ataque a los valores tradicionales, 

que se muestra en la sofistica yen la tragedia, y que provoca una reac-

ción que se refleja en los textos de Platón. En el caso de las artes plás-

ticas, este cambio se manifiesta en los nuevos edificios y esculturas de 

la Acrópolis y en el pórtico pintado de Polignoto, que marcan el inicio 

de un nuevo periodo en el arte griego. 

El tratado representativo de este momento es el Canon de Po-

licleto, el cual registra el cambio de la concepción de cuerpo del perio-

do arcaico al clasicismo, y se refiere explícitamente a las proporcio-

nes que debe tener el cuerpo humano; dejando atrás la idea que rela-

ciona exteriormente a miembros autónomos y que nada tiene que ver 

con la idea de organismo.62  

61  Recordemos que el despertar de la filosofía en Jonia coincide con el comienzo 
del siguiente siglo, lo que hace que la segunda mitad del siglo VI ane sea el comienzo 
de nuevas formas de pensar, tanto en la lírica, como en la sofistica o la filosofía. 

62  Sobre la manera en que los griegos concebían el cuerpo v. Snell, Bruno, La cul-
tura greca e le origini del perulero europeo, Turín, Giulio Einuadl, 1963, pp. 26-29; 
Vemant, J-.P.,"Cuerpo oscuro, cuerpo resplandeciente', en C•eher, Michel, Naddatt, 
Ramona y Tazi, Nadie (comp.), Fragmentos para una historia del cuerpo humano, 
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En el siglo IV nos encontrarnos con obras, tanto de la plástica 

como de la literatura y de la retórica, que todavía se apegan a las ideas 

clásicas de unidad y belleza que vemos expresadas en el Canon de Po-

licleto, pero también vemos que hay un refinamiento que se manifies-

ta por un deliberado distanciamiento de las proporciones correctas, 

como en el caso de Lisipo, quien a mediados del siglo IV ane formula 

un nuevo canon para la representación del cuerpo humano en la escul-

tura que, rechazando las enseñanzas de Policleto, refleja una preocu-

pación por la gracia y la estilización de las figuras. Este preciosismo 

también lo podemos ver en la literatura, como en la tragedia de la épo-

ca, más preocupada por los efectos de cada escena que por la unidad 

de la obra. 

En la primera parte del periodo helenístico, aproximadamen-

te en el siglo III ane, se da una consolidación de este tipo de textos 

cuya temática los acerca a lo que hoy llamaríamos historia crítica del 

arte, que fue parte de una definición sistemática de las artes plásticas, 

a la que acompañaba una nueva visión histórica que contemplaba la 

idea del progreso de las mismas. Lo más probable es que estos histo-

riadores consideraran la historia del arte como una sucesión de res-

puestas a determinados problemas artísticos. En este sentido podernos 

comprender una noción de progreso que comprende las soluciones del 

arcaísmo, junto a los logros "definitivos" del periodo helenístico. Si 

bien la interpretación de la noción de progreso entre los griegos no 

está exenta de problemas, en lo que respecta a este campo podernos 

Madrid, Taurus, 1990, pp. 18.47, y Biraud, Michéle, "La décence et l'absccnce du 
corps", en Les Ésiudes Classiques, t. LIX, n. 4, oct. 1991, pp. 335-343. 
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hablar de un cierto perfeccionamiento acumulativo, ya que, como 

dice Tucklides, "en cualquier techné la última tiene la ventaja". 

Estos tratados compendian la tradición teórica anterior pre-

sentándola de forma accesible a quienes no eran artistas, pero al mis-

mo tiempo enfrentan nuevos dilemas, ya que esta critica de arte da lu-

gar a la valoración excesiva del arte de los siglos V y IV y, al ponerlo 

por encima de las producciones de su propio tiempo, se inicia lo que 

será llamado neoaticismo o neoclasicismo, 

En el caso de los testimonios63  de la Antigüedad griega y ro-

mana, nos encontramos con el problema de que, aunque sabemos de 

muchos pintores y escultores que escribieron sobre artes plásticas 

—como el ya mencionado Policleto de Argos, Eufranor de Istmo, Je-

nócrates de Atenas o Antigono de Caristo—, salvo el De architectura 

de Vitrubio, del siglo I ane, que se conserva Integro, sólo conocemos 

algunos de sus textos por testimonios encontrados en otros autores 

como Plinio, Quintiliano, Varrón, Luciano, Plotino, Aristóteles o Pla-

tón, a ninguno de los cuales podemos considerar un artista del modo 

en que consideramos artista a Leonardo, ni a sus textos un reflejo fiel 

del arte de su época, como sucede con los escritos de Giorgio Vasari. 

63  Al igual que en el caso de los testimonios literarios, tenemos restos de pintura 
griega, pero no la de los grandes autores, como Polignoto, Parrasio o Apeles. Para los 
griegos, la pintura era el arte guía de entre las artes plásticas, de la que se nutrían las 
demás manifestacines de la plástica, incluyendo a la escultura, Por eso se depende de 
la pintura de vasos, de los relieves escultóricos, de la pintura mural etrusca y de mu-
rales y de mosaicos, tanto helenísticos y romanos, para reconstruir la apariencia que 
pudo tener la pintura en esa época. 

I 	• 

44 



4.1. Sobre la proporción en la Antigüedad 

4.1.1. Antecedentes 

En general, no existen muchos estudios sobre las teorías de la propor-

ción, ya que la idea de que exista un sistema racional" —matemático 

o geométrico— subyacente a la obra, se contrapone con la idea con-

temporánea, heredera de la estética romántica, de que la obra de arte 

es algo meramente irracional. 

Dependiendo de la época en que fueron formuladas, tales teo-

rías han perseguido diferentes objetivos: la obtención de la belleza, el 

interés por establecer una norma, un orden o simplemente una con-

vención. 

Ellas no buscan fijar una norma que tome la media del indivi-

duo real —como en una estadística—, sino la de un cuerpo convencio-

nal, que pueda ser restituido en diversas poses y escalas yen diversos 

soportes —como una tela o una piedra. Así, por una parte tenemos lo 

real, y por la otra esa norma convencional u objetiva que también de-

pende de la concepción que se tenga de "realidad" en cada época. En 

el otro lado de la cuestión está la manera en que se da la repre-

sentación —ya sea bidimensional o tridimensional—, que se basa en 

64  Panofsky, Erwin, La historia de las proporciones humanas como reflejo de la 

historia de los estilos, Madrid, Alianza, 1979, p. 78. "Por una (corta de las proporcio-
nes, si tenemos que comenzar con una definición, entendernos un sistema que estable-
ce relaciones matemáticas entre los distintos miembros de un ser viviente, en particu-
lar de los seres humanos, en la medida en que estos seres se consideran como objetos 
de una representación artistica [...]". 

45 



estas teorías de la proporción y las usa para rendir un cuerpo dentro de 

una forma dada. En la relación de estos dos conceptos —la norma y la 

manera—, podemos ver el desarrollo y la diferencia de los estilos, 

Según Panofsky,65  existen tres posibilidades para formar ta- 

les teorías, de acuerdo con lo que él llama proporciones objetivas (las 

medidas del objeto real), y proporciones técnicas (las medidas de la 

representación plástica), la primera de las cuales consiste en aspirar a 

la definición de las proporciones objetivas, sin preocuparse por su re- 

lación con las técnicas; la segunda, en pretender fijar las proporciones 

técnicas, sin prestar atención a su relación con las proporciones obje-

tivas, y la tercera en hacer coincidir a ambas. Además, para compren-

der las diferencias entre los sistemas, tenemos que considerar tres va-

riables que aparecen en todos ellos. 

La primera se aplica a los objetos de la representación, como 

objetos que se mueven, ya que todo cuerpo en movimiento modifica 

sus proporciones totales, así como las del miembro que se mueve. La 

segunda está vinculada a la percepción del artista del escorzo, como 

una percepción ocular normal. Finalmente la tercera toma en cuenta la 

percepción en perspectiva de la obra por el público —que en ocasio-

nes hace que el artista deba compensar su obra por medio de un deli-

berado distanciamiento de las proporciones correctas. 

A través del tiempo se han usado, en las artes plásticas, estas 

tres maneras de combinar las proporciones objetivas con las técnicas 

65  Panosíky, Envin, op. cit., p. 79. 
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para conformar una "teoría de las proporciones humanas". Cada es-

tilo, que tiene diferentes exigencias para la representación del cuerpo 

humano en cada caso, condiciona la elección de una de estas tres com-

binaciones. 

4.1.2, 'La proporción entre los griegos. El Canon de Policleto 

Los griegos tuvieron un canon de proporción antropométrico, cuya 

definición convencional del cuerpo no condicionaba la teoría cons- 

tructiva." Si bien indicaba las proporciones ideales de éste, no condi- 

cionaba la realización de la obra y tampoco definía el modo de la rep- 

resentación, a diferencia del que usaron, por ejemplo, los egipcios. 

Dicho canon, al tiempo que dio la posibilidad de representar 

cualquier objeto en perspectiva, propició también la búsqueda del 

movimiento aparente en las piezas y en las pinturas, y fomentó los  

cambios tan rápidos que se sucedieron en las artes plásticas en Grecia 

a lo largo del siglo V ane. 

66  Por ejemplo, los egipcios igualaron las proporciones técnicas con las objetivas, 
es decir, crearon un objeto ideal al que se le tomaban las medidas, para luego transfe-
rirlas a una teoría constructiva que reglamentaba cada paso de la transferencia de la 
imagen a la pared o a la piedra. A los egipcios no les importaba el punto de vista del 
espectador, ya que muchas de las obras no estaban hechas para ser observadas, lo im-
portante era que lo que representaban fuera lo verdaderamente real, ya que desde su 
visión del mundo, el mundo visible no era el que importaba, sino el de la eternidad al 
que las esculturas y pinturas representaban. 

Panofsky, Envin, op. dr., p. 85. "[...] Al artista que observaba este canon no se 
le pedía que sc abstuviera de representar las variaciones anatómicas y miméticas, ni 
de recurrir a los escorzos, ni mucho menos se le impedía adaptar, de ser ello necesario, 
las dimensiones de su figura a la experiencia visual objetiva del observador 1_1", 
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El canon griego es un sistema de proporción de fracciones co-

munes que se relacionan con un todo; su invención se atribuye a Poli-

cleto de Argos (450-420 ane)," quien lo enunció en un tratado llama-

do Canon, el cual se acampanaba además de tina escultura en bronce 

a la que se daba el mismo nombre. Policleto fue un especialista del 

bronce, quien en un primer momento se dedicó a hacer esculturas de 

atletas victoriosos en ()limpia. Aunque es el único escultor del que te-

nemos piezas que son indiscutibles, lamentablemente todas son co-

pias romanas en mármol. Su escultura más famosa, el DorIforo, es 

identificada como la escultura del Canon. Más preocupado por aspec-

tos teóricos que prácticos, se vincula con la especulación del pitago-

rismo y con la tradición médica griega; trata de dar una explicación fi-

losófica que justifique su práctica artística y lo acerque al prestigio 

que tenían oradores y filósofos, sin por eso dejar de ser artista él mis-

mo. Tenemos varios pasajes, editados por Diels en sus fragmentos de 

los presocráticos, de los cuales el más famoso está en el De tempera-

mentis de Galeno,69  aunque también está el que se encuentra en el De 

68  Policleto formaba parte de una familia peloponésica de escultores, que llevaban 
el mismo nombre, activos tanto en Sición corno en Argos, razón por la cual no tene-
mos datos biográficos precisos de el. Junto con Fidias, son los dos grandes nombres 
de la escultura del siglo V ane. 

69  Galeno, De lemperamenlis, en Arte Antiguo. Próximo Oriente, Grecia y Roma. 
Fuentes y documentas para la historia del arte, Barcelona, Gustavo Gili, 1982, p. 
276. "La belleza reside, no en la proporción de los elementos constituyentes, sino en 
la proporcionalidad de las partes, como entre un dedo y otro dedo, y entre todos los 
dedos y el metacarpo, entre el carpo y el antebrazo y entre el antebrazo y el brazo, en 
realidad entre todas las partes entre sí, como está escrito en el Canon de Policleto. 
Para enseñamos en un tratado toda la proporción del cuerpo, Policleto apoyó su teoría 
en una obra, haciendo la estatua de un hombre de acuerdo con los principios de su tra-
tado y llamó a la estatua, como al tratado, Canon". 
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audiencia de Plutarco.7° Sólo nos podemos hacer una idea aproximada 

del Canon, ya que al tener testimonios literarios fragmentarios y frag-

mentos de esculturas, no podemos saber cómo era el sistema tal y 

como lo pensó su autor, pues para eso haría falta o la escultura original 

o el texto completo del tratado. 

El Canon de Policleto, tan importante para relacionar la pro-

porción y la simetría en la Antigüedad con la noción de belleza, tam-

bién trataba otros temas, como el acabado de la pieza, todos los cuales 

trataremos más abajo. La intención de Policleto en el Canon, como 

nos muestran las citas de Galeno y Plutarco, es dar una norma que in-

dique cómo alcanzar la belleza. En ambas se menciona la construc-

ción de la figura como una totalidad, aunque en la de Galeno se aborda 

en concreto el problema de la proporción del cuerpo, en el sentido de 

"la proporcionalidad de las partes", mientras que con la de Plutarco 

completamos la noción de la relación de las partes y el todo. 

Este canon, que respondía a las nuevas necesidades de los ar-

tistas," muestra una preocupación por el problema de la belleza y 

Plutarco, De audiendo, 13, 45 c. "En toda obra, sabemos, la belleza resulta de 
una multiplicidad —si puede decirse— de elementos calculados que contribuyen en 
un mismo resultado feliz, de acuerdo con las exigencias de una cierta justeza de pro-
porciones y armonla[...)". 

71  Desde el principo del siglo V ane, en el arte griego se da la búsqueda de un na-
turalismo que trata de representar las diferentes texturas de las superficies, el movi-
miento a partir del uso del contraposto y una unidad en la pieza que supere las vistas 
diferenciadas de la escultura anterior. 

Estas innovaciones culminan con la aparición del estilo clásico temprano, que ini-
cia la serie de cambios que culminan en la reconstrucción de la Acrópolis de Atenas. 
Sin embargo, las ideas sobre la belleza que surgen junto con estas innovaciones se 
concretaron en el clásico maduro, en donde los artistas no seguían ya las reglas estric- 
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cómo obtenerla dentro de sus obras. Estos problemas formaban parte 

de las discusiones en los talleres; ello condujo a la elaboración de tra-

tados, cuyo fin era fundamentar la techné, aclarando las dudas al artis-

ta a partir de reflexiones filosóficas. No debemos olvidar que también 

estaba la escultura que ilustraba el tratado de forma ostensiva, de for-

ma que no se dejaba de lado lo propiamente "técnico" en la escultura. 

La belleza así definida depende de la symmetria," definida de 

modo general como la consonancia de las partes con el todo y de éstas 

entre sí. Esta idea va a marcar ante todo el modo de la composición de 

la obra, dirigido a construir un todo compuesto por partes que funcio-

ne del modo en que lo hacen los organismos vivos. Sin embargo, 

como vemos en la cita de Plutarco,73  este principio puede aplicarse 

también a un texto, por estar igualmente compuestos por partes.74  

La idea que asocia la symmeirla a la belleza es dominante en 

el arte de la Antigüedad y del primer Renacimiento." En la idea de la 

tas de una tradición que les imponía totalmente la forma de la representación, sino que 
se imponía la búsqueda de la excelencia de una forma más personal, tal como habla 
pasado en la Itrica en el periodo arcaico, 

72  La palabra symmetrós es un compuesto que tiene como base el sustantivo mé-
tron, que significa medida. Symmetrós significa, en un primer momento, que se puede 
medir, que tiene una medida común con otra cosa o que conviene; luego tomó la acep-
ción de bien proporcionado que es la que fue relacionada a la idea de belleza en la An-
tigüedad. En todo caso métron también implica la justa medida en el verso de una 
poesía, cosa que debemos tener en cuenta para el siguiente apartado. 

73  V. supra, p. 33, n. 53. 
74  Plotino, Eneadas, 1, 6, I. Id Pues bien, todos o poco menos que todos afirman 

que es la proporción de unas parles con otras y con el conjunto, a una con el buen co-
lorido añadido a ella, la que constituye la belleza visible, y que para las cosas visibles, 
como para todas las demás en general, el ser bellas consiste en estar bien proporcio-
nadas y medidas". 

75  Alberti, Leone, Battista, De re aedificatoria, Madrid, Akal, 1991, IV, 2, p, 246. 
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belleza asociada a la simetría también encontramos, como parte del 

Canon de Policleto, la dificultad del acabado de la obra, que también 

aparece citada en dos textos de Pintare°, el primero de los cuales está 

contenido en las Quaestiones convivoles, que dice: 

Lo más dificil entonces de la obra, es cuando uno ha llegado en el tra-

bajo de la arcilla hasta el espesor (grueso) de una una.76  • 

y el segundo en el De projeciibus in valide: 

El trabajo se vuelve más dificil cuando el trabajo llega a la una (la uña 

del dedo de la mano o del pie)," 

Esta idea, que implica el concepto de terminado, nos indica que la 

obra, para ser llamada tal, debe ser redonda, completa, y aunque en los 

dos textos atribuidos a Policleto pareciera tan sólo una cuestión de 

técnica, no es ajena a otros autores. 

Ad, la vemos aparecer en Platón: 

Un ateniense.- Tú sabes que est como el trabajo de los pintores no pa-

rece tener fin cuando se trata de cualquier figura, antes bien no parece 

que puedan terminar nunca de retocarla avivando o rebajando los colo-

res [...] 78 

76  Plut., Quaest, conv., II 3, 2. 
77  Plut., De profectibus..., 17p, 86A, 
78  Leyes, 769 b. 
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en Horacio: 

Vosotros, oh sangre ponina, reprended el poema 

al que muchos días y muchos borrones no reprimieron 

y no castigaron hasta la una diez veces cortada." 

en Quintiliano: 

Alguna vez, pues, ha de haber alguna cosa que nos agrade, o que a lo 

menos nos satisfaga, de manera que la lima sirva para pulir la obra, no 

para destrozarla 8° 

y en Plinio el viejo, cuando se refiere a Apeles en relación a Protóge-

nes: 

[...]pues dijo que en todos los puntos Protógenes le igualaba e incluso 

le superaba, pero que había uno en el que él sobresalía: sabía retirar la 

mano del cuadro [...].81  

Esta cuestión, que también abarca el tema de la experiencia, impor-

tante para toda techné, no es ajena a otros campos, por ejemplo el de la 

poesía o la retórica. No obstante que todos los autores reconocen la di-

ficultad de saber cómo terminar una obra —en lo que también entra el 

79  Op. cit., 292-294, 
" Instittitiones oratorlae, Libro X, 4. 
811fistoria stantrat, 35, 80, 
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concepto de synunetría—, notamos una cierta separación entre las ci-

tas atribuidas a Policleto y las de los otros autores, ya que en aparien-

cia las del primero son eminentemente técnicas, pero en realidad 

apuntan a lo mismo que los otros autores. La única cita que se aparta 

en realidad de las demás es la de Platón, ya que en ella se excluye la 

idea de que se requiere de cierta astucia o maña para saber determinar 

el momento adecuado —kairós— para terminar el trabajo —como en 

el pasaje de Plinio citado arriba. 

La determinación del kairós, el momento oportuno, la oca-

sión, que obliga a prever el resultado de la obra, por ejemplo un bron-

ce o una pintura, se encuentra también en la escritura del discurso que 

sabrá persuadir a determinado público o en el poema que conmoverá 

al lector. La melis del pintor o del poeta debe saber cómo atrapar el 

momento fugaz, que lo llevará a saber terminar su obra —en el caso 

del rétor, no sólo apunta al acabado sino que debe indicar además el 

tipo de discurso para cada auditorio y la manera de pronunciarlo. 

Tomando en cuenta lo anterior, podemos poner en perspecti-

va ciertas dificultades para dilucidar el contenido de las citas de Poli-

cleto, relacionadas con el acabado de un boceto de arcilla. Vemos en 

los dos pasajes de Plutarco que la palabra "uña" tiene una especial im-

portancia.82  La idea, difundida por Diels y manejada por mucho tiem- 

82 Cf. Gane; Wenicr, Zu einem Zitat aus dem Kanon des Poliklet, Hernies IN 
Band 2, 1978. Suponemos que la mención de la arcilla en este caso se refiere a un es-
tado preparatorio, anterior a la cera con la que se hará la fundición en bronce. En las 
piezas fundidas a la cera perdida el modelado de los detalles más tinos se hace en la 
cera, no en la arcilla. Creemos que se debe referir al acabado meticuloso de los deta- 
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po, aludiría a la delicadeza del modelado de los detalles más peque-

ños, pero es incompatible con el trabajo de una pieza en bronce. La 

importancia del fragmento, sin embargo, radica en la vinculación de 

una idea teórica —la obtención de belleza—, con problemas prácticos 

propios de la composición total de la pieza, además de que nos mues-

tra cómo se efectuaban los préstamos de una lechné a otra y como a su 

vez estas ideas se reelaboraron en la filosofía. 

El hecho de que toda la pieza tiene que responder, desde los 

grandes volúmenes hasta los que tienen "el espesor de una uña", a una 

medida que se debe apreciar en toda la pieza, como nos indica la cita 

de Galeno, vincula la idea de symmetría con problemas propios de la 

escultura, pero también, al tomar en cuenta la idea de la belleza y de la 

proporción nos lleva a los problemas del méfron, que son propios de la 

poesía. Ello permite a muchos escritores usar estos pasajes para expli-

car problemas relacionados con la composición de sus obras. 

Estas dos citas se complementan con el pasaje de las Leyes, 

ya que, al compararla con la anécdota de Plinio, Platón nos revela algo 

más. Para Platón, las cosas se terminan bien cuando se siguen los dic-

tados de la tradición, que no son mejorables con el tiempo.83  Sin em-

bargo, aunque sí sabe lo delicado que es el trabajo de las figuras, no 

parece tenerle demasiado respeto, ya que cualquier cosa que emplee 

Iles en relación con la forma total, como señala Gauer, y no con las dificultades téc-
nicas de la misma cera en relación con el vaciado —como expone Diels—, ni con la 
textura de la superficie que se debla dar en la cera e incluso ya en el bronce. 

83  Platón, Leyes, 656e. 
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la astucia es sopcchosa, más aun en el caso de la pintura, que es una 

actividad manual. 

Ya he mencionado que Platón rechaza el conocimiento que 

da la melis; que para él todo lo que tenga que ver con este "saber" ha-

cer las cosas y el conocimiento del momento preciso de aplicar éste no 

es sino dóxa,84  con toda la carga negativa que tiene este concepto en su 

obra. En contraste, para el resto de las citas, en especial Plinio y Quin-

tiliano, "saber" retirar la mano en el momento exacto85  es muestra de 

que quien ejecuta la obra es un maestro y no un artesano cualquiera, 

ya que saber terminar implica no destrozar la obra sino corregir lo jus-

to; por ello, además de estar dotado de melis, el rétor o el pintor deben 

conocer el arte y la tradición. 

84  V. supra, pp. 20 y 27, n. 37. 
83  Detienne, Marcel, Vernant, lean-Pierre, op. cit., p. 176, n. 49 "A propósito de la 

Atenea que extiende su mano sobre el horno se imponen dos aclaraciones. En primer 
lugar, sobre esta mano artesanal. La Atenea 'técnica' no es una simple obrera, &Mall-
os, sino siempre maestra, che fróitax, artesana de probada destreza. Si se desea men-
cionar la inteligencia y habilidad técnicas de Atenea se alaba su mano [11,a mano ex-
tendida sobre el fuego es el signo del dominio que Atenea ejerce sobre el kairós, la 
oportunidad que se debe coger al vuelo: el buen ceramista debe conocer el momento 
en que sus objetos se hallan bien cocidos, en su punto: ni mucho ni poco 1...1". 
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5. Armonía y número en las artes plásticas 

El estoicismo y el neoplatonismo fueron las dos escuelas filosóficas 

de la Antigüedad que más influyeron en el Renacimiento, ya que sus 

ideas se trasmitieron a la Edad Media a través de textos de compilado-

res de la Antigüedad tardía y los padres de la Iglesia. 

"El estoicismo fue el movimiento más importante e influyen-

te en la filosofla helenística" pues dominó todas las tendencias hasta 

el despertar del platonismo y de los estudios aristotélicos en el siglo I 

ane. También hizo sentir su influencia sobre los estudiosos de la An-

tigüedad tardía, y fue durante mucho tiempo el contrapunto del cris-

tianismo y de otras religiones orientales, habiendo influido poderosa-

mente incluso en pensadores cristianos como san Agustín. Tanto el 

estoicismo como el neoplatonismo fueron filosofías que buscaban la 

salvación individual; aunque el estoicismo estaba más centrado en la 

ética y le daba poca importancia a la metafísica, a diferencia del neo-

platonismo, el cual hizo de ésta el fundamento de aquélla. 

El neoplatonismo surge en el siglo III ne como la última gran 

filosofla antigua, cuya figura más destacada es Plotino. Si bien éste 

86  Long, Anthony, A,, La filosofo helenística. Estoicos, epicúreos, escépticos, 
Madrid, Alianza, 1984, p. 111. 
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toma muchos elementos presentes en la obra de Platón, no podemos 

catalogarlo como un exégeta sino como un filósofo original que sepa-

ra de una manera más radical que Platón el inundo material del supra-

sensible, al considerar la materia como el origen del mal y por ello 

mismo incapaz de reflejar adecuadamente las Ideas. 

Para Plotino, a diferencia de Platón, las artes plásticas sí se re-

montan en su imitación a los primeros principios, por lo que no las re-

chaza. La obra de arte dependería entonces de una forma ideal que se 

manifiesta en la materia de la obra, pero que estaba antes en la mente 

del artista, ya que si se pudiera contemplar esta imagen mental seria 

mucho más bella que la obra misma. 

La obra es bella por depender de la Idea de belleza, que no 

está compuesta de partes, ya que la divisibilidad y la multiplicidad son 

parte del mundo material, el cual no puede ser la fuente de aquélla." 

Al enunciar su concepto de belleza, Plotino excluye a la symmeiría, 

pues implica la idea de un todo formado por partes. Esto planteó un 

problema más complicado para las artes plásticas porque, a diferencia 

de Platón, quien niega validez al arte por considerarlo la copia de la 

copia —esto es del mundo sensible, que a su vez es imagen del de las 

Ideas—, y sólo le da la posibilidad de acercarse a las Ideas a costa de 

sacrificar la originalidad y la libertad de creación, Plotino piensa que 

87  Plotino, Encadas,l, 6,1, ibídem. "Según esta teoría nada simple, sino forzosa-
mente sólo lo compuesto, será bello, [1 Y, sin embargo, si el conjunto es bello, tam-
bién las partes deben ser bellas, pues cierto es que la belleza no debe constar de partes 
feas, sino que debe haber tomado posesión de todas ellas. Además, según esta teoria,. 
los colores bellos, al igual que la luz del sol, siendo simples, no tomando su belleza de 
la proporción, quedarán excluidos de ser bellos [...I". 
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el arte torna como modelo a las Ideas, tarea imposible, ya que nunca 

podrá representarlas de un modo adecuado, pues considera que la ma-

teria no sólo es inferior a la forma, sino que se resiste a ella y por ende 

se la identifica con la privación" y el mal. En consecuencia las ideas 

en la mente del artista siempre serán más bellas que la obra, ya que no 

están vinculadas con la materia, que siempre quedará condenada a no 

poder reproducir del todo las Ideas y a ser contemplada en referencia 

a ellas." Esta idea de la belleza, si bien trata de defender el arte de los 

argumentos de Platón, al mismo tiempo lo condena a una dependencia 

total de las Ideas, dando por resultado una pérdida de autonomía, ya 

que al ser un producto que nos ayuda a contemplarlas, carece de fin 

88  Plotino, Eneadas, 11, 4,16."[.,.]Y por eso, aun no siendo ente, como es algo en 
ese sentido, se identifica con la privación, si la privación es contraposición a quienes 
tienen rango de razones [...] Porque lo que está falto de una cosa pero tiene otra, podrá 
quizá ser intermedio entre bueno y malo si es igual en ambas direcciones. Pero lo que 
no tiene nada porque está en penuria, mejor dicho, por ser penuria, forzosamente será 
malo. Porque no es verdad que la materia sea penuria de riqueza, sino que es penuria 
de sabiduría, penuria de virtud, de belleza, de fortaleza, de conformación, de fonna, 
de cualidad. Entonces, ¿cómo no ha de ser deforme? ¿Cómo no ha de ser totalmente 
fea? ¿Cómo no ha de ser totalmente mala? [...]". 

Plotino, Eneadas, V, 8, 1, apud, Arte Antiguo. Próximo Oriente, Grecia y 
Roma. Fuentes y documentos para la historia del arte, 13arcelona, Gustavo Gili, 
1982, p. 239. "[...]La materia no poseía esta forma, sino que ésta existía de antemano 
en el pensamiento del artista, antes de penetrar en la piedra. Pero estaba en el artista, 
no en cuanto que éste poseía ojos y manos, sino en cuanto él participa del arte. La be-
lleza está en el arte y en mucha mayor medida, ya que la belleza que ha penetrado en 
la piedra no es la que hay en el arte, sino que ésta permanece inalterada en sí misma, 
introduciéndose en la piedra sólo una belleza más limitada, derivada de ella, y tampo-
co ésta permanece pura y tal como lo desearía el artista, sino que se manifiesta única-
mente en la medida en que la piedra puede obedecer al arte". 

58 



propio y se debe dejar poco a poco, pues, para Plotino, aferrarse a lo 

material es éticamente condenable?" 

A la filosofia neoplatónica le antecede el renacimiento del pi-

tagorismo, que también toma elementos de la filosofía de Platón y los 

incorpora a su teoría matemática, con lo que da fundamento a una co-

rriente mística que se ve reflejada en la numerología, uno de cuyos 

representantes es Nicómaco de Gerasa quien, en el siglo II ne, compu-

so una serie de tratados —tanto matemáticos corno musicales— que 

reflejan esta tendencia. Este tipo de obras fue muy populares tanto en-

tre los neoplatónicos como entre los compiladores de la Antigüedad 

tardía, y por lo mismo influyeron en la Edad Media y el Renacimien-

to.9i 

Sin embargo, existen además corrientes filosóficas anteriores 

influidas por el pitagorismo, como la referente a la de las teorías mu-

sicales, desarrollada por Aristóxeno de Tarento,92  uno de los discípu- 

9° Plotino, Eneadas, I, 6, 8, "Pingue, al ver las bellezas corpóreas, en modo alguno 
hay que correr tras ellas, sino, sabiendo que son imágenes y rastros y sombras, huir 
hacia aquella de las que éstas son imágenes [..1 el que se aferre a los cuerpos bellos y 
no los suelte, se anegará no en cuerpo, sino en alma, en las profundidades tenebrosas 
y desapacibles para el espíritu [m]". 

91  Las concepciones pitagóricas se trasmitieron en la Edad Media y el Renaci-
miento a través de compilaciones como las de Macrobio y Calcidio, entre otros. El 
primero tuvo mayor popularidad gracias a la gran cantidad de temas que trata de ma-
nera clara y breve, e influenció a autores como Bocelo, lsidoro de Sevilla, Tomás de 
Aquino, Petrarca y Dante. A partir de su obra, que tiene una gran influencia neopla-
tónica, muchos de los autores mencionados tomaron sus concepciones sobre el núme-
ro y su relación con la música, y la armonía entre el macrocosmos y el microcosmos. 

92  Aritóxeno de Tarento es un musicólogo de importancia en la Antigüedad, ante-
rior a este auge del pitagorismo que hemos mencionado. Sc sabe que estuvo influido 
por las doctrinas atribuidas a Pitágoras e incluso escribió su biografía. 

59 



los de Aristóteles. Ella se basa principalmente en la doctrina de su 

maestro y se aleja un tanto de las interpretaciones platonizantes de la 

doctrina pitagórica. Sus ideas fueron dominantes durante mucho 

tiempo, pero poco a poco fueron absorbidas por doctrinas pitagóricas 

de influencia platónica, como la de Nicómaco, que fundieron en un 

sólo cuerpo las dos tendencias. 

Hay que considerar que, para un pitagórico, el estudio de la 

música era completamente matemático; también la astronomía se veía 

como una geometría aplicada a los cielos, ya que sus planos y líneas 

dependen en última instancia de los números. Estas teorías, que tien-

den a unir las matemáticas, la geometría, la astronomía y la música en 

una unidad —tradición que se conserva en el quadrivium medieval—, 

tienen su base en la teología pitagórica que hace de los números el 

fundamento y origen de la Naturaleza.93  Este carácter que adquieren 

los hace superar los límites de la matemática" y da base a la numero-

logia, ya que los números se convierten no sólo en el origen sino en la 

explicación de todo lo existente. Incorpóreos y perfectos, no cambian 

93  Macrobio, Comnientary on the Dream of Seipio,i, VI 4-5. " [...I that in affir-
ming the dignity belonging to all numbers we showed that they were prior to surfaces, 
fines, and all bodies; and besides we learned a montera ego that numbers preceded the 
World-Soul, being interwoven in it, accordingto the majestic account in the Tinurens, 
which understood and expounded Nature herself Hence the fact wich wise men have 
not hesitated to proclaim is tnie, that the soul is a number moving Usen". 

94  En esta teoría los números se relacionan con figuras y sólidos, por ejemplo el 2 
es la linea, el 3 es la primera superficie, el 4 es el primer sólido, etcétera. Pero también 
cada número puede representar los más variados aspectos de la realidad, el 4, consi-
derado aisladamente, es un número de creación: los cuatro elementos o las cuatro es-
taciones, todo esto se basa en que el número, al ser origen de la Naturaleza, gobierna 
también sus ciclos. 
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como la materia a la que dan forma, preceden a las superficies, a los 

objetos y a la misma Naturaleza en el sentido que les dan origen; tam-

bién el alma es un número, ya que al ser incorpórea y perfecta es simi-

lar a él. 

Como ya mencionamos, la influencia de las matemáticas a 

través de estas teorías musicales no es extraña a las artes plásticas; an-

tes bien, el concepto de harmonía" está contenido en ellas. Sin em-

bargo, con el tiempo, tal concepto tomará un significado semejante al 

de symmeiría, y aunque de hecho ésta no es la única transformación 

que sufrirá el concepto de harmonía, tendrá todavía una más, cuando 

la teoría musical de origen pitagórico se adapte a la filosofía neoplató-

nica. 

Ya mencionamos el rechazo de Plotino a la symmetría como 

fundamento de la Belleza, por lo que la filosofía neoplatónica propo-

ne a la harmonía en lugar de ésta. La belleza fundada en la armonía 

dependerá entonces del acuerdo del todo con ciertas relaciones numé-

ricas, que darán una proporción determinada y provocarán que se dé 

un sonido agradable. Pero no olvidemos que lo que se puede medir o 

contar se puede representar con números,% de ahí que no sólo los to- 

95  Derivada de hárma, que originalmente designaba el eje del carro de combate o 
las ruedas, harmonía significó en un principio unión, coyuntura, y en flamero, acuer-
do, contrato. En cuestiones anatómicas, como en Ilipócrates, tobillo, armazón, es-
tructura, y en música, las cuerdas de la lira, y de ahi escala musical, modo, etcétera. 

96 Nicómaco, The Manual of Harmonlcs, IV ,"We must observe Itere that the 
greater and the lesscr depend upon the quantity wc obtain by our tightening or stake-
ning ofstrings [..]Wherefore, it is abundantly clear that all Use factors are govemed 
by number. For quantity is held to he the propaty of number and number alone", 
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nos o los intervalos puedan ser medidos, sino que también lo sean las 

proporciones en una pintura o los versos de un poema. 

La idea de que hay un fundamento matemático que da razón a 

toda la naturaleza, mezcla la idea de belleza con el número a través del 

concepto de harmonía, y al proponer que el número gobierna los ci-

clos naturales y que, cuando producimos una obra bella, también nos 

sometemos a él, da por resultado la conocida relación entre el macro-

cosmos y el microcosmos que es tan común en la filosofía neoplatóni-

ca, y que influyó tanto en la episieme del Renacimiento, 

Dentro de esta concepción de la belleza, la teoría de la Musica 

mundana" —que tiene un claro origen pitagórico— cobra una impor-

tancia muy grande. La primera vez que aparece este enunciado, en 

donde vemos convertida a la astronomía en una especie de arquetipo 

musical, es en la República de Platón,98  en donde se menciona que la 

armonía y la astronomía son "ciencias hermanas" y, un poco más ade-

lante, en el mito de Er, en el cual se expone de forma detallada la "Ar-

monía de las esferas". Según Platón, había ocho esferas que giraban 

atravesadas por el huso de la necesidad, representaban las estrellas fi-

jas, el sol, la luna, y los 5 planetas y en cada una de ellas habla una si-

rena que emitía un tono determinado mientras giraba la esfera." 

97  Eco, Umberto, Art and Beauty in the Middle Ages, New Haven y Londres, Yak 
University Press, 1986, p, 32. "On the other hand, the theory of master: mundana led 
also to a more concrete conception of beauty—of beauty in the cycics of the universe, 
in the regular movements of time and the scasons, in the composition of elements, the 
rhythms of nature, the motions and humours of biological Efe: the total harmony, in 
short, of microcosm and macrocosm". 

98  Platón, República, 530d. 
99  Platón, op. cit., 616a 617c. 
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De acuerdo con lo anterior, los planetas y las estrellas no sólo 

describen órbitas y figuras explicables por la geometría y la matemá-

tica, sino que, en virtud de su movimiento, producen sonido. El tono 

de éste depende de la velocidad y el peso de cada uno de ellos, pero al 

mismo tiempo se supone que estos tonos se distribuyen de acuerdo 

con las mismas relaciones numéricas que encontramos en las escalas 

musicales. Según esta teoría, la música que producimos no hace sino 

imitar la que producen los cielos y, ya que todo el universo goza de 

esta concordia, podemos encontrar la misma razón en todas sus par-

tes, de las más grandes a las más pequeñas. 

Vinculando la idea de harmonía con la de macro-microcos-

mos podemos concebir qué se pretendía decir cuando se hablaba de 

obtener belleza a través de la harmonía, pero al mismo tiempo debe-

mos tomar en cuenta que, al absorber ésta los contenidos del concepto 

de symmetría e imponerle sus contenidos a la proporción —no faltos 

del conflicto de la unión de estas dos ideas—, se logró asociar el con-

cepto a la belleza en los escritos dedicados a la pintura y a la poesía. 

Es así que no nos alejamos de Policleto pero, si le imponemos la me-

dida de su Canon, la belleza ya no es una relación que se encuentre 

dentro de la obra solamente, sino que se vincula con el universo ente-

ro, esta idea tomará cada vez mayor fuerza dentro del campo de la es-

tética. 

Una figura que resulta útil para conocer de qué manera utili-

zaban los artistas estos términos es Jenofonte, cuya persona se vincula 

tradicionalmente con la de un historiador incapaz de realizar análisis 

históricos profundos, o la del filósofo mediocre, seguidor lejano y mal 
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discípulo de Sócrates, incapaz de dar una perspectiva personal sobre 

las ideas de su tiempo. Tales defectos, no obstante, tienen como con-

trapeso una facilidad y un gusto por la descripción, además del hecho 

de que tomaba prestados de otros muchos sus ideas, las cuales repro-

ducía de manera acrítica. 

Lo anterior nos permite acercarnos al pensamiento de los ar-

tistas de su tiempo, pues en sus escritos nos muestra las opiniones más 

comunes, que muy probablemente los mismos artistas compartían, 

sobre las artes plásticas en la época." En Jenofonte encontramos un 

gusto por la descripción de monumentos que contempló en sus nume-

rosos viajes, aunado aun interés respecto a las cuestiones artísticas en 

general. 

En las Memorables, que son el recuento de sus recuerdos so-

bre Sócrates, encontramos un capítulo en el que éste visita al pintor 

Parrasio, al escultor Cleito y al armero Pistias, con quienes conversa y 

a quienes interroga sobre sus oficios. Este diálogo, independiente-

mente de que consideremos si las opiniones expresadas pertenezcan a 

Sócrates o no, ha sido muy citado y es muy importante ya que en él en- 

lo° Como arte de vanguardia, la pintura de mediados del siglo V ane también bus-
ca la excelencia a través de una producción innovadora y personal. Zeuxis es el maes-
tro que impone las nuevas técnicas, a él se asocian los temas de la perfección y la pin-
tura ilusionista. Impone un canon de proporciones semejante al de Policleto; sin 
embargo, no se interesa tanto por los temas, como por la excelencia en el arte. Parra-
sio, otro pintor contemporáneo suyo, en cambio, le da mayor importancia a la selec-
ción del tema y a la representación de las expresiones de los personajes para darle un 
carácter dramático a la pintura; le da mayor énfasis al dibujo que al colorido, sus figu-
ras son más estilizadas y delicadas, por lo que en el helenismo se le da el crédito de ha-
ber sido el primero en darle simetría a las figuras de la pintura, 
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contramos —presentados desde una perspectiva cotidiana—, muchos 

temas que seguirán tratando diferentes autores. 

En la parte del diálogo en que Sócrates visita al armero Pis-

tias, volvemos a encontrar el concepto de harmonía, pero con el signi-

ficado más cotidiano y práctico de "ajuste", lo que "va bien",m que es 

una acepción anterior y menos especializada que la que vimos vincu-

lada a la belleza en las teorías musicales o matemáticas. 

Esta idea de "ajuste", se relaciona con el concepto de ryth-

mds,102  entendido en este caso como synunetria, ya que esta harmonía 

es el resultado de la correcta proporción, que provoca que la obra fun-

cione como un organismo; por eso, la armadura "[...]no resulta, por 

decirlo así, un fardo, sino apéndice del cuerpo mismo[.,.]".103 

Esta forma de entender rythmós como symmeirta, se diferen-

cia de la que vimos como base del Canon de Policleto, ya que a finales 

del siglo V ane, rythmós toma el significado de symmetría pues deno-

ta el modo de la relación de las partes con el todo y de las partes entre 

sí, aunque no significa proporcionalidad, ni comprende la relación 

101  lenofonte, Afemorables,111, 10,15. "¿Así que tú dices que las corazas que van 
bien (akribeis) no son las que ajustan, sino las que no estorban al usarlas?" 

102  Derivado del verbo réo que originalmente significaba fluir, desde el punto de 
vista del modo, rythmás se refiere al movimiento recurrente y fluido, como el de las 
olas del mar que regresan una y otra veza la playa. En este sentido designa también 
los movimientos del cuerpo en la danza. Rythmós no sólo se refiere a la repetición 
temporal sino también a la espacial. 

Asociado a métron y harmonía tiene el sentido de ritmo dentro del texto, pero 
siempre en el sentido de regularidad, de repetición. Luego toma el significado de or-
den o syminerrla, en cuanto se refiere a la medida, y ola proporción y también signi-
fica manera o forma de una cosa, 

103  Jenofonte, op. cit.,111, 10, 13. 
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misma. La unión de estos dos conceptos dará a la idea de harmonía la 

capacidad de sustituir por completo a la de symmetría,1" en donde el 

todo se entiende como un organismo y, junto a ideas de origen neopla-

tónico, hará depender a la belleza de ciertas relaciones numéricas que 

dan un tythmós determinado. Esta idea la encontramos también en es-

critores tardíos, en los que las teorías neoplatónicas fomentaron teo-

rías de las proporciones humanas, basadas en la numerología pitagó-

rica. 

Una de las características propias de los términos griegos es 

que sus denominaciones son muy pragmáticas y la aplicación de sus 

términos muy grande; así, no sólo se aplican a la pintura o a ciertos 

oficios, sino que también se usan para explicar la forma en que se de-

ben hacer textos, ya sean de poesía o discursos retóricos.os La harmo-

nía, que se logra por medio del euryílimós (buen ritmo), implica que el 

todo es un organismo, y que la relación del todo con las partes y de és-

tas entre sí depende de esta noción. Esta idea estará en la base de las 

teorizaciones sobre la belleza a lo largo de la Antigüedad, y al lado de 

104  Symmeirla finalmente significó solamente proporcionalidad, medida adecua-
da para el todo y las partes, y dejó de denotar el modo de la relación, pero gracias a los 
escritos de Policicto y su influencia en otros artistas, también se convirtió en un térmi-
no técnico propio de las artes plásticas, cosa que se aprecia claramente en la respuesta 
de Parrasio a Sócrates. en len., op. cit., 111, 10, 3."Pero, Sócrates, ¿cómo seria imitable 
—dijo-- si no tiene sindetria(symmetrfan), ni color ni nada de lo que tú acabas de de-
cir, si, en una plabra, no es visible?" 

os Platón, Fedro, 264e. "Pero esto al menos creo que me lo concederlas: que todo 
discurso debe estar constituido como un ser vivo, con su propio cuerpo, de suerte que 
no le falte la cabeza ni los pies, sino que tenga, por el contrario, parte medias y extre-
mas, escritas de modo que convengan las unas con las otras y con el todo". 
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la relación de arte e Idea que hace el neoplatonismo, influirá podero-

samente en las ideas del Renacimiento. 

En cuanto al rythmós, vemos que va de la mano de la idea de 

medida, pero, como el ritmo llega a sustituir a la lógica como funda-

mento del estilo en el periodo helenístico, es entonces el sonido de las 

sílabas y de las frases el que impone el orden y no el contenido de las 

mismas. Lo mismo podemos decir en el caso de la pintura, ya que la 

excelencia del artista y la maestría con la que están dibujadas y pinta-

das las figuras, se imponen sobre los temas. 

En el periodo helenístico ya no es la polis sino los reyes los 

que demandan esculturas y pinturas de los mejores artistas del mo-

mento, lo que resulta en una admiración tanto del virtuosismo como 

de la misma personalidad de los artistas. Así por ejemplo, en el caso 

de las esculturas votivas, que generalmente eran bronces, tenemos 

composiciones complicadas con muchas figuras que son verdaderas 

realizaciones tridimensionales, en donde so alaba lo intrincado del di-

seño y se le da importancia a la representación del sufrimento de los 

héroes. 

Después, durante el siglo II y comienzos del siglo I ane, en-

contramos que en Roma se hicieron copias y versiones libres de estos 

grupos en mármol y que a estas piezas se las consideraba mejores que 

las originales debido a la dificultad en la talla del material. 

Podemos observar que todos estos términos giran alrededor 

del concepto de proporcionalidad, ya relacionado con el cuerpo hu-

mano, o como medida o disposición de los elementos en la obra, y que 

abarca desde el término técnico relacionado con la escultura y la me- 
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divina, pasando por la composición de la pintura, hasta el modo en que 

se deben escoger los elementos en la escritura de un texto. 
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6. Mimesis, ¿imitación o ideal? 

Otro concepto relacionado con la pintura que se encuentra en Jeno-

fonte es el de mimesis, el cual nos es conocido por la interpretación 

que hace Platón en la República,'" en la cual define a la pintura y a la 

poesía como artes que imitan con imágenes lo que otros producen o 

usan, y por ello mismo los pintores y los poetas no tienen un conoci-

miento verdadero de las cosas,107  ya que sólo saben cómo imitarlas, lo 

que ocasiona que no sepan cuáles son buenas y cuáles malas y nos pre-

senten imitaciones que se flan de un criterio basado en lo que le parece 

bueno, bello y verdadero a la multitud y no en la verdad de las cosas. 

Por tal motivo, Platón las expulsa de la República ideal, pues no sólo 

son falsas sino que apuntan a la parte peor de nosotros mismos, ya que 

tienen la capacidad para dañar aun a los hombres de bien, porque tanto 

la pintura como la poesía imitativas apuntan a las pasiones y mueven 

al auditorio fuera de la razón.'" 

I" Plutón, República, X. 
107  Platón, op. cit., 603a-b."[...jla pintura yen general todo el arte mimético reali-

za su obra lejos de la verdad, y que se asocia con aquella parte de nosotros que está le-
jos de la sabiduría y que es su querida y amiga sin apuntar a nada sano y verdadero". 

108  Platón, op. cít., 605a-c. "[...1 es patente que el poeta imitativo no está relacio-
nado por naturaleza con la mejor parte del alma, ni su habilidad está inclinada a agra-
darla, si quiere ser popular entre el gentío [...]es justo que lo ataquemos y que lo pon-
gamos como correlato del pintor, pues se le asemeja en que produce cosas inferiores 
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En el texto de Jenofonte, Sócrates, en la conversación con Pa-

rrasio, introduce el concepto de mimesis, pero sin la carga negativa 

que le da Platón; define en un principio a la pintura como imitación de 

lo que vemos con los ojos por medio de los colores." Para él, la pin-

tura describe las texturas y los contornos y representa la apariencia del 

estado en el que se encuentran los objetos. Sin embargo, inmediata-

mente agrega que también se pueden "representar formas perfecta-

mente bellas",ii° pero como la belleza no es algo común que se nos 

presente cotidianamente, la tenemos que componer o constniir a par-

tir de lo que se nos presenta como más bello en las cosas que vemos. 

El mismo Platón admite esta idea al presentar al pintor no tan sólo 

como un copista,111  sino como alguien que crea un paradigma de be-

lleza y es significativo que, para explicar su esfuerzo en definir el es-

tado ideal, use esta imagen. Esta idea se complementa con la del deli-

rio inspirado y propiciará una idea de creación muy influyente en el 

Romanticismo. 

en relación a la verdad, y también se le parece en cuanto trata con la parte inferior y 
no con la mejor[...] implanta en el alma particular de cada uno un mal gobierno [...] 
pues lo más terrible es su capacidad de dañar incluso a los hombres de bien [...)". 

109 Jenofonte, op. c it.,111, 10, 1. "Dime Parrasio, ¿no es la pintura una imitación de 
los objetos visibles? ¿Que no imitais vosotros mediante colores las entrantes y salien- 
tes, lo claro y lo oscuro, lo duro y lo suave, lo áspero y lo pulido, juventud y decrepi-
tud?" 

110  Jenofonte, ibídem, 111, 10, 2,"Y cuando queréis representar formas perfecta-
mente bellas, puesto que no es fácil hallar un hombre sin imperfección, ¿no juntáis de 
muchos lo más bello de cada uno y componéis ad cuerpos totalmente bellos?" 

Platón, op. cit.,472d, "¿Piensas acaso que un pintor que ha retratado como pa-
radigma al hombre más hermoso, habiendo traducido en el cuadro todos sus rasgos 
adecuadamente, es menos bueno porque no puede demostrar que semejante hombre 
pueda existir?" 
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Como vemos, en el primer caso, la pintura está condenada a 

ser inferior a la naturaleza, ya que al no acercarse a las Ideas no puede 

sino lograr más que una ilusión. La literatura antigua está llena de 

anécdotas que hacen referencia a esta pintura ilusionista y uno de los 

pintores que se asocian a este tipo de pintura es Zeuxis, aunque él en 

realidad estaba interesado en que se considerara la pintura más desde 

el punto de vista del arte que del tema; sin embargo, su nombre está 

asociado con anécdotas que nos muestran la pintura que criticaba Pla-

tón,'" que engaña los sentidos y nos presenta una perfecta ilusión. Se 

alaba su habilidad en la representación, ejemplo de su ingenio, y se 

juzga la obra de acuerdo con su exactitud.'" Pero también encontra-

mos reproches para este tipo de imitaciones fidedignas, que se fijan 

más en la reproducción exacta del modelo, ya que se reprueba que se 

anteponga el parecido a la belleza.'14  

112  Platón, op. cit., 602 c-d."Y las mismas cosas parecen curvas o rectas según se 
las contemple dentro del agua o fuera de ésta, o cóncavas o convexas por el error de 
la vista en lo relativo a los colores, y es patente que se produce todo este tipo de per-
turbación en nuestra alma. Y es a esta dolencia de la naturaleza que se dirige la pintura 
sombreada —a la que no le falta nada para el embrujamiento—, la prestidigitación y 
todos los demás artificios de esa índole". 

113  Plinio, op. cit., 30, 65. "Se cuenta que este último —Parrasio— compitó con 
Zeuxis: éste presentó una uvas pintadas con tanto acierto que unos pájaros se hablan 
acercado volando ala escena, y aquél presentó una tela pintada con tanto realismo que 
Zeuxis, henchido de orgullo por el juicio de los pájaros, se apresuró a quitar al fin la 
tela para mostrar la pintura, y al darse cuanta de su error, con ingenua vergüenza, con-
cedió la palma a su rival, porque él habla engañado a los pájaros, pero Parrasio lo ha-
bía engañado a él, que era artista". 

114  Panofsky, Erwin, Idea. Contribución a la historia de la teoría del arte, Ma-
drid, Cátedra, 1985, p. 20. "[...j junto a los numerosos epigramas sobre la naturaleza 
de la vaca de Mirón, está el reconocimiento de que las obras de un Policleto hablan 
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En el segundo caso se nos presenta la pintura corno superior a 

la naturaleza, ya que al escoger lo más "noble" que haya en los objetos 

el artista deja de ser un copista para convertirse en creador de una be-

lleza que no podemos encontrar en el mundo natural. Es curioso que el 

mismo pintor, que se considera el representante de la pintura ilusio-

nista, sea también ejemplo de la creación de un paradigma de belleza, 

ya que la pintura de Helena de Troya, obra del mismo Zeuxis,115  es la 

representación de la belleza femenina que se logra juntando las partes 

más bellas de mujeres reales. Esta capacidad de creación la acerca a la 

poesía, ya que hasta Aristóteles recomienda también perfeccionar la 

imagen imitada.» Y "[...]con el cambio cada vez más acusado de lo 

visible a lo inteligible, característico del desarrollo de la filosofía grie-

ga tardía[...], se llega incluso a la convicción de que el arte en su forma 

más elevada puede emanciparse de lo sensible[..1".117  así el pintor, en 

igualdad de circustancias que el poeta, puede decir que es capaz de la 

creación de mundos inexistentes. 

dado a la figura huamana 'una gracia superior a la verdad'; está la desaprobación de 
aquel Demetrio que se habla excedido en la fidelidad a la naturaleza y la habla ante-
puesto a la belleza[..,]". 

115 Plinio, op. cit., 30, 64, "[...] su precisión era tan grande que cuando iba a ejecu-
tar para los agrigentinos, a cargo de los fondos públicos, un cuadro para el templo de 
Juno Lacinia, pasó revista a unas cuantas jóvenes de aquella ciudad desnudas y eligió 
a cinco para reproducir en su pintura lo más loable de cada una de ellas [...]". 

"6  Aristóteles, Poética, 1454b-6."Y, puesto que la tragedia es imitación de perso-
nas mejores que nosotros, se debe imitar a los buenos retratistas; éstos, en efecto, al 
reproducir la forma de aquellos a quienes retratan, haciéndolos semejantes los hacen 
más perfectos". 

117  Panofsky, Erwin, op. cit, p. 21. 
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Si la pintura tiene el mismo poder que la poesía, también debe 

poder conmover (movere) a su auditorio, apelando al paihosua y por 

ello expresar los sentimientos y el carácter del alma de los personajes, 

como si la imagen fuera transparente y dejara ver su interior)19  Pero, 

y aquí volvemos a Jenofonte)20  si el alma no tiene forma y color no es 

representable, aunque sí lo son sus manifestaciones en los gestos de la 

cara, en las miradas, en las posiciones de los cuerpos. 

Para que el pathos funcione y la gente llore y se conmueva 

con los infortunios de los héroes en lugar de reírse, es necesario que 

esté bien dicho —o en este caso representado—, y que se dé a los per-

sonajes las expresiones correctas de acuerdo con su carácter, para que 

así el dictum y el modus sean congruentes, y se interprete correcta-

mente la acción. De este modo, la manera en que se representan las 

cosas es mucho más importante que lo que se dice; respecto a la pin-

tura y la poesía, que no se ocupan de lo verdadero sino de lo verosímil, 

118  Aristóteles, Retártco,1378a-21. "Son las pasiones aquello por lo que los hom-
bres cambian y difieren para juzgar, y a las cuales sigue pena y placer; tales son la ira, 
compasión, temor, y las demás semejantes, y sus contrarias". 

119  Jenofonte, op. cit.,11I, 10, 3. "Pero, ¿no imitáis lo que de más atrayente hay, lo 
más delicado, amable, deseable, seductor que es el carácter del alma? O ¿es que no es 
imitable? l..1Y ¿piensas que las tristezas y alegrías por los amigos producen en el ros-
tro de los hombres la misma expresión cuando se preocupan de ellas o cuando les son 
indiferentes? No, por Zeus —contestó—, que en la felicidad de los amigos sáleles al 
rostro la alegría, y en sus desgracias la tristeza". 

120  Jenofonte, ibidem, 111, 10, 8."¿Y no es esta exacta reproducción de actitudes 
corporales la que produce en los espectadores un cierto placer? [...]será preciso que 
los ojos de los combatientes expresen amenaza, y habrá que imitar la triunfal expre-
sión de los vencedores [—] Es, pues, preciso que el escultor exprese e imite todas las 
obras del alma en sus figuraciones". 
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esta idea se vincula tanto con la electio121  como con el decorum,122  y 

se refiere tanto al género y al metro como al personaje. Debernos to-

mar en cuenta la importancia que esto tiene ya que estarnos conside-

rando que, ya sea que imiten o que creen mundos, la obra de un poeta 

y un pintor debe ser consistente y congruente en si misma. 

Al mismo tiempo debemos tener en cuenta que la pintura y la 

poesía eran parte de la formación del individuo y, aunque la primera 

no haya alcanzado la importancia de la segunda, las expresiones de 

los sentimientos por lo tanto también tienen una carga moralizante,'" 

que no sólo se encuentra en Platón sino en muchos otros autores. 

121  (Adulto, como parte de la retórica, se refiere al estilo, ya que el hablante elige 
hablar de una manera determinada de acuerdo con el momento en que se encuentra y 
compone de acuerdo con esta situación sus frases. 

122  El decorum es la correspondencia entre el carácter del personaje y su modo de 
hablar. 

Horacio, op. cit., 114-118. "intercrit multum, di vusne loquatur un heras, / matu-
rusne senex an adhunc florente iuventa / fervidus el matrona potens an sedula nutrix, 
/ mercatome vagus enhorne virentis agelli, / Colchus un Assyrius, Thebis nutritus an 
Argis". 

123  lenofonte, op. cit.,111, 10, 5. "Y ¿qué crees tú que sca lo más placentero de ver: 
hombres cuyas apariencias manifiesten sentimientos bellos, honestos, amables, o 
aquellos otros que dejen ver los vergonzosos perversos y odiosos?" 

74 



7. Conclusiones 

Las ideas que acabamos de enunciar permiten que se pueda hacer una 

serie de comparaciones sistemáticas —como las de Platón—, entre la 

poesía, la retórica y la pintura. Dichas ideas, retomadas dentro de la 

teoría retórica helenística y romana, serán después la base de la teoría 

artística del Renacimiento, elaborada por los artistas del esa época, 

cuyo afán de investigación los hizo que se consideraran a sí mismos 

como innovadores, pioneros en un campo desconocido: el descubri-

miento de la perspectiva geométrica, las nuevas teorías de la propor-

ción del cuerpo humano, la lucha para la inclusión de las artes plásti-

cas entre las artes liberales, son logros que no les podemos negar y con 

los que todavía estamos en deuda. 

Pero pareciera que los griegos esperaran a la vuelta de la es-

quina, pues en sus textos aparecen preanunciados los nuevos descu-

brimientos renacentistas: la perspectiva geométrica —orgulloso pro-

ducto del siglo XV—, aparece prefigurada en los tratados de Agatarco 

de Samos, los que a su vez afectaron la óptica de Anáxagoras de Cla-

zómenas y Demócrito de Abdera. Por otra parte, conceptos como 

symmetrla, harmonía o 7yílunds, que vemos aparecer con diversos 

significados en la tratadistica renacentista, son tomados de autores, 

que a su vez fueron influidos por el arte y la reflexión que sobre éste 

hicieron los mismos artistas, 
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El fin de la Antigüedad, unto con su sucesora, la sociedad ro-

manocristiana que después constituirá la del Medievo, mantuvieron 

viva buena parte del pensamiento grecorromano; en el caso de la retó-

rica, habría de quedar reducida a un discurso enfocado a convertir y 

deleitar a la gente. La pintura y la escultura, por su parte, condenadas 

por la belleza de sus imágenes y excluidas de las artes liberales, que-

daron confinadas a una suerte de educación menor: la lectura de los 

iletrados. 

Por otro lado, la serie de cambios y descubrimentos que die-

ron origen al Renacimiento —entre ellos el encuentro con los textos 

de los autores grecolatinos, como Aristóteles, Quintiliano o Cice-

rón— le dio un sesgo novedoso a muchos escritos de la época. En el 

caso de los tratados sobre pintura, los mismos autores se sabían pione-

ros en un campo de estudio en el que el saber de la Antigüedad poco 

podía decir con certeza. Pero también para los pintores trajo consigo, 

con la influencia de la retórica de Quintiliano, la modificación de los 

estudios que se consideraban necesarios para ser pintor, ya que al la 

grar que la pintura fuera parte de las artes liberales, se hizo necesario 

un conocimiento mayor de otros temas —como la geometría, las ma-

temáticas o la filosofía—, lo que los acercó a los humanistas y cons-

truyó la base sobre la que se construiría el saber de la pintura. El regre-

so al viejo tema de la afinidad con la poesía —retomado por Boccac-

cio quien, al vincular las figuras del Giotto y Petrarca, provoca que 

todo el repertorio de anécdotas sobre Apeles, Zeuxis y Parrasio se 

aplique a los pintores de la época— se convirtió, para artistas como 

Leonardo da Vinci o Leone Battista Alberti, en el fundamento de su 
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manera de entender la pintura, aunque al mismo tiempo no dejaban de 

lado temas científicos o específicamente artísticos que iban poco a 

poco integrándose en el todo de este saber. 

El Renacimiento redescubre una retórica que no es sólo esti-

lística, sino que también norma la forma de vida y da pautas para la ac-

ción, Aparecen nuevamente los temas políticos junto a los tenias hu-

manísticos; en este sentido Lorenzo Valla la ve como el fundamento 

de la humanitas. A ella acuden los pintores para fundamentar su arte y 

lograr con ello que sea aceptado entre las artes liberales y, por ello 

mismo, diferenciarse por su saber y su comportamiento del resto de 

los artesanos y convertir en ciencia su arte, Pero a pesar del despertar 

de la retórica en el siglo XV, en el XVI, por la influencia de Pierre de 

la Ramé, regresa una vez más a ser una estilística, ya que se la consi-

dera tan sólo una forma de hacer discursos bellos que centra su estu-

dio en la elocuencia y aleja de ella la discusión de los tópicos, olvidán-

dose entonces de dónde provienen los términos como simetría, armo-

nía o proporción, que con tanto gusto usaron los pintores, 

Al inventarse la estética como disciplina filosófica en el siglo 

XVIII —a partir de la obra de Alexander Gottlieb Baumgarten, que a 

su vez la definía como "la teoría de las artes liberales" o "el arte de 

pensar bellamente"—;124  en un primer momento toma un enfoque cla-

sicista más cercano al pensamiento antiguo, el cual pone el énfasis en 

la verdad y la lógica en la construcción de la obra, en su simplicidad y 

124 I3arnouw, Jeffrey, "Aestheties", en )(ellen, John W., The Blackwell Campa-
Mon ro the Enlightenment, Cambridge Mass., BlackwellPublishers, 1995, pp. 14-18. 
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gracia: la belleza de este modo sólo se da en lo verdadero. Por otra 

parte, el "estilo", al tiempo que une las características precedentes, re-

coge lo que hay de más noble en la naturaleza que imita la obra, y se 

da como condición necesaria para la perfección de la misma. 

Sin embargo, poco después, a mediados de ese siglo, surge 

una corriente que reinterpreta los mismos textos de poética y retórica 

que usaron clasicistas como Nicolás Boileau, pero dándoles otro sig-

no. Si antes se veía a la belleza como lo que une utile dulci125  y se exal-

taba el acabamiento de la obra como una condición de la obra de arte, 

ahora estos términos se nos presentan bajo un aspecto anticlásico. Es 

sobre todo en la concepción de lo sublime en donde podemos apreciar 

este cambio, al gozo sereno se le enfrenta una sensación que golpea 

violentamente y "arrebata al alma" de un modo semejante al terror.t26  

En estos textos aparecen frecuentemente comparaciones en-

tre la poesía y la pintura, y aunque en muchas ocasiones estos intér- 

125  Horacio, op. cit., 343. 
126 La Interpretación de lo sublime, según la cual el alma es arrebatada de ferina 

violenta pero irresistible, tiene su fundamento en la noción de entusiasmo o furor di-
vino que plantea Platón en el Ión y la República, por lo que también tiene que ver con 
la producción de la obra y la concepción que tenemos del artista. 

La idea que expresa Platón es que el poeta debe trabajar y esforzarse en conocer su 
arte, pues a partir de las reglas se puede juzgar si un poema es bueno o no. Con ello, 
tipifica el delirio inspirado como una locura divina, ya que en cuanto a la obra misma 
los poetas inspirados nada tienen que ver con su producción: el poema lo ha hecho el 
dios, 

La diferencia que establece la estética romántica es que la inspiración no viene de 
ningún dios, sino que viene del alma misma del poeta. Así este último recobra la au-
toría de su obra, al insistir en el inacabamiento de la obra como una de las propiedades 
más importantes en ella, se indica la importancia de captar el delirio tal y como éste se 
presenta al poeta. 
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pretes, como Edmund Burke, encuentran a la segunda en desventaja 

frente a la primera, "ya que era inadecuada para admitir la oscuridad 

de 'de lo sublime', pues sus imágenes no toleran la oscuridad que se 

da en la poesia",127  la comparación es significativa, ya que a pesar de 

estos juicios negativos este pensamiento influyó en la pintura de pai-

saje de la época, como podemos apreciar en el caso de la obra de Tur-

ner, sobre todo en el caso en donde se exalta el inacabamiento y la os-

curidad —como contraste de luz y sombras. 

Ahora bien, lo que llamaríamos la "experiencia estética", 

apa-rece como una parte de la experiencia de lo sublime, que subyuga 

los sentidos y se impone frente ala lógica y la racionalidad. Como ve-

mos, para esta interpretación —que es precursora de la estética ro-

mántica—, ya no es importante la claridad y el orden del canon clasi-

cista, sino que se impone el análisis de la expresividad y una cierta 

cualidad irracional en el arte y los artistas. 

Hemos dicho que una de las consecuencias de considerar a la 

pintura un lenguaje, era que se le aplicaban las categorías que se usan 

para explicar al logos. Y en la base de estas reflexiones, que asocian 

de un modo u otro la pintura y la poesía y que son centrales para la es-

tética del romanticismo, tenemos un tratado de retórica del que se ex-

trapolan términos, a los que luego se les da un contenido filosófico de 

donde se deriva un fundamento para la crítica y que después invaden 

127  Burke, Edmund, "Philosophical Enquiry into the Origin of our Ideas of the Su-
blime and Bcdutiful", Part.II, Sect. IV, p.62, en Assunto, Rosario, Naturaleza y razón 
en la estética del setecientas, Madrid, Visor, 1989, p. 29. 
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la práctica artística. También sabemos que hay que tener en cuenta a 

Quintiliano, Horacio, Cicerón y a través de ellos, a Aristóteles y Pla-

tón, quienes han influido en la estética, la crítica y el desarrollo de las 

artes desde la Edad Media. 

En su lucha para que la pintura y la escultura fueran conside-

radas artes liberales, de las cuales habían sido excluidos por el sistema 

establecido por Varrón en sus Disciplinaritun libri LV, los artistas del 

Renacimiento retomaron la idea de Plinio de que la pintura fue consi-

derada un arte liberal en la Antigtledad,128  toda vez que la tradición 

cristiana, desde la Antigüedad tardía al Medievo, la había reducido a 

una suerte de educación menor —la lectura de los iletrados, como la 

definió Gregorio Magno en el siglo VI. Ad, entre el fervor religioso 

que —al mismo tiempo que desdeñaba lo sensible— por un lado, con-

sideraba a las imágenes paganas demonios, y que, por el otro, sospe-

chaba de las imágenes bellas, ya que consideraba que su belleza dis-

traía, pues lo importante era su fundamento—es decir Dios—, la pin-

tura y la escultura pasaron una vez más a formar parte del artesanado. 

Finalmente, al poner el énfasis tan sólo en la parte mecánica de estas 

artes, restándole importancia a las obras, que si bien son bellas no de-

jan de ser superfluas, los artistas dejaron de tener una consideración 

especial y se separan del mundo de los letrados hasta el siglo XIV. 

128 Plinio, op. cit., 35, 77, Id y este arte se admitía como primer grado de la edu-
cación liberal, Lo cierto es que siempre tuvo el prestigio de ser practicado por hom-
bres libres y más tarde por personajes de alto rango, y de haber estado siempre vetado 
a los esclavos, Esta es la razón por la que ni en pintura ni en escultura hay obras famo-
sas realizadas por esclavos", 
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A partir de esta situación, los artistas como Leonardo da Vin-

ci, Fiero della Francesca o Leone Battista A lberti, tratan de retomar la 

tradición clásica, pero también, faltos del vocabulario como los anti-

guos para distinguir entre artesanado y arte»9  retoman estos textos, 

en los que si no existen las palabras adecuadas, si existe una distinción 

entre el artesano y el artista, en la que la pintura y la poesía eran dos te-

chnaí con el mismo derecho. 

129 Cbastel, André, "El artista" en Garla, Eugenio cd., El hombre del Nnachnien-
to, Madrid, Alianza, 1990, p. 231. "La palabra artista no existe en el Renacimiento: 
puede buscarse en vano en el conjunto de escritos de Leonardo, el legado más vasto 
jamás dejado por un pintor. Cuando llegó el momento de exaltar los nuevos tiempos, 
Giorgio Vasar' dedicó su recopilación a los artefiei del disegno, es decir a los 'patri-
cios de las artes visuales"'. 
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