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ARCHITECTURA ET SOCIETAS

“Architectura et societas” celebra su segunda edicién, lo cual, por una
parte, confirma la calidad, interés y oportunidad de las reflexiones que se
nos plantearon en la primera edicién y, por otra parte, vaticina la continuidad
de un ciclo de arquitectura, cultura y sociedad en el seno de la Universidad
Politécnica de Cartagena.

Este ciclo de conferencias, organizado por el Doctor D. Rafael Garcia
Sénchez, profesor del Area de Composicién Arquitecténica del Departamento
de Arquitectura y Tecnologia de la Edificacion de la Universidad Politécnica
de Cartagena, pretende ser una pausa estética en nuestra marcada agenda
cotidiana. Una pausa para la reflexion sobre la estética y el ornato, tanto en
nuestra sociedad actual, como referenciada a paradigmas de la Antigiiedad y
el Renacimiento. Un ciclo de conferencias que naci6 el curso anterior con la
vocacion de servicio que caracteriza a las universidades puiblicas de la Regién
de Murcia, y especialmente a la UPCT. Una vocacién de servicio entendida
como el retorno a la sociedad de la inversion econdmica e inversion de
confianza que la propia sociedad deposita en la institucién, mediante la puesta
a su disposicion del conocimiento, el talento y la reflexion.

El ciclo nos propone, en esta segunda edicion, una mirada a la estética y al
ornato, a través de diferentes visiones, con ponentes de diferentes universidades
espafiolas e italianas. Una mirada a la antigtiedad clasica, nos traera conceptos



espaciales y ornamentales de Grecia y Roma, conociendo de la mano de Herén
de Alejandria y Vitruvio el dimensionamiento de los lugares para espectaculos
durante el cambio a nuestra era.

Una segunda mirada, pondrd el foco en el Renacimiento, y nos traerd
reflexiones sobre el sentido del ornato en dicho momento histérico de reflexion
y cambio, en el que, tras siglos de acumulacién de conocimiento, se produce un
nuevo estallido de la creacion artistica global, el Humanismo y una vuelta a la
proporcion, la estética y el ornato de la era cldsica.

Por dltimo, una doble mirada a la actualidad, nos acercard, por una parte, a
la filosofia y los cambios de paradigma estéticos actuales, y sus implicaciones
filoséficas, y por otra parte, a la conceptualizacion de la estética en la creacion
artistica de la actualidad.

Sin duda, un completo recorrido por los momentos mds importantes de
la reflexion artistica y arquitectonica sobre la proporcién, la composicion,
el ornato y la estética en general, que servird para que docentes, estudiantes
y publico en general, adquieran una vision global del sentido estético que
impregna la arquitectura como arte, técnica y oficio.

En estos momentos de convulsién globalizada mundial, en lo econdmico,
en lo politico, en lo estratégico y también en lo artistico y arquitectnico, se
muestra mas necesario que nunca abrir un hueco en nuestro quehacer diario y
pararse a mirar, para aprender del pasado y del presente, comparar y discernir,
hasta encontrar el verdadero sentido de la arquitectura. Es por ello que este
ciclo, en el que la mirada reposada nos pauta la reflexién en tres sesiones
espaciadas en el tiempo del curso académico, sirve como recurso docente para
complementar la formacion de estudiantes y profesores, desviando la mirada
hacia lo estético, la cualidad diferenciadora de la arquitectura frente a cualquier
otra disciplina cientifico tecnoldgica.

Solo me resta felicitar a los organizadores y colaboradores por esta magnifica
iniciativa que, cumpliendo su segunda edicién confirma la vocacién de
permanenciay anima a la comunidad universitaria de la Universidad Politécnica
de Cartagena a reflexionar, divulgar y ofrecer ptblicamente el conocimiento
sobre la arquitectura a todo el conjunto de la sociedad.

Marcos Ros Sempere
Vicerrector de Campus y Sostenibilidad
Universidad Politécnica de Cartagena
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1. La cuestion de lo bello
En Ia reflexién tradicional, todo lo que es, es bello hasta cierto punto segtin
su propia naturaleza. La belleza es el ideal de lo que las cosas deberian
ser, y la ausencia aparente de belleza, incluso cuando la llamamos fealdad,
es en realidad una falta de lo que deberia ser o estar. Por el contrario, en el
pensamiento moderno, la belleza pasa a ser una propiedad estética entre otras.
En aquel primer sentido, la belleza ejerce una funcién fundamental en el
pensamiento platénico y neoplaténico. En ambos la belleza sensible se refiere
necesariamente a una belleza inteligible de la que participa. Para Platén no hay
duda de que la belleza es una propiedad de lo real, que es la que funda nuestra
atraccion por los entes que la poseen. En los didlogos platénicos se dedican
numerosos textos a indagar qué es lo que constituye esta realidad misteriosa,
en qué términos puede describirse. En muchas ocasiones, siguiendo la tradicién
pitagdrica, se inclina por proponer la forma, la proporcion, la unidad y todas
aquellas relaciones matemdticas que les subyacen y que son parte del reino
inteligible que funda la belleza, si bien Platén no considera que pueda hacerse
una identificacion entre belleza y proporcion, aun cuando cabe pensar que sin
esta no puede darse aquella. Lo que en todo caso es una propiedad necesaria no
puede tomarse por suficiente.

La clave del pensamiento platénico, sin embargo, es que la belleza sensible
es la manifestacion del mundo inteligible en el mundo sensible. De ella no
cabe dudar. Y ademas la belleza estd intimamente conectada con el bien, son
“parte de la misma estructura” como afirma Iris Murdoch al comentar que
“Platén, que nos dice que la belleza es la tinica cosa espiritual que amamos
inmediatamente por naturaleza, trata lo bello como una seccién introductoria
de lo bueno, de manera que las situaciones estéticas no son tanto analogias
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de la moral como casos morales™. No obstante, entre ambas realidades hay
una diferencia que nos impide identificarlas sin mas y que ya sefiala Platén
en Fedro 250e: apreciamos la belleza misma de un modo en que no podemos
ver la bondad. Podemos experimentar la trascendencia de lo bello, pero no
la trascendencia de lo bueno, pues las cosas bellas contienen la belleza de un
modo diferente a como los actos buenos contienen el bien, porque la belleza es,
en parte, cuestion de los sentidos.

La pasion platénica por la belleza tiene su contrapunto en sus sospecha
hacia el arte. El arte mimético copia realidades; el arte poético es maniaco.
En ambos casos pertenecen a un territorio ontolégicamente sospechoso,
epistemoldgicamente criticable y politicamente peligroso. Esta sospecha, no
obstante, desparecerd en las reflexiones sobre la mimesis que Plotino elabora en
sus Enéadas, donde la reivindica para, en virtud de su conexién con la belleza,
otorgar al arte de una capacidad simbdlica ausente en el pensamiento platénico,
puesto que la belleza nos remite a su origen, el Uno, y el artista puede hacer esto
al introducir la idea o forma de belleza en la materia. En el mundo medieval,
el Uno se identifica con Dios y las bellezas creadas —pasajeras— se consideran
reflejo de la Belleza eterna que es Dios mismo. En esta consideracion teoldgica
encuentran cabida la tradicidn pitagérico-platénica, trasmitida por Agustin
y Boecio, en la que la proporcién matemadtica o armonia es una condicién
necesaria de la belleza, y la neoplaténica del Pseudo-Dionisio, en la que lo
caracteristico de la belleza no es sélo la armonia, sino sobre todo la claritas.
Para este, Dios es belleza y el universo es la irradiacion de la belleza de Dios, en
un suerte de jerarquia celeste. Ademads, el medievo mantiene la doctrina cldsica
de la pankalia, ahora cristianizada: todo lo que existe, por el mero hecho de
existir, es bello y bueno, una idea que comentan todos los medievales siguiendo
el texto de Dionisio, entre ellos Tomds de Aquino, que, en su comentario a De
divinis nominibus (c4, lect.5), apunta que, aunque lo bello y lo bueno son la
misma cosa en la realidad, difieren en el concepto, dado que “la belleza afiade
al bien cierto orden a la facultad cognoscitiva”, de ahi que el Aquinate afirme
que lo bello es lo que place al ser aprehendido o al ser visto, es decir, al ser, de
alguna forma comprendido (Suma Teoldgical,q.5,a.4 ad 1). Las tesis tomistas
pueden resumirse en su afirmacién de la Suma Teologica (1, q.39, a.8), donde
enumera las tres cosas requeridas para la belleza: integridad o perfeccion,
proporcién debida o armonia y claridad.

Otro ejemplo de este modo de pensar lo tenemos en Hugo de San Victor,

' MURDOCH, I. The Sovereignity of Good. Routledge, London and New York, 2014. p. 40
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en cuya obra De tribus Diebus afirma que la inmensidad de las cosas revela el
poder divino, mientras que la belleza (decor) de las criaturas revela la sabiduria
divina y su utilidad (utilitas) refleja 1a bondad divina . La belleza, asi pues, es
signo,vestigio o prueba de esta sabiduria:

“imagina una persona iletrada que mira a un libro abierto: verd formas
pero no comprenderd la letra escrita. De modo similar, el estipido y la
persona sensual no percibe las cosas que son de Dios (1Cor 2,14); mirard
a las criaturas visibles como apariencias meramente externas, pero no
podra comprender su significado. La persona espiritual, por otra parte, que
puede juzgar todas las cosas (1Cor 2, 15) sabe, cuando contempla la belleza
exterior (pulchritudo) de las cosas, como admirar en esta la sabiduria interna

292

del creador

Esta concepcion de la belleza ligada a la armonia y considerada una
propiedad de lo real se quiebra con la modernidad. En el mundo premoderno
la belleza manifiesta su fuente: hay una comunicacién entre los distintos
niveles de realidad que se hacen presentes en el objeto bello. Por eso, para los
cientificos premodernos, hablar de la belleza del cosmos no supone abandonar
su perspectiva ‘“cientifica” ni hacer afirmaciones subjetivas. Es simplemente
constatar que el universo en su conjunto, y cada una de sus partes, es un cosmos,
y tenemos una idea de la ley o regla bajo la cual se encuentra, que es la que
constituye ese cosmos-orden. El trabajo de Kepler de convertir (estéticamente)
laidea de Tycho Brahe en férmulas matematicas estaba movido por la bisqueda
incesante de armonias y proporciones, siguiendo las intuiciones pitagéricas y
platénicas de que la belleza reside en el orden, en la medida, en la proporcién
y la en armonfa. La belleza, en este mundo premoderno, es parte de todas las
esferas de lo real, que deben ajustarse a las leyes cosmicas eternas, garantizadas
por el célculo y la medida. En el caso del arte, es el escultor quien introduce
el logos —la forma— en la materia, es el arquitecto quien pone orden y medida
en lo informe... y todos estos procesos son, en cierto modo, revelatorios del
orden subyacente. No hay creacion de belleza por parte del artista. La belleza
ya existe. Solo hay que sacarla a la luz, a imitacién del demiurgo o de Dios. El
artista, asi pues, continda la tarea divina. Este carécter real es lo que lleva a San
Agustin a afirmar que hemos de tener en nosotros un cierto concepto de lo bello

2 VAN NIEUWENHOVE, R. An introduction to medieval theology. Cambridge University Press,
Cambridge, 2012. pp. 121-122
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que atribuimos a las cosas, que no puede nacer de la sola percepcién’.

Sin embargo, cuando los filésofos comiencen a analizar la idea de orden y a
convertirla en una proyeccion del sujeto, y dejen de considerarla una propiedad
de lo real, la consideracién de la belleza también sufrird una depreciacién y
dejard de pensarse como una realidad con capacidad revelatoria para ser vista
como poco mds que la proyeccion de una facultad que ahora ocupa el primer
plano: el gusto. El gusto es una facultad que ya no nos habla sobre el mundo,
sino solo sobre nosotros mismos. Y serd el gusto, como teoriza Hume en su
texto La norma del gusto* el que juzgue a partir de ahora sobre la belleza, que
ya no estd en la realidad, sino en el ojo del que mira, y cada espectador ve
una belleza diferente, de modo que la pretendida universalidad de la belleza
acaba siendo absorbida por la individualidad del sentimiento. La resolucién del
juicio de gusto se deja en manos de esa especie de seres extrailos que propone
Hume bajo el nombre de los jueces ideales o verdaderos, personas libres de
los defectos de los que adolecemos la mayoria de nosotros y que nos impiden
captar ciertas propiedades “disposicionales” de los objetos, lo que indica que
el subjetivismo humiano no es tan “subjetivo” como habitualmente se piensa’.

En todo caso, la subjetivacién de la idea de belleza en el siglo X VIII se basara
fundamentalmente en el hecho de que no hay nada que pueda ser sometido a
andlisis que pueda ser contado como aquello que hace que algo sea bello. La
percepcion sola no puede dar cuenta de la belleza en términos de propiedades
primarias, luego parece que entramos en el espacio de lo subjetivo. La idea de
que la belleza remite a un origen o a Dios mismo es sustituida por la idea de
que la belleza no remite mds que al modo de contemplar lo real. Simplemente
es una manera, una actitud de acceso a lo real diferente de la de los cientificos:
contemplamos el mundo sin tener ningtin interés en él mds que el placer que se
deriva de la contemplacién, como teoriza, por ejemplo, Shaftesbury.

Frente a este movimiento subjetivizador, Kant atn tratard de salvar el
cardcter universal de la belleza aludiendo a su “universalidad subjetiva”, la
que se origina al postular que el sentimiento de placer que surge en un sujeto
al contemplar lo que considera bello deberia ser el mismo que surge en otro,
ya que en ambos casos intervienen las mismas facultades que habitualmente
operan en la produccién de conocimiento (imaginacién y entendimiento), pero
en este caso en un juego libre, no cognitivo. Aun cuando sea todo el mecanismo

3 OTTO,R. Lo santo. Alianza, Madrid, 1985. pp 180-181; 191-192; 210.

4HUME, D. “La norma del gusto”, en Ensayos morales y literarios. Tecnos. Madrid. 2008. p. 261.
> CASTRO, S.J. ;{Qué hay de malo en ‘No nos gusta’? en Estudios Filoséficos 178, 2012, pp.
527-544.
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cognitivo el que interviene en el juicio de gusto, la clave del asunto ya no tiene
que ver con lo cognitivo, sino solo con el sentimiento del sujeto. La belleza se
vuelve en Kant andloga a una voluntad moral buena, una voluntad que motiva
a actuar sin mds razén que la moralidad misma. El juicio de gusto, asi pues,
presupone ante todo una actitud desinteresada. Este hecho, dicho sea de paso,
serd el que lleva a Schopenhauer a criticar a Kant afirmando que en la Critica
del Juicio no parte de lo bello mismo, de lo perceptible e inmediatamente bello,
sino del juicio de lo bello, del juicio de gusto.

En este proceso, y en esas mismas criticas, se ve el cambio de paradigma.
Mientras que, por ejemplo, para Tomds de Aquino, la belleza, en cuanto
relacionada con el bien, es lo que todos apetecen (“Bonum est quod omnia
appetunt”), con lo la belleza establece una vinculacién con un interés del ser
humano en cuanto tal ser humano (omnia), en el mundo moderno (Hume,
Kant) la belleza pierde este cardcter trascendental, universal..., precisamente
porque desaparece como propiedad de lo real y su andlisis se diluye en el juicio
de gustos. El juicio estético solo nos habla ahora del individuo que juzga, cada
vez mas aislado de la realidad que no es €l y marcado fundamentalmente por
una actitud de sospecha hacia ella. Si en el mundo platénico los encuentros
con la belleza nos arrebataban, como a maniacos, en el mundo moderno la
sospecha escéptica hacia todo, belleza incluida, nos obliga a un examen de
nuestras facultades, también del gusto, que es mds que probable que hayan
errado en su juicio, tomando por bello lo que no pasa de ser horrible o
chapucero. En el mundo premoderno, la belleza es el rostro de la verdad. Esta
idea sigue presente en pensadores posteriores como nos recuerda la célebre
Oda a una urna griega de J. Keats, en la que afirma: “la belleza es verdad,
la verdad es belleza; esto es cuanto sabes y saber necesitas”. Pero la posicion
fundamental de la modernidad es que la belleza es potencialmente engafiosa
y puede ser también una ficcién del genio maligno. Los diversos sistemas
filoséficos imponen sus obligaciones al juicio de gusto. En el caso del kantiano,
se postula el gusto como un Sollen (todos deberian considerar como bello lo
que yo juzgo como tal), un deber de matiz ético, que en Tomds de Aquino tenia
atn solidez metafisica y gnoseoldgica: lo bello place, no “deberfa” placer. Kant
es mas deudor de su sistema que de la experiencia. Tomds prefiere partir de
la constatacion empirica. Antes de Kant la belleza es una perfecciéon (como
afirma Baumgarten, una idea que continuard Nietzsche cuando en La Gaya
Ciencia hable de lo perfecto como mégico), pero a partir de Kant algo puede

® CASTRO, SJ. Sobre la belleza y la risa. Ensayo de ontologia estética. San Esteban, Salamanca,
2015. p. 52ss.
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ser bello sin ser perfecto. El cambio, pues, es radical: de ser una cualidad real
de lo creado a ser una apariencia arraigada en un sentimiento, la belleza pasa
de ser vista como algo que se capta en las cosas, y cuya captacién permite el
acceso a estas tal cual son, a ser vista como algo dependiente de modo absoluto
del yo particular, que no nos dice nada de lo real y, en el mejor de los casos,
se configura como un elemento de pura fruicién’. Asi, en lo que se refiere a la
captacion de la belleza hemos pasado del todos a algunos y finalmente a uno (al
revés que en la libertad, segin describe el proceso histérico la Fenomenologia
del Espiritu de Hegel, en el que al principio solo uno es libre, luego solo unos
pocos, y finalmente todos). A cada quien le gusta lo que le gusta y eso lo vincula
cada uno con su idea de belleza: esto es belleza para mi. Es el dltimo paso de
la subjetivizacion: lo bello se convierte en un concepto sumamente individual,
sin referencia alguna a un sujeto trascendental. Como reaccién a esto, asistimos
contemporaneamente a un cierto retorno de lo objetivo en la belleza, tal como
se constata en diversos dmbitos: publicidad, cdnones, modelos estéticos
impuestos por las redes sociales (Instagram y sus filtros)?, etc.

La tradicién hegeliana va por su lado, que no es la senda kantiana. Para
Hegel la belleza es lo ideal, la idea en su espiritualidad y universalidad que
adquiere una forma determinada: la unidad inmediata del concepto presente en
la apariencia sensible. La belleza es inseparable de la verdad y la bondad, todas
ellas relacionadas con el ideal. Pero el ideal como belleza requiere la apariencia
sensible, mientras que el ideal como verdad se realiza en el pensamiento, con lo
que la belleza parece perder su lugar en el mundo del espiritu que se despliega.
Para muchos autores, el fin del arte que habitualmente se atribuye a Hegel,

" Hay un ejemplo andlogo que puede ilustrar esta idea. Tomds de Aquino pensaba que se podia
convencer a todo el mundo, de manera racional, partiendo de premisas comunes aceptadas y
aceptables por todos. Tal es el proyecto que lleva a cabo, por ejemplo, en la Suma contra los
gentiles. La modernidad, en cierto modo, sigue convencida de esto, pero ese “todos” se identifica
solo con ciertos individuos que poseen los rasgos de una naturaleza humana ficcional (Hume) o
de un yo trascendental (Kant) que deja fuera de su definicién a todos los seres humanos que no
se adaptan a una determinada construccién ideal de las facultades. Mientras Tomds de Aquino,
consideraba, por ejemplo, que ciertas cosas tienen un caracter universal, son propias de todos los
seres humanos sin excepcién —la bisqueda del bien, la sindéresis, la intuicién de los primeros
principios del entendimiento...—, el mundo moderno ha tendido a conferirles solo el estatuto de
universalizables, quiza por influjo del kantismo, pero eso no les confiere garantia alguna. Ya no
podemos afirmar que existan principios universales, ni que todos los hombres deseen el bien,
gusten de la misma belleza, o acepten el principio de no contradiccién.

8 Es paraddjico el hecho de que muchas personas acudan a cirujanos pldsticos para parecerse a
las fotos que suben a la red social Instagram, que aplica filtros y deforma los rostros segtin ciertos
canones que reflejan gustos sociales. Los jovenes no quieren parecerse a las estrellas, sino a sf
mismos en su version mejorada por los medios técnicos.
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cuando este anuncia que “para nosotros, el arte una cosa del pasado”, es en
realidad una transestética de lo sublime. El fin del arte es el fin de la belleza,
pero lo que toma su lugar no es, como opina Hegel, la filosoffa, como sintesis
del devenir del Espiritu Absoluto, sino lo sublime. Lo bello quedaria reducido
a la decoracién, sin pretensiones de relacion con el Absoluto’. A su vez,
otras categorias estéticas ocupan su lugar, dejando de lado aquellos términos
dieciochescos como “lo pintoresco”, que ha quedado reducido a los carteles
de “vista pintoresca” que nos encontramos en las carreteras: el simulacro, lo
siniestro (das Umheimliche), lo abyecto, etc. han ocupado posiciones. Para
que todas estas categorias adviniesen al espacio estético fue necesario que los
post-hegelianos alemanes (Rosenkranz, Weisse, Solger, etc.) integrasen lo feo
en la estética, como un elemento necesario que se introduce en el dominio
transfigurador del arte. La forma artistica saca a lo feo de su fealdad, dentro del
proceso general de desmalignizacién del mal que se da en la modernidad: el
mal gnoseoldgico (el error) pasa a ser condicion de posibilidad del saber; el mal
estético (lo feo, fragmentario), de la belleza, el mal moral (que ha de expresarse
como lo antiautoritario, antiinstitucional, etc.) del bien, el mal fisico, del
aprendizaje y el mal metafisico (la finitud) se transforma en criterio de valor".

Los teéricos contempordneos, sobre todo en el &mbito de la filosofia analitica,
encuentra dificil definir la belleza. La tradicion dieciochesca la ha relegado al
espacio del sentimiento y los sentimientos son particulares e indefinibles. La
tradicion wittgensteniana considera imposible definir la belleza en términos
de propiedades necesarias y suficientes, de modo que la empresa parece haber
quedado abandonada. Y trabajar con un concepto que no se puede definir y
que solo es susceptible de tratarse en el espacio emotivo no parece una buena
apuesta filosdfica, de modo especial en las filosofias que mds se empefian en
presentar un cardcter cientifico. Ademads, la belleza ha entrado como elemento
constitutivo en ciertos discursos artisticos ligados a movimientos politicos de
talante totalitario, de modo que las artes y la misma filosofia han optado por
buscar sustitutos para este término. El mds apreciado es el de lo sublime y todos
los términos generados a partir de €l.

2. Lo sublime
Lo sublime se refiere a muchas cosas, casi siempre de modo vago. Cuando algo
es eminente, admirable, extremo, inconmensurable. .. lo consideramos sublime.

?JAMESON, F. “;”Fin del arte” o “fin de la historia”?”, El giro cultural. Manantial, Buenos
Aires, 1999. pp. 117ss.
""MARQUARD, O. Felicidad en la infelicidad. Katz, Buenos Aires, 2006. pp. 55-61.
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Hay que rastrear el origen de este término en la obra del Pseudo-Longino
(Sobre lo sublime), autor del siglo I d. C., que limita su uso a los discursos que,
a diferencia de los bellos, no tratan de placer o deleitar, sino de conmover de
manera intensa. El estilo sublime es precisamente eso, un estilo que se puede
elegir en funcién de lo que se pretenda provocar en el auditorio. Serd sobre
todo en los siglos XVII y XVIII cuando este término se ponga en paralelo con
lo bello, de modo que uno se va a definir en términos del otro. Es el caso, por
ejemplo, de los célebres textos de Burke, De lo sublime y de lo bello" y de
Kant, Observaciones acerca del sentimiento de lo bello y de lo sublime®. Este
contraste se consagra en la Critica del Juicio, cuaando Kant lo relaciona con la
diferencia que se establece entre entendimiento y razén, entre lo condicionado
y lo incondicionado, entre la adaptacion de nuestras facultades a la realidad y
la superacién por estas por ciertas experiencias de la realidad, que nos hacen
tomar conciencia de nuestra finitud y de los limites de nuestras capacidades
cognitivas. En el caso de lo sublime, en Kant, son las ideas de la razén las que
vienen en auxilio de un sujeto que se ve desbordado por ciertos fenémenos, y
es el libre juego, ahora, de imaginacion y razon (a diferencia del libre juego de
imaginacién y entendimiento implicado en el juicio de belleza) el que le hace
tomar conciencia de su propia naturaleza suprasensible moral: el hecho de que
pueda pensar (no conocer) el fendmeno que le atemoriza y le supera le revela lo
que no le puede ser revelado de otro modo. Esta “moralizacion de lo sublime”
es la contraparte de la moralizacion de la divinidad en el pensamiento kantiano.
En el pensamiento kantiano, lo moral se relaciona con lo bello como simbolo,
pero el acceso a la dimensidn suprasensible se restringe a lo sublime. La misma
consideracién de la naturaleza como sublime también implica un cambio en
la forma de concebirla. Ya no se puede pensar en un sentido empirico (como
en la Critica de la razon pura), sino sobre todo como un exceso que no es
reducible a lo empirico (en la Critica del Juicio) y que, gracias a la ayuda de
las ideas de la razén, causa una elevacion que revela algo que pertenece a la
reino de lo suprasensible: el destino infinito del ser humano como ser moral.
Toda referencia al componente cognitivo que se vinculaba con el concepto
tradicional de belleza ha desaparecido. En términos fenomenolégicos, Marion
sefala este hecho apuntado que

"WBURKE, B. De lo sublime y de lo bello. Alianza, Madrid, 2005.
12 KANT, 1. Observaciones acerca del sentimiento de lo bello y de lo sublime. Alianza, Madrid,
2008.
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“la sobreabundancia intuitiva ya no se expone en el marco de reglas,
sean las que sean, sino que las abruma; la intuicién ya no se expone en el
concepto, sino que lo satura y lo vuelve sobreexpuesto -invisible, pero no

por falta de luz, sino por exceso de luz”".

Con el ascenso de lo sublime a categoria estética privilegiada, dejamos
de considerar que las realidades sensibles nos pueden transportar al mundo
suprasensible y penetramos cada vez mds en el sujeto en busca de un origen
que nunca se encuentra, un origen que no es luminoso, como el platénico, sino
oscuro, y que estd, en todo caso, en el sujeto, libre y creador, no sometido a mas
reglas que las que él mismo se da, como sucede en el caso del genio roméntico.
Esa serd la tonica de la filosofia moderna: penetrar ad intra en busca de un origen
imposible de hallar. Al caracterizar la belleza y lo sublime como algo subjetivo,
que pone el sujeto y que depende de su sentimiento o estado de dnimo, nos
alejamos del mundo antiguo y consideracion de la belleza como “real”. Cuando
digo que algo es bello o sublime, en el fondo, como sefialard Kant, no hago mas
que constatar mi sentimiento. Ese es el punto final del proceso. Todo lo demds
solo puede postularse. Esto tiene como consecuencia que el artista, introductor
de belleza en la materia, segiin la concepcién neoplatdnica, pasa a ser sustituido
por el genio, que se convierte en origen Unico y ultimo.

3. El cambio de categorias
Este cambio de categorias estéticas tiene impacto en todos los dmbitos. Como
se ha sefialado, los creadores de la ciencia nueva, en muchos casos bajo un
paraguas platénico, podrian usar la idea de la belleza para referirse a las
realidades fisicas, porque la naturaleza todavia se percibia como un cosmos,
que, como tal, muestra un logos, y este logos es Dios, creador de este orden.
Incluso Kant, en la Critica de la Razon Pura, considera que el argumento del
disefio, basado en el orden percibido, es el tnico que todavia tiene una cierta
validez para “probar” la existencia de Dios. La ciencia cldsica, por lo tanto,
a menudo se convierte en una apologia del teismo, en gran parte por razones
estéticas relacionadas con el concepto de orden. El giro kantiano hacia el
sujeto implicard que los juicios estéticos no tendrdn ya sus raices en un orden
percibido como “objetivo”, sino en un sentimiento que surge del libre juego de
las facultades. No son los objetos los que son hermosos o sublimes, sino que
los tomamos “como si” fueran hermosos o sublimes. Hablamos entonces de un

3 MARION, J. “The saturated phenomenon”, en Phenomenology and the ‘Theological turn’: The
French debate. Fordham University Press,New York, 2000. pp. 196-197.
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estado del espiritu caracterizado por ese libre juego. El espacio de la estética
es ahora el reino de los sentimientos. Cuando la ciencia contemporanea apela
a lo estético ya no hace referencia a ese orden que remite a un origen, sino
a los sentimientos que suscita la contemplacién de la inmensidad o el poder
del universo, con relacion al cual todo lo demds es insignificante. Actualmente
le pedimos a la ciencia que vuelva a encantar al mundo una vez mds y que
proporcione los motivos para estos sentimientos de asombro y conmocién.
Cuando vemos, por ejemplo, las imdgenes del Hubble, que se publicitan en
su misma pagina web como “fuera de lo ordinario, fuera de este mundo™",
nos sentimos transportados mds alld de los limites de la vida mundana por una
experiencia de lo inmensamente grande y poderoso, que se liga de manera
sustancial a la fenomenologia de la experiencia religiosa. Como afirma I. Greig:

“Al proporcionar un sustituto de la cosmologia cristiana desplazada por
las nuevas ciencias, lo sublime diociochesco contrarresté las ansiedades
provocadas por la aparente retirada de Dios de los asuntos humanos, al
asociar el universo infinito con la majestad de lo divino, una respuesta
estética en la que el universo ilimitado llegé a significar el poder infinito
de Dios”."

En este modo de razonar, el potencial simbdlico de la belleza parece
definitivamente fuera de las posibilidades del andlisis. S6lo nos queda la
esperanza de que, efectivamente, lo sublime nos ofrezca un cierto vislumbre de
lo que la belleza nos daba en otra época. Porque atin hay quien sostiene, como
Santayana, que lo sublime no es lo feo: es lo sumamente, lo arrebatadoramente
bello, como los dngeles de Rilke. Es el placer de la contemplacién llevado
a tamafa intensidad que comienza a perder su objetividad y a revelarse una
pasion interior del alma.

“Mientras que en lo bello encontramos la perfeccion de la vida que
desciende al objeto, en lo sublime —dird Santayana— encontramos una
perfeccion mds pura y mds inalienable que renuncia para siempre al

objeto™'.

' http://hubblesite.org/

!5 GREIG, I. “Quantum Romanticism. The aesthetics of the Sublime on David Bohm’s Philosophy
of Physics”, en R. HOFFMANN & 1. B. WHYTE, Beyond the Finite. The Sublime in art and sci-
ence. Oxford University Press. Oxford, 2011. p. 109.

' SANTAYANA, G. El sentido de la belleza. Losada, Buenos Aires, 1969. pp. 216-219.
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Por eso se trata de un cierto vislumbre: el limite es el sujeto.

El dominio de lo sublime se traduce en que, contempordneamente, la
discusion sobre la belleza es un tema menor en los estudios estéticos. Al menos
desde que Duchamp llevé al extremo el formalismo y el desinterés kantiano,
desprestigidandolo y sosteniendo, como en general hacen todas las vanguardias,
que ya no existe conexion entre arte y belleza, la belleza ha desaparecido en
buena medida de la filosofia de las artes. El dadaismo, por ejemplo, tiene su
contexto en el comienzo de modernismo, como una reaccion al desastre de la I
Guerra Mundial en la neutral Suiza. Los artistas rechazaban hacer arte para el
deleite de las clases dominantes europeas, responsables, a su entender, de las
muertes de millones de civiles. Los dadaistas crefan que lo tnico que podian
hacer era un arte que se burlase de las mismas clases sociales que habian sido
mecenas del mismo, de la idea del “Artista” (con mayuscula) que se habia
dedicado a glorificar a los que ostentaban el poder. Por tanto, frente a la extendida
idea de que el arte debia ser bello (al menos entre los que consumian el arte),
los artistas renunciaron a la belleza. He aqui el comienzo del antiesteticismo
contemporaneo. Si el arte ya no tenia que ser bello, ;qué tenia que hacer para
ser arte? Es la pregunta tipicamente modernista que acabard por romper todas
las fronteras y por motivar una profunda reflexion filoséfica. Tal es el caso,
por ejemplo, de Arthur C. Danto, que sefiala que los ready mades de Duchamp
son sin duda arte, pero no bellos, con lo que concluye que la belleza no puede
formar parte de ningtn atributo definitorio del arte. En su opinién,

e

el arte después del arte’ no puede apelar a la teorfa estética cldsica
precisamente porque en apariencia despreci6 totalmente la calidad estética:
la negativa a llamarlo arte se apoy6 precisamente en los términos de la

estética cldsica”.

Hubo, pues, que restaurar la teorfa para que fuese titil en el trato con el
arte””. El modernismo, con su ruptura estilistica en el espacio de la pintura,
la narracién, la musica, la danza, la arquitectura, la escultura, etc., por medio
de experimentos con la abstraccion, las diversas voces y puntos de vista, la
tonalidad y las formas acab6 definitivamente con la posibilidad de definir las
bellas artes en términos de belleza. Danto celebra esto, con una afirmacion sin
duda exagerada:

7 DANTO, A.C. Después del fin del arte. El arte contempordneo y el linde de la historia. Paidos,
Barcelona, 2010. pp. 127-127 y 162.
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“Considero el descubrimiento de que algo puede ser buen arte sin ser
bello como una de las grandes aclaraciones conceptuales de la filosofia
del arte del siglo XX, aunque quienes lo realizaron fuesen todos artistas;
sin embargo, este descubrimiento habria parecido trivial antes de que la
Tlustracién concediera a la belleza esa primacia de la que ha venido gozando

hasta tiempos relativamente recientes”'s.

No es la Ilustracién, sin embargo, la que concede esa primacia a la belleza.
Mas bien al contrario. Este modo de razonar peca de una estrechisima
perspectiva que ignora mas de dos mil afios de metafisica de la belleza en los
que, por cierto, arte y belleza corren por senderos separados e independientes.
Esto mismo ha vuelto a suceder en nuestra época, tras un brevisimo periodo en
que se considerd, por boca de Hegel, que el arte tenfa que ser bello por razones
metafisicas. Hoy arte y belleza ocupan espacios independientes y el discurso
artistico esta, como he sefialado, mucho mas cerca de lo sublime. Como senala
Shiner, en el espacio del arte contemporaneo,

“decir de algo que era bello empez6 a significar un pobre halago al lado

de calificativos tales como ‘significativo’, ‘complejo’ o ‘transgresor’”".

A pesar de este dominio de lo “expresivo”, lo “sublime” y todos sus concepto
anexos, hay tedricos que consideran que las razones por las que la belleza ha
sido expulsada del espacio de las artes son mas profundas. Hickey, uno de los
autores que mds han reivindicado la belleza en el espacio de las artes, sostiene
que

“la belleza es la bestia negra, la serpiente en el jardin. Roba el poder
de la institucion, seduce a su congregacion y provoca la consternacién de
los artistas que se han comprometido con el insoportable tedio de la franca
honestidad. El argumento de tales artistas contra la belleza se reduce a una

2920

simple queja: le belleza vende

El arte bello vende. Si se vende a si mismo, es una mercancia idolatrica;
si vende otra cosa, es un anuncio seductor. Pero ellos afirman que el arte no
es idolatria ni publicidad, sino belleza contemplada por si misma, tal como

8DANTO, A.C. El abuso de la belleza. La estética y el concepto de arte. Paidés, Barcelona, 2005.
P.102.p. 175.

! SHINER, L. La invencion del arte. Una historia cultural, Paidés, Barcelona, 2004. p. 337.

2 HICKEY, D. The Invisible Dragon. Essays on Beauty revised and Expanded. The University of
Chicago Press, Chicago and London, 2012. p. 7.
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Lessing habia postulado en su Laocoonte que debia ser el objetivo del arte. De
modo semejante, Roger Scruton afirma que la belleza arrastra consigo una idea
de seriedad en todos los espacio en los que aparece® que la hace poco apta para
ser utilizada en ciertos proyectos de disolucién de todo lo importante:

“lo que se me revela en la experiencia de la belleza es una verdad
fundamental sobre el ser: la verdad de que el ser es un don, y recibirlo es

una tarea”?,

Por eso, de nuevo Hickey sostiene que “elegir la belleza sobre el contenido (o
elegir la belleza como contenido) siempre es un acto de sedicion. Si aceptamos
el sesgo de la cultura oficial, debemos creer que la belleza que robamos de
cualquier cosa hecha por el hombre es robada de su historia previa més virtuosa
y metafisica, en la que se dice que reside la belleza ‘real’”>.

C. S. Lewis, en su obra Mere Christianity, defiende que nuestro anhelo de
belleza se veria frustrado si pensdsemos que es colmado por algo finito. Las
cosas en el mundo son signos que no se agotan en si mismos, al igual que
la belleza plotiniana no se agotaba en las cosas bellas. Igualmente, en Weight
of Glory sostiene que poseemos un instinto de trascendencia estimulado por
la belleza, que nos recuerda nuestro cardcter de “exiliados”. Es un deseo de
algo que nunca ha aparecido de hecho en nuestra experiencia, pero que esta
constantemente sugerido por ella. La bisqueda humana de belleza es la
bisqueda de la fuente de la misma. La belleza no se da en las cosas, sino por
medio de las cosas. La belleza, para Lewis, va mas alld del anlisis racional, y
apela a algo profundo en nosotros. En el fondo, como habia afirmado Rousseau,
“el amor a la belleza es un sentimiento tan natural al corazén humano como el
amor a s{ mismo”*.

4. Conclusion
Lo dicho hasta ahora muestra que, al igual que sucede en el 4ambito religioso,
donde Vattimo insiste en varias ocasiones en que ya no hay razones filoséficas
de peso para ser ateo o para rechazar la religién (una vez que los metarrelatos
han caido)>, tampoco las hay para rechazar la belleza, tampoco en el arte.
Los bandazos que el arte y las teorfas filosdficas de los ultimos decenios

2 SCRUTON, R. Beauty. Oxford University Press, Oxford, 2010. p. 82.

22 SCRUTON, R. The face of God. Continuum, London and New York, 2012. pp. 150-151.
Z HICKEY, D. op. cit, p. 97.

2 ROUSSEAU,J. Carta a D’Alembert sobre los espectdculos. Tecnos, Madrid, 1994. p. 29.
2 VATTIMO, Gianni, Creer que se cree. Paidés, Barcelona, 1996. p. 22.
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han dado para desacreditar la belleza y sustituirla por propiedades estéticas
o caracterizaciones como “kitsch”, “trash” o cosas por el estilo, ya no tienen
razén de ser, porque la vivencia de la belleza, la experiencia de la misma, es
constitutiva del Dasein.

Inspirdndose en el dictum de Wittgenstein de Las Investigaciones Filosdficas
de que no hay proposicién mas inutil que la que identidad entre una cosa y ella
misma, Terry Eagleton afirma:

“Lo mismo se puede decir de esas obras de arte modernistas o
experimentales que se amputan a si mismas de la vida cotidiana. También
ellas parecen cosas-en-si, totalmente divorciadas de la historia que las dio

aluz™

La belleza nos habla de nuestra historia. Nos habla de nuestro ser. Es natural.

2 EAGLETON, T. Sobre el mal. Peninsula, Barcelona, 2010. p. 70.
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“El Sefior al que pertenece el santuario de Delfos
no habla ni tampoco calla,

sino que se da a entender mediante signos”.
Hericlito.

1. Introduccion
Durante los siglos X y XI, las obras de arte mas destacadas fueron los
monasterios y durante el siglo XIII, lo fueron las catedrales y la Escolastica.
A partir del siglo XIV y hasta el XVII, la obra de arte por antonomasia seria
el hombre mismo: el humanismo. Fue precisamente en el Renacimiento
cuando el sentido del ornato desvel6 un alcance mds alld del relacionado con
lo meramente ornamental, lo decorativo o lo superfluo. No se entenderia bien
el concepto ornatus si se vinculara con lo superficial o con lo accidental. Ese
vinculo es de indole metafisico, tal y como puso de relieve la formacién en
artes mds escoldstica, duramente criticada por los humanistas italianos. En esta
conferencia se intentard advertir que el ornato, si se entiende como lo asociado
a lo accidental, cuya alteracion dejaria intacto lo sustancial, nos alejaria de su
significado mds hondo y primigenio. En rigor, dicho sentido no estd vinculado
a la creacion sino al desvelamiento de la verdad de lo real que corresponde
al ingenio del genio y que es propiamente lo que los cldsicos denominaron
inventio. Como es bien sabido, el ornato, el ingenio y la inventio son conceptos
relacionados con la retérica en su sentido mds ciceroniano, por cierto.

Lo primero que habremos de notar es que el ornato es un término que alcanza
su sentido mds pleno en el contexto cultural del humanismo renacentista. El
Renacimiento fue caracterizado, gruesamente, por su vuelta al pasado, en
concreto al pasado romano y por la principalidad del individuo en el marco de
una vida activa, propiamente urbana. El humanismo renacentista viene a ser

1 El niicleo de esta conferencia ha sido abordado en mi libro, El Renacimiento como artificio. Una
aproximacion cultural y estética, Munilla-Leria, Madrid, 2017 donde se desarrollan, en clave mas
artistica, algunas ideas propuestas y analizadas por MARIN, H. en La invencién de lo humano,
Iberoamericana, Madrid, 1997.
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un humanismo civil. Tan solo la segunda caracteristica, el individualismo, estd
vinculada con el tema de esta conferencia, aunque someramente trataremos
ambas para alcanzar una mejor comprension conceptual.

2. Algunas matizaciones historicas: Existencia de individualismo en la
Baja Edad Media
Es lugar comun una percepcién del Renacimiento como el periodo cultural
de nuestra tradicién occidental que otorgd a la singularidad del individuo
especial relevancia’>. Aunque no sea posible dar cuenta aqui del origen de
este planteamiento, perfectamente localizado a mediados del siglo XIX?,
queremos hacer algunas matizaciones a tan excesiva afirmacion, adhiriéndonos
parcialmente a la revuelta de los medievalistas que se oponen a la nocién de

“[...] hombre medieval como de un ancestro no del todo consumado,
que alcanz6 solamente une estadio intermedio en esa evolucion que nos ha
llevado hacia los niveles mds altos de la inteligencia y del sentido moral en

el que nos hallamos ahora™.

Con anterioridad al periodo humanista, se produjeron algunos hechos
y acontecimientos que nos inducen a pensar que el individualismo no es
un fenémeno tan genuinamente Renacentista. En la Baja Edad Media hay
suficientes visos de promocién y auge de la dignidad de lo humano, de
subjetivismo y de realismo naturalista, de particularismo filoséfico y politico,
e incluso, de estetizacion de la vida privada y publica. Todo ello sucedié en
el arco completo de la cultura: en lo espiritual y religioso, lo filoséfico y lo
politico, también en lo artistico sin duda.

En el ambito religioso, los Papas Calixto II e Inocencio III trazaron, en
varios aspectos, los rasgos de una fisonomia de la espiritualidad cristiana mas
urbana y mds individualista. Ambas trazas son propiamente definitorias de
lo que acabard siendo el Renacimiento. Calixto II en el Concilio de Reims
(1119) plantea la necesidad de otorgar a la figura del obispo un papel mas

2 Es la tesis mas difundida, y fue defendida con éxito por BURCKHARDT, J. La cultura del
Renacimiento en Italia, Edit. Iberia, Barcelona, 1979. Ver 2° parte “Desarrollo del individuo” y 4*
parte “Descubrimiento del mundo y del hombre”.

3 El humanismo no es fundado propiamente desde él mismo sino mds bien desde la Ilustracién. La
razén de esta distancia es comprensible pues, como anota Jacinto Choza, primero es la vida y luego
la teorfa sobra la vida. Primero es el hacer y la creacién inconsciente de cultura y luego es la norma,
la regla y la estructura legal. CHOZA, J. Humanismo liberal. Figuras de lo humano en las formas
econdmicas, Thémata, n® 23, Sevilla, 1999, p. 120.

4 HEERS, J. La invencion de la Edad Media, Critica, Barcelona, 1995, p. 15.

-32-



EL SENTIDO DEL ORNATO EN EL RENACIMIENTO

relevante, haciendo prevalecer su autoridad sobre la tendencia monacal y rural,
mds propia de épocas anteriores del Medievo. Con el primado de lo episcopal
sobre lo monacal se ponia de relieve que Europa habia cambiado, se habia
vuelto nuevamente urbana, su poblacién habia aumentado considerablemente.
Los sefiores feudales habian comenzado a instalarse con mds frecuencia en
las ciudades, también su corte. Habia mds comercio, dinero, capacidad de
intercambio cultural y de consumo. El papel de los monasterios, mds propio
de la primera etapa medieval, mas rural y segregada de lo mundano, empezé
a quedar claramente subordinado a la centralidad episcopal, no en vano como
anotara Pirenne, la ciudad de la Baja Edad Media es ciudad episcopal’. Si el
Concilio de Reims puso de manifiesto la tendencia a la urbanizacién, como
prueba la gran cantidad de ciudades que se crearon ex novo en este periodo, el
IV Concilio ecuménico de Letran hizo lo propio respecto de la tendencia a la
individuacién. Convocado por el Papa Inocencio II1, su apertura tuvo lugar el
afio 1215,y es considerado la clausura epocal de lo medieval y la inauguracién
de lo moderno, entre otras cuestiones por la insistencia en la formacién cultural
del clero, alto y bajo, y por la especial relevancia concedida a lo singular e
individual que constatamos en la prescripcidn de la confesién individual anual®,
en la penitencia individual, la santidad individual, la salvacién individual, etc.
No es casualidad que, a partir de este Concilio, en los procesos de canonizacién
se otorgase mucha importancia a los detalles individuales y personales, también
a los caracteres y rasgos psicolégicos que empezaban a estudiarse con mas
detenimiento, sobre todo en el orden de las virtudes morales.

Durante el siglo XIII también se produjo una singular preocupacién por el
cuerpo, por el aspecto fisico y por la higiene personal. Ademads, fue el siglo
de los nombres propios que empezaron a destacar sobre los apodos y los
gentilicios, en suma, es la centuria de la importancia psicoldgica del sujeto
individual’. No debe extrailarnos que durante este periodo hubiese un inusual
interés por las expresiones y los rasgos psicoldgicos de Cristo y de su madre la
Virgen Marfa, de los santos, los profetas y los héroes cuyas representaciones
se realizaban en esculturas mas monumentales, tanto exentas como en retablos

5 Para un desarrollo de esta cuestion véase PIRENNE, H. Las ciudades de la Edad Media, Alianza
Editorial, Madrid, 2001.

6 Al respecto, es bien revelador parte del contenido del canon 21: “Todo fiel de uno y otro sexo
que ha llegado al uso de la razén, deberd confesar sus faltas a su propio sacerdote al menos una
vez cada afio., cumplir segtin el alcance de sus medios la penitencia que le fuese impuesta y recibir
devotamente, al menos en Pascua, el sacramento de la Eucaristia”.

7 Sobre esta cuestion es interesante y revelador DUBY, G. Historia de la vida privada, vol. 2, La
Alta Edad Media, Taurus, Madrid, 1995.
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y hornacinas. Mds atn, aunque ya hay visos en el siglo XII, durante el siglo
XIII comienzan a ser mas frecuentes las habitaciones individuales (antes
eran colectivas), el plato individual (antes era colectivo: el puchero), el amor
individual, libre y cortés (antes era un pacto entre familias), también el retrato
individual que resaltaba los caracteres mds significativos de la personalidad
del retratado. Se inventa el espejo de vidrio sobre ldmina metdlica, tal y
como lo conocemos en la actualidad, lo que influyé en la apariciéon de los
autorretratos, del maquillaje, de los soliloquios y los mondlogos, favoreciendo
la introspeccidn. Se pusieron de moda los diarios personales, las autobiografias,
las cartas personales, desarrollandose y perfecciondndose notablemente el arte
epistolar. Lo individual alcanzé una cota hasta entonces inédita, conquistando
una de sus cimas en la lectura personal silente®, en el recogimiento de la
biblioteca, del scriptorio o en la soledad de la habitacién individual, sobre
todo cuando se invente la imprenta y se defienda la sola fides sobre la que
pivotard la espiritualidad y la cultura protestante del norte de Europa. No deja
de ser revelador que fuera en la Baja Edad Media cuando los artistas bizantinos’
comenzaran a estar publicamente satisfechos de sus obras artisticas dejando
trazas de su autoria, hecho notablemente inédito hasta la fecha. En la misma
linea, ha recordado Duby, no es hasta el siglo XIII que a los arquitectos de
las catedrales géticas se les considere “especialistas, doctores en piedras™®
afirmando “su personalidad cuando se atrevian a firmar el monumento con su
nombre”"'. Este hecho es muy poco usual en la historia de la arquitectura hasta
entonces, pues esta seguia considerdndose un tipo de arte mecdnico y servil
como en la Antigiiedad.

El individualismo también se percibe en la aparicion de las &rdenes
mendicantes que ya no exigen para su ingreso a sujetos pertenecientes a
concretos linajes sino a vocaciones libres. Aument6 la emancipacién de la
conciencia individual y de las decisiones personales respecto de la organizacion,
el interés familiar o el parentesco. Las 6rdenes mendicantes, en concreto las
de dominicos y franciscanos®, surgen durante el siglo XIII en plena ebullicién
urbana. Su labor difiere de la monacal, mds orientada a la contemplacién que a
la accién. A diferencia de la vida en los monasterios, al extremo segregada de

8 En 1412 en Oxford y en 1431 en Angers, surgieron disposiciones que ordenaban que las
bibliotecas fuesen lugares silenciosos y de mero estudio.

9 MORRIS, C. Discovery of the individual: 1050-1200, SPCK, Londres, 1972, p. 85.

10 DUBY, G. Arte y sociedad en la Edad Media, Taurus, Madrid, 2011, p. 79.

11 1bid.,79.

12 MORRIS, C. Op. Cit., p. 158.

13 También la de carmelitas, agustinos y servitas.
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lo mundano -tenido como algo extraiio e irreconciliable respecto a la salvacion-
San Francisco de Asis percibia el mundo, la naturaleza y la realidad misma, al
completo compatibles con la vida cristiana y con las aspiraciones a la salvacién.
La rehabilitacién de la figura de Cristo, verdadero Dios y verdadero hombre,
la lectura y énfasis concedida a la vida publica del hijo de Dios, tal y como se
encuentra en los Evangelios, la fraternidad que se establece entre hombre y
mundo -hermano sol, hermano lobo, etc.- ponen de relieve la centralidad de
la vida activa urbana sobre la contemplativa rural. La actividad de las 6rdenes
mendicantes estd volcada a la accién, al trabajo, a la defensa del dogma, a
la catequesis y al apostolado en el are6pago publico de la nueva civitas
episcopal. Los frailes, a diferencia de los monjes, no viven de los donativos ni
de la proteccién del sefior feudal sino de la limosna, prefiguracion del concepto
moderno de salario que se percibe por la prestacion de un servicio profesional.
Si, en efecto, los frailes dominicos y franciscanos, por referirnos a las érdenes
mds famosas, son tan especialistas y tan diestros en su oficio como empezarian
a serlo los abogados, banqueros, contables, artistas y otros aristocratas del
trabajo que desarrollan su actividad pericial en el marco de una vita activa,
civil y publica por cuyo trabajo recibian una remuneracién econdmica'.
Ademads, no se debe olvidar que el desarrollo de la Escolastica, de su método
y sistema de estudio, también de sus formas de transmisiéon de conocimiento,
propio de las universidades, influye y comienza a transferirse a la predicacién
urbana y que tanto el clero regular como los frailes pusieron en préctica en sus
sermones y homilias. La influencia de la Escoléstica en el ars praedicanda,
no sélo por su rigor dialéctico, también por el buen decir, es una prefiguracion
del primado concedido durante el Renacimiento a la Retdrica. Asi pues, como
ha desarrollado Elvira Roca, las técnicas de transmisién y comunicacion oral,
aun existiendo en la Roma de Cicerdén y apenas desarrolladas tedricamente
durante la Alta Edad Media, se perfeccionan sistemdtica y metodolégicamente
en las universidades durante el siglo XIII. Alli se alcanzaron cotas de elegancia,
refinamiento y persuasion que se trasladaron al oficio catequético y apostdlico
con mucha anterioridad a la explosién urbana de las ciudades italianas' donde,
como se verd, se puso de moda la Retdrica al mds puro estilo ciceroniano.

14 Esta tesis ha sido puesta de relieve por Higinio Marin en La invencion de lo humano, Iberoame-
ricana, Madrid, 1997, p. 134.

15 Para un andlisis mas pormenorizado de la influencia de la Escoldstica en el modo de predicacién
de las 6rdenes mendicantes véase ROCA BAREA, M*. E. “Escolastica y predicacion: la influencia
de la Escoldstica en las artes predicatorias” Helmantica: Revista de filologia cldsica y hebrea,ISSN
0018-0114, Tomo 51, N° 155, 2000, pp. 425-456.
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Todo lo dicho pone de relieve que durante la Baja Edad Media hubo una
tendenciaalindividualismoy alaintrospeccién. Este hecho también fue advertido
por Panofsky, en su la breve obra La arquitectura gotica y la escoldstica®,
haciendo notar que hay individuo y hay singularidad alli donde hay interioridad.
En dicho texto, el historiador de Hannover constata tres fenémenos que inciden
de manera sustancial en el intuitus, es decir, en la interioridad del sujeto que es
tan infinita como infinito es el mundo del fisico nominalista”’. Este fendmeno
puede comprobarse en el dmbito filoséfico con el nominalismo de Ockham, en
el ambito religioso con el misticismo y en el &mbito de las artes con el realismo
y el naturalismo. Las tres vertientes -cognitiva, espiritual y artistica- revelan
una tendencia a la individualidad. El subjetivismo se puso de moda. A todo
ello, conviene afiadir una cuarta dimensién individualista conquistada para el
espacio politico y que guarda relacién con la emergencia de los nacionalismos
politicos, con el deseo de emancipacién de la autoridad papal e imperial. Esta
ultima dimensién de lo subjetivo, definida por Lortz como “(...) la fuerza mas
poderosa del movimiento antipontificio de la Baja Edad Media (...)”" alcanza
uno de sus momentos culminantes en el afio 1303 cuando Felipe el Hermoso de
Francia, por razones que aqui exceden su tratamiento, llev a cabo el atentado
al Papa Bonifacio VIII. Resulta del todo inédito en la historia de la cristiandad
un deseo emancipatorio que pase, no tanto por la discusién o emancipacién de
la autoridad del sucesor de Pedro, sino por su intento de asesinato. También
Eduardo III de Inglaterra y Luis de Baviera llevaron a cabo intentos de
emancipacion de la autoridad mds terrenal del Papa, anticipo de la autonomia
espiritual y politica que tendrd lugar siglos después con la Reforma espiritual
protestante. Con todo, uno de los momentos mds interesantes de este deseo de
independencia y soberania individual es el que Guillermo de Ockham y Miguel
de Cesena manifestaron cuando hicieron prevalecer la autoridad del Concilio
sobre la autoridad papal y que consumaron con su huida en la noche del 26 al
27 de mayo de 1328 a la corte de Luis de Baviera, tras haber sido convocados
a la ciudad del Rdédano, sede papal por aquel entonces®. En definitiva, desde
muchos frentes, religioso, filoséfico, politico y artistico, hallamos en los
siglos XII y X111, el siglo de las catedrales géticas, de las universidades y de

16 PANOFSKY, E. La arquitectura gdtica y la escoldstica, Siruela, Madrid, 2007.

17 Ibid., p.31.

18 LORTZ,]. Historia de la Iglesia 1I. Edad Moderna y Contempordnea. Ediciones Cristiandad,
Madrid, 2008, p. 24.

19 Al respecto seria revelador un andlisis del Defensor pacis de Marsilio de Padua que en 1324 ya
habfa trazado unen esquema general del contenido de su obra y de la que en cierto modo se nutren
Ockham y Miguel de Cesena.
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la Escolastica, suficientes visos de individualidad que nos permiten matizar
mucho la afirmacién de que el Renacimiento es la época de lo individual y lo
singular. De todas formas, lo que si defendemos es que fue durante esta época
cuando se produjo un inusitado énfasis respecto a lo singular e individual y en
concreto un interés por la Retérica que contrastaba con el primado escoldstico
de la Dialéctica y la Gramadtica. Dicho contraste nos permitird comprender
mejor el sentido del ornato en el Renacimiento.

3. La vida civil: el transito del trivium medieval al humanista
No serfa rigurosamente cierto afirmar que la vida civil fuese un fenémeno
propio de la modernidad humanista y renacentista. Como es sabido, la
explosion urbana de los siglos XI y XII da cuenta de hasta qué punto la Baja
Edad Media tuvo mucha vida activa y civica. “Europa se llena de gente, nos
recuerda Duby. El dinero empezé a circular y habia trabajo y oportunidades
para ganarlo y mercados y comercio para consumirlo en las ciudades. En ellas,
probablemente por la gran presion de los burgos, aumenté mucho la actividad
econdmica, el gobierno municipal y sin duda el episcopal. Esta intensa vida
urbana®', acabaria por modificar las formas de pensar, también el concepto de
santificacion y de salvacidn, y sin lugar a dudas los conceptos de belleza, de
ornamento, de lujo, refinamiento, elegancia y de creatividad. La construccién
de las catedrales goticas, las razones teoldgicas que dieron lugar a su inédito
estilo, el modo de financiacién y la ubicacién dentro de las dreas urbanas, es
bien revelador de que el ambiente urbano ya estaba consolidado al final de la
Edad Media>.

No obstante, en las republicas y ciudades-estado italianas se produjo una
explosion de actividad y de vida que favorecidé la emergencia de un nuevo
programa cultural cuyo objetivo era la insercién de lo humano en el seno
de la vida comercial, mercantil, crediticia, bancaria, politica, administrativa
y burocrética. Ya se ha dicho que este fendmeno no surge propiamente en

20 DUBY, G. Arte y sociedad, Op. Cit., p. 66.

21 En la Europa del siglo XVI mds de las tres cuartas partes de las ciudades que exist{an nacieron
en la Edad Media. Al respecto es muy revelador el trabajo de DUTOUR, T. La ciudad medieval.
Origenes y triunfo de la Europa urbana, Paidos, Barcelona, 2004.

22 Los autores que a continuacién reseflamos han incidido y demostrado esta afirmacion:
PIRENNE, H. Las ciudades de la Edad Media, Alianza Editorial, Madrid, 2001. DUTOUR, T. La
ciudad medieval. Origenes y triunfo de la Europa urbana, Paidés, Barcelona, 2.004. DUBY, G. La
época de las catedrales. Arte y sociedad 980-1420, Catedra, Madrid, 1995. MITRE, E. Ciudades
medievales europeas. Entre lo real y lo ideal, Catedra, Madrid, 2013. LE GOFF, J. La civilizacion
del Occidente medieval, FCE. México, 1986.
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el Renacimiento, pero no es menos cierto que fue entonces cuando se operd
el transito mas didfano e intenso de la vita contemplativa a la vita activa.
Dicho trdnsito alumbraria un cambio de mentalidad frente a qué es crear,
qué es conocer, qué es la belleza y el arte, en suma, qué es la cultura. Tanto
Geroges Duby -refiriéndose a finales del siglo XII y principios del XIII- como
Hannah Arendt -cifiéndose a las ciudades italianas- constatan en paralelo la
primordialidad de la accién sobre la contemplacion. El historiador francés
incide en la tesis de una creacion inconclusa que precisa de la actividad humana
para llevarla a su culminacién®, tal es la reconciliacién operada por las 6rdenes
mendicantes entre santidad y mundo. La autora de La condicion humana, en
cambio, insiste en el paso de lo contemplativo a lo activo, destacando que es
en la actividad donde se pone en juego, no tanto la culminacién de la creacion,
como la dignidad de lo humano, algo que constatardn, dicho sea de paso, autores
como Piero della Francesca en De hominis dignitate y Giannozzo Manettti en
De dignitate et excellentia hominis. Leamos a Duby y Arendt:

“La creacion no estaba terminada, sino que continuaba dia tras dia, y los
hombres estaban llamados por el creador a colaborar con él, a ayudarle con

sus manos y con su inteligencia a perfeccionar el universo™.

“No se trata de que la verdad y el conocimiento ya no fueran importantes,
sino de que solo se podian alcanzar mediante la accién y no por la
contemplacion [...]. Nada podia ser menos digno de confianza para adquirir
conocimientos y aproximarse a la verdad que la observacion pasiva o la
mera contemplacién. Para estar en lo cierto habia que cerciorarse y para
conocer habia que hacer [...].”* “[...] la inversién de la época Moderna
consistié pues en elevar la accién al rango de contemplarla como el estado

mas elevado del ser humano™?.

23 Esta tesis es defendida por Duby al sostener que el hombre del gético, a diferencia del romani-
co, no estd al extremo subordinado al universo o a una creacién que lo somete y aplana. Constata
que en el siglo XIII se produce una consideracién positiva del sentido del trabajo. Trabajar, y
trabajar con las manos, no es algo negativo o meramente mecanico sino la actividad a través del
cual se colabora en la creacién y mds en concreto en la consumacién de la misma Con ello se pone
de relieve que el mundo no es malo y que entre hombre y mundo no hay un abismo insalvable.
La segregacion mondstica no es la alternativa al mundo sino su negacién. El mundo es bueno, no
es extraflo y el hombre puede colaborar con Dios en la continuacién de la creacién. DUBY, G. La
época de las catedrales. Arte y sociedad, 980-1420, Cétedra, Madrid, 2014, p. 152.

24 DUBY, G. Arte y sociedad, Op. Cit.p.57.

25 ARENDT, H. La condicién humana, Paid6s, Barcelona, 1998, p. 315.

26 Ibid.,p.317.
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Durante el Renacimiento, la sede de Pedro qued¢ fijada definitivamente en
la ciudad del Tiber, y el primado econémico y cultural del Paris medieval se
trasladé a muchas de las ciudades italianas que comenzaron a entablar entre si
acuerdos de conveniencia politica, econémica y militar. El mds llamativo de
estos fue el tratado de Lordi, en 1454, donde ciudades como Florencia, Milan,
Napoles, Venecia y los Estados pontificios pactan un acuerdo de paz, aunque
s6lo sea temporal, para luchar y defenderse contra el enemigo otomano. Estas
relaciones entre republicas-estado favorecieron el incremento de la diplomacia
permanente” que, como es sabido, fue otra de las caracteristicas mds ilustrativas
de este periodo. Para poco servian, en este marco politico y econémico, la
sabidurfa escoldstica ni el método de aprendizaje en artes medieval. Hacia
falta un tipo de saber y de educacién orientada a la accién préctica y a la vita
activa, sin caer por ello en la vulgaridad de lo mediado por los exclusivos fines
materiales ni en la paganizacidn total de la cultura. De hecho, m4s bien sucedié
todo lo contrario. Surgié una forma de expresién y de comunicacién muy
influida por la elegancia y las buenas maneras, por la delicadeza, el refinamiento
y la naturalidad y que fue muy eficaz en las relaciones entre ciudades y entre
estados y en la concepcion de una cultura centrada en la humanidad y dignidad
de lo humano. El sentido de la rehabilitacién de las letras y de las humanidades
era de indole ciceroniana, pues perfeccionaban lo humano, tenido ahora como
fin: artes ad humanitatem, por las artes a la humanidad.

Quiero traer a colacién una anécdota bien reveladora e ilustrativa que mostrara
el perfeccionamiento del estilo epistolar con fines diplomadticos, politicos y
militares, también econdmicos, junto a la creciente pasioén, no tanto por las
letras en si, como por las letras bien escritas, dejando atrds los tiempos de sopor
y oscuros de los que, con excesivo rigor nacionalista, hablara Petrarca® para
referirse a la Edad Media. La anécdota se desarrolla en la cancillerfa de Ricardo
II donde reciben una carta oficial escrita por Coluccio Saluttati, canciller de la
republica florentina, formado en la retdrica petrarquiana y divulgador de los
escritos de Cicerdn. En dicha carta alguien de la cancilleria de Ricardo IT anoté
al margen el siguiente comentario: “Nota hic bonam literam™>, “nétese esta

27 Véase RIVERO, M. Diplomacia y relaciones exteriores en la Edad Moderna. De la cristian-
dad al sistema europeo, 1453-1794. Alianza, Madrid, 2000.

28 Como es sabido, Petrarca fue formado intelectualmente en Avifidn. Fue €l quien inaugura el deseo
de regreso a la romanidad y quien empez6 a otorgar una singular primacia a la Retdrica sobre la Logica
y la Gramdtica porque en la Elocuencia, decia, comparece la verdad, de suyo sencilla, haciéndose com-
prensible y asequible. PETRARCA, F. Mi secreto, Catedra, Madrid, 2011, pp. 124-125.

29 La anécdota es referida por BURKE, P. El Renacimiento europeo, Critica, Barcelona, 2000, pp.
57-58.
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bonita carta”. El arte diplomético, y en concreto el epistolar, precisaba un tipo
de elegancia y refinamiento inéditos a la hora de redactar los documentos. No
era tanto una cuestion de defender la verdad de los hechos o la razén de los
derechos sino mas bien de persuadir y convencer a través de lo bien escrito y
redactado, por supuesto en un correctisimo latin. Para la diplomacia y la politica
no servian da gran utilidad ni la lectio ni la quaestio ni la disputatio ni las
quaestiones quodlibetales de la exacta Escoldstica racional sino la persuasion,
la delicadeza y la elegancia del escritor habil y perito que, sin duda, domina las
lenguas clasicas.

La vida activa, civil, politica, diplomdtica y comercial de las reptblicas
italianas fue alcanzando un inusitado interés, devaludndose la predileccion
medieval por la vida mds contemplativa. La importancia de ciudades como
Paris, Oxford o Bolonia, centros del saber universitario medieval y escoldstico
nada tenfa que ver con la efervescencia civil de las dreas urbanas italianas. No
es casualidad que muchos autores hayan defendido que, durante los siglos XIV
al X VI, los planes de estudios de las humanidades en artes quedaran obsoletos.
La actualidad de la vida civil no requeria tanto un dominio de la Dialéctica,
la Gramatica y Retdrica decorativa, como de la Filosoffa moral, la Historia
y la Poesia. No debe sorprendernos que, pongamos por caso, una ciudad
como Florencia con una actividad mercantil inmensa favoreciera, mas que el
estudio de las artes medievales, el estudio del dbaco, es decir: matemadticas y
contabilidad. Con todo, en la ciudad del Arno no faltaron escuelas y academias
donde se ensefiaba tanta cultura cldsica o mds que en las propias universidades
consagradas de la Baja Edad Media. Para los florentinos del siglo XV: “La
verdadera gran universidad de los florentinos no es la Universidad por mucho
que la fomentara el arzobispo Antonino [...] es el mundo™.

El desplazamiento del frivium medieval en favor del humanista fue
inevitable. Las diferencias mds sustanciales entre uno y otro fueron grosso
modo las siguientes: singular importancia concedida a la realidad y a la verdad
de lo real. Para los profesores del trivium medieval el principio fue el logos, la
palabra no tiene el mismo estatuto ontoldgico que la cosa; la palabra describe
la cosa, pero no es la cosa en si. Mds todavia, las clases y los temas de estudio
y debate teoldgico recaian en cuestiones del todo ajenas a la vida civil, tales
como la vida trinitaria, la verdad o no de la existencia de los dngeles, el cielo,
y otras de similar factura como la cuestién de los universales, la demostracién
racional de Dios, la inmortalidad del alma, la creacion ex nihilo, etc. Salvo los

30 CARDINI,F. Breve historia de Florencia, Pacini editore, Pisa, 2006, p.89.
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estudios de Derecho, el resto no estaban propiamente vinculados a lo temporal.
Las certezas y dudas de profesores y alumnos escoldsticos (clérigos, frailes y
notables, generalmente) recaian en conceptos sin contexto espacial o epocal,
sin situacion ni circunstancia aparentes. Jacinto Choza también incide en este
tema en su Historia cultural del humanismo®. Constata que la Escoldstica
aparece alli donde hay especulacion, abstraccidn, sistematizacién y 16gica pero
que se haya al extremo desvinculada de la politica, de los acontecimientos y los
fenémenos de la vida cotidiana. Por ello, Choza sentencia de forma categdrica
que:

“[...] la escoldstica es un saber y un lenguaje que nace, crece y se
desarrolla muerto, sin conexion con la vida de los que lo cultivan ni con los
problemas de la sociedad en que se cultiva, y por eso su dmbito propio es el

académico, o sea, las universidades, [...]"*.

Con todo, y sin que ello suponga una devaluacién ni una critica a la potencia
intelectual y al rigor alcanzado por aquellos maestros y profesores medievales,
su contenido ponia de relieve el siguiente aserto: la res es mas importante que
el verum, la cosa es mds importante que la palabra. Kristeller constata esta
situacién y, cuando describe el programa educativo humanista, anota su clara
distincidn respecto al de las universidades medievales. Durante el Humanismo,
afirma como muchos otros, halla una escueta preocupacion por lo especulativo
y tedrico, y un especial énfasis en lo practico. Las caracteristicas del nuevo plan
de estudios son

“[...] 1a destreza literaria, la erudicion histdrica y filolégica y la sabiduria
moral, tres facetas que para nosotros son claramente distintas, [...] para los

humanistas eran inseparables™.

La formacién humanista estaba del todo orientada a la ciudad, a la realidad
cotidiana y urbana. Se decia, desde varios frentes y autores, que el nuevo estilo
de vida guardaba relacién con el animo y no con el libro, con la préctica y no
con la teoria especulativa: no in libris sino in animis. Para los humanistas el
Prélogo del Evangelio de San Juan comienza de la siguiente manera: “En el

31 CHOZA, J. Historia cultural del humanismo, Thémata & Plaza y Valdés, Sevilla, Madrid,
2009.

32 Ibid.,p. 64.

33 KRISTELLER, P.O. Ocho filosofos del Renacimiento italiano, FCE, México, 1970, p. 16.
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principio fue el verbo™* (no el logos). Con ello, autores como Petrarca, Erasmo
o Juan Luis Vives y Nebrija empezaban a sentar las bases de un modo de
describir la realidad que se revela en y por la palabra. Dicho de otro modo: sélo
eny por la palabra correcta puede descubrirse el ser en su auténtica perspectiva
histdrica y en su auténtica profundidad ontoldgica.

Para los doctos profesores de materias del #rivium, la contemplacion y la
especulacidn les elevaba a las mds altas cotas de inteleccion; para los humanistas
dicho empuje lo producia la actividad en la realidad de la vida urbana. La
filosofia escoldstica con sus torneos de dialéctica, con sus miradas legafiosas”,
sus “necios charlatanes” que dirfa Petrarca®, cedid el testigo a la filologia, a
los poetas y a la pericia del buen escritor que descubre por su arte lo que las
cosas son, pues estas se dejan ver solo por la accién diestra y habilidosa. Si a lo
especulativo no le hace falta en exceso el contexto ni lo mundano ni la realidad
social, a lo préctico le resulta imprescindible, tal es la diferencia de ensefianza
y de temas. La importancia de la situacién se pone de relieve en la proliferacion
de paisajes y contextos en las obras pictéricas. Al comparar el modo de proceder
del artifice alto medieval con el humanista, lo primero que salta a la vista es la
existencia de una circunstancia, un paisaje, un entorno y un fondo de realidad,
un lugar donde las cosas son -de sombras y profundidad- porque sin mundo
las cosas son otra cosa: o solo ideas o flatus vocis, propias de charlatanes™, etc.
Tampoco es casualidad que la singular relevancia dada al contexto favoreciera
el desarrollo de la perspectiva cientifica frente a la perspectiva meramente
jerarquica medieval que representaba, en un fondo plano, mas grande lo mas
importante y mds pequefio lo irrelevante. Tal desarrollo cientifico-geométrico
vino a incrementar el individualismo, pues las cosas representadas dependian
del artista que las ve. La primordialidad del sujeto se intensificé mucho con
este avance, pues lo que se representaba dependia del punto de vista del ojo del
artista y de la distancia del artista al objeto. El punto de vista absoluto del ojo de
Dios fue reemplazado por el del individuo. Las cosas no se representan como
son, sino como son para quien las ve. Recordemos en este punto a Panofsky
cuando afirma que la perspectiva cientifica

«[...] por un lado reduce los fendmenos artisticos a reglas matemadticas

solidas y exactas, pero por otro las hace dependientes del hombre, del

34 Juan, 1,1.

35 Estos y otros muchos calificativos de esta factura encontramos en PETRARCA, F. Cartas a los
mds ilustres maestros de la Antigiiedad, Espuela de Plata, Sevilla, 2014, pp. 122-135.

36 Véase PETRARCA, F. Mi secreto, Catedra, Madrid, 2011, pp. 147-149.
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individuo, en la medida en que las reglas se fundamentan en las condiciones
psicofisioldgicas de la impresién visual y en la misma medida en que su
modo de actuar estd determinado por la posiciéon de un “punto de vista”
subjetivo elegido a voluntad»®’.

A la formacién intelectual escoldstica, con su primado de la res sobre el
verum, le interesaba el qué, el por qué, la naturaleza y el ser. En cambio, al
trivium humanista le interesaba, mas bien, el como, la historia, el proceso y el
contexto. La critica mordaz a la especializacion y las técnicas escoldsticas que
llevaran a cabo Petrarca, Boccaccio, Salutati, Bruni o Valla ha sido sintetizada
por Garin al afirmar que la critica al escolastismo, en realidad, se basa en la
critica a

“[...] la pretensién de reducir cualquier investigacion cientifica y toda
actividad humana a la determinacién abstracta y a priori de procesos

dialécticos™®.

Traigo a colacién los términos historia y contexto pues son bien reveladores
para nuestro propésito. Durante el humanismo renacentista se insiste en que
el ser de las cosas acontece en una determinada circunstancia histdrica. La
importancia otorgada al pasado cldsico no es una decision arbitraria ni nostalgica
de los artistas y sus mecenas. Supone el convencimiento de que el periodo de la
historia que mds se asemejaba a la situacion concreta de las republicas italianas
era justamente ese, el del clasicismo, y lo era fundamentalmente porque en ese
periodo la vida activa todavia prevalecia sobre la contemplativa, mds propia
del periodo que sigue a la caida del Imperio Romano y a la desaparicién de
la cultura urbana. Tal es el sentido que debe tenerse por oscuridad y tinieblas,
las propias de la ausencia de vida civil. Mds aun, la vuelta a Roma y a su
gloria, como defendiera Petrarca entre otros, no condujo a una rememoracion
afectiva ni un reconocimiento meramente histdrico de una gloria pasada, sino
al convencimiento de que alli tuvo lugar una realidad cultural y civica mds
parecida a la contemporaneidad renacentista. La vuelta al pasado significa eso:
vuelta a una realidad equivalente. Y por eso fue alli, en Roma, donde habia que
buscar el modo de comportarse y la cima de 1o humano propio del Renacimiento,
porque la realidad romana se asemejaba a la florentina, a la milanesa, a

37 PANOFSKY, E. La perspectiva como forma simbolica, Tusquets, Barcelona, 2003, p. 49.

38 GARIN, E. La cultura Fiorentina nella seconda meta del 300 e “i barbari britanni”, en RLI
LXIV (1960), p. 195: “Petrarca e la polémica con i moderni”, en Rinascite e rivolucioni. Movimenti
culturali dal XIV al XVIII secolo, Laterza, Bari, 1990, pp. 71-88.
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la veneciana, etc. Fue en Roma y no en los monasterios, las universidades,
las abadias, los castillos, los feudos y la sociedad rural donde el humanista
encontraba su homélogo contextual. En suma, es en el seno de la historia donde
brota el sentido mds cabal de la concepcién de lo real y al cabo de lo humano,
de la belleza, de la politica, incluso de lo que las cosas son, y a eso se le empezé
a llamar cultura e historicidad y también sentido comun. El ser de lo real, la
verdad de lo real, la belleza de lo real se haya inserta en el marco de una cultura
concreta y de un tiempo histérico determinado, sin que ello suponga caer en el
relativismo histdrico. Ese sentido de la historicidad constituye, a nuestro juicio,
la novedad de la Modernidad, su esencia y la genética de su espiritu. Y por eso,
Hannah Arendt, entre otros autores, anota que lo propio de la Modernidad es la
conciencia de la historicidad de lo humano:

49

“El cambio del “qué” y el “por qué” al “c6mo” implica que los verdaderos
objetos de conocimiento ya no pueden ser cosas o movimientos eternos,
sino que han de ser procesos y que por tanto el objeto de la ciencia no es ya
la naturaleza o el universo, sino la historia, el relato de la manera de cobrar

existencia, de la naturaleza o de la vida o del universo™.

4. El transito de las autoridades a los autores y a los artistas: la
importancia del estilo
En el dmbito de las artesanias y de la produccion artistica, la Baja Edad Media
estuvo muy sujeta al sistema gremial, a sus normas y reglas, a sus secretos
de taller y a un sistema de produccién y de fabricacién que daba lugar a una
autoria propia y exclusivamente colectiva: el gremio de la lana, el gremio
del metal, el gremio del vidrio, del cuero, de canteros, etc. La existencia de
gremios es prueba fehaciente de que atin no se habia podido distinguir entre
la calidad meramente estética de un objeto y la funcién para la que habian
sido producidos, en suma, entre placer y uso®. Los gremios no facilitaban la
emergencia de los autores, pues las normas y reglas del oficio que se aplicaban
en la fabricacién y produccién eran las propias del taller. Este hecho, como ha
anotado Jacinto Choza, dard lugar siglos después a las criticas de Rousseau,
Adam Smith y Marx, bien por dificultar la creacién y la apropiacién individual,
bien por facilitar la tensién entre opresores y oprimidos*'.

39 ARENDT, H. Op. Cit.,p.322.

40 CHOZA, J. Filosofia del arte y la comunicacion. Teoria del interfaz, Thémata, Sevilla, 2015,
p. 175.

41 Ibid.,p. 175.
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No es casualidad que los gremios nazcan en paralelo a las Universidades,
también a la banca y al derecho mercantil, con sus lenguajes especificos,
sus normas y sus regulaciones concretas. Tampoco es casualidad que los
arquitectos fueran considerados como maestros o “doctores de la piedra”, que
dirfa Duby pues, como el resto de los especialistas, tenfan su lenguaje propio,
sus conocimientos y sus métodos peculiares. Con todo, lo que aqui queremos
resefiar es que la actividad gremial no permitia asociar al autor con su obra.

En cambio, con el advenimiento del Humanismo, y aun existiendo gremios
que los hubo y muchos en las republicas italianas, la primordialidad de la
autoria ya no recae en el autor colectivo, en el gremio o en el taller, sino en la
individualidad del sujeto. Choza apunta en esta linea que en el Renacimiento

“Los gremios dejan paso a la produccion individual, donde el decir y el
hacer tienen el sello de lo que realiza, donde ser humano en el grado més
alto consiste en ser perito en el decir y el hacer, porque lo que mds aproxima

lo humano a lo divino es la pericia en la creacién, en la diccién™?.

El autor humanista lo es propiamente, no tanto por aplicar normas y reglas
que ya preexisten o que le son dadas, como por la interpretacién que hace de
las mismas, sin que por ello dejen de estar visibles y reconocibles. Hay autor
y no autoridad®, es decir hay artista individual y no colectivo porque las obras
de arte empiezan a ser interpretaciones, no mera obediencia a la norma y a la
regla, como sucedia en el mundo de las artes greco romanas y medievales.
Permitanme detenerme un momento en esta cuestion. La diferencia entre la
impericia, la torpeza y la habilidad y la destreza es bien ilustrativa al respecto
y ha sido descrita sugerentemente por Higinio Marin. Un sujeto se dice torpe
cuando aplica reglas en la fabricacién de algo sin dejar nada de si en lo que
ha hecho. Nada de su singularidad estd presente en la obra ejecutada. Por eso,
como no estd en lo que ha hecho no lo puede firmar. En cambio, un sujeto se
dice hébil, o diestro, o perito, o artista, cuando estd en lo que hace, es decir,
cuando deja en lo realizado un rastro de si que supone una interpretacion de la
norma que no obstante sigue reconocible. El sentido de la autorfa y del artista
recae en esta cuestion. Normas y reglas comparecen en las obras de calidad,
pero al modo de una interpretacién no de una mera ejecucion mecdnica. Asi
es como empieza a producirse el transito de las autoridades (las reglas) a los
autores (las interpretaciones de las reglas). Este fendmeno no es, en exclusiva,

42 CHOZA,J. Historia cultural del humanismo, Op. Cit., p. 105.
43 Asi lo recoge MARIN, H. en La invencion, Op. Cit., pp. 161-168.
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propio del humanismo Renacentista pues, ha sucedido casi en todas las épocas
de la cultura. Como ha advertido George Steiner en Presencias reales, 1os
casos de autoria interpretativa se producen ya en la misma Antigtiedad cldsica
y recorren la historia de la literatura. Virgilio que ha leido la Odisea, lleva a
cabo una lectura comprensiva e interpretativa que se hace visible en la Eneida.
Para nada esa interpretacion oculta el original, mds bien la hace visible, y lo
hace de manera que el autor estd en lo interpretado. La Eneida podria haberse
titulado la Odisea segtin Virgilio. Otro tanto sucede con Dante. La Divina
Comedia es una lectura interpretativa de la Eneida. Lo mismo constatamos con
el Madame Bovary de Flaubert y Anna Karenina de Tolstoi, con el Ulises Joyce
y el homérico Odiseo, incluso con el Paraiso perdido de John Milton y Virgilio,
Homero y Dante al mismo tiempo*.

El arte se ha convertido definitivamente en una interpretaciéon. Dicha
interpretacion, cuando se lleva a cabo singular e individualmente hace aparecer
el estilo de su autor que solo entonces alcanza el estatuto de artista®. Tal es
el predominio de la habilidad sobre el de torpeza*, y del de estilo sobre el de
regla o norma de taller. Fue entonces, y no antes, cuando los historiadores y los
criticos del arte podian preguntarse propiamente por la nocién de estilo, porque
es la forma en que el autor se hace visible en su obra y en lo que hace. Dicho en
palabras de Marin, “el estilo es la forma en la que el sujeto entra en posesién de
sus obras haciéndose reconocible mediante ellas™ .

(Qué se solicita del artista durante el Renacimiento? Estilo. Esta demanda
de autoria, de estar en lo hecho, de no estar alienado respecto de lo producido,
permite firmar las obras de arte y da lugar, como es sabido, a una primera forma
de comercializacién de las mismas porque su revalorizacion estd asegurada
por el autor con estilo, es decir por el autor con nombre. Las peticiones de
obras de arte empiezan a asemejarse a encargos de estilo. A veces, se confundia
tener estilo con tener capacidad de resolver situaciones dificiles o extremas®.

44 STEINER, G. Presencias reales, Ediciones Destino S.A., Barcelona, 1991, pp. 23-29.

45 Al respecto, es interesante anotar que s6lo cuando en la obra de arte son visibles las trazas de su
autor es posible pensar en una emancipacién de la pintura, la escultura y la arquitectura del 4mbito
de las artes serviles. El estatuto liberal de las artes precisa de autoria, y de autoria individual. No
basta con la autoridad del gremio o del taller, ni si quiera con una correcta ejecucién del oficio de
artesano.

46 Para una idea de torpeza véase MARIN, H. De dominio piiblico. Ensayos de teoria social y
del hombre, Eunsa, Pamplona, 1997, p. 114. También en MARIN, H. La invencicén, Op. Cit. pp.
161-168.

47 MARfN,H. La invencion, Op. Cit.,p. 164.

48 Para un desarrollo de esta cuestion véase BAXANDALL, M. Pintura y vida cotidiana en el
Renacimiento. Arte y experiencia en el Quatrocentto, GG, Barcelona, 1978, p. 31.
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La demanda de dificultad en la ejecucion de las obras de arte, la solicitud de
escorzos complejos, perspectivas oblicuas, contrapicados puntos de vista, etc.,
revalorizaba mds rdpido la obra que cuando dependia solamente de la riqueza
de los materiales empleados o de la adecuacion a las estrictas normas de taller.
La riqueza material fue poco a poco dando paso a la habilidad; la presencia de
oro o de azul de lapisldzuli dejan de ser competencia para una obra hecha con
estilo, con interpretacion, con dificultad, con autoria de artista que rubrica su
obra. De hecho, lo que se revaloriza es la firma. Por la habilidad, la obra queda
vinculada a su autor de manera inseparable y por eso, anota Von Martin

“La idea de la propiedad individual, de un escritor o de un artista, sobre su
obra, aparece solo con la nueva afirmacién de ser propio, original, un uomo
singolare o tnico, y con la consiguiente aspiracién del escritor de que “cada

uno escriba en su estilo”, para ganar asi fama personal”™.

El estilo es probablemente una de las novedades de este periodo. Pero por
estilo debe entenderse no sélo la autoria si por esta entendemos la supresion
de las normas o reglas, Mds bien, insistamos, debe comprenderse como la
interiorizacion de las reglas, los mandatos y las normas que al artista ha vuelto
suyas haciéndolas visibles desde él, como si él mismo se las hubiese dado. El
paralelismo con otras dimensiones de la interioridad resulta inevitable. Ya no
serd tan importante pertenecer a una escuela de pensamiento u otra, obedecer
ciegamente un mandato magisterial, cumplir sin meditar una orden, leer el
Evangelio como quien lee una historia, una ley o mandato. A partir de ahora, la
creacién aparece alli donde hay interpretacién, comprension e interiorizacion.
No es para nada casualidad que esta sea la época de mayor proliferaciéon de
artistas,de mayor gusto colectivo por el arte e incluso de mayores canonizaciones
de santos. Los santos también son, en cierto modo, artistas que han interpretado
la vida de Cristo de forma singularizada e individualizada de manera que lo
dicho, lo hecho o lo vivido como ellos lo hicieron, ya no puede realizarse sino
es a la manera de ellos, dandole nuevas normas o reglas a las generaciones
posteriores que también habran de interpretarlas si verdaderamente quieren ser
autores™. Asi es como se produce el transito de la autoridad al artista, de la
obediencia ciega al estilo, del autor a la autorfa, de los gremios a los genios,
de la Légica a la Retdrica, de lo mecdnico a lo creativo, del automatismo a la

49 VON MARTIN, A. Sociologia del Renacimiento, FCE, México, 1946, p. 63.

50 A mi modo de ver, este planteamiento alcanzard, en el dmbito espiritual, una especial cima
en la Reforma protestante. Véase el reciente trabajo de VILLACANAS, J.L. Imperio, Reforma
y Modernidad. Vol. 1. La revolucion intelectual de Lutero. Edit. Escolar y Mayo, Madrid, 2017.
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interpretacion, y de la torpeza a la soltura, la grazia y al cabo, a la elegancia que
dirfa Baltasar Castiglione.

5.La jerarquia de la Retorica
Como se ha indicado mds arriba, el frivium medieval concedié una primordial
importancia a la Logica, a la Gramatica y finalmente a la Retdrica. Ciertamente,
esta ultima devino la hermana pequefia de las dos primeras. Logica y Gramatica
fueron mds determinantes y especulativas que la Retérica, muy asociada a la
elocutio, a lo accidental, a lo ornamental y decorativo. También se ha anotado
que hubo una cierta traslacién de los métodos y del rigor escoldstico a las artes
praedicandi, tan ttiles para sermones y homilias del clero regular y de los frailes
mendicantes. Con todo, esta influencia descrita por M* Elvira Roca, y que no
dudamos, nos parece mds localizable en la Francia bajo-medieval que en las
ciudades italianas a partir del siglo XIV. No pretendo detenerme mucho mas
sobre esta cuestion, no obstante, se debe advertir que ciudades como Florencia,
Venecia o Mildn, tan importantes para el primer Renacimiento, no gozaban,
a diferencia de Paris, Oxford o Bolonia, de una tradicion universitaria. La
influencia de la Escoldstica fue, sin duda, mucho menos relevante para bien y
para mal. La importancia que Florencia, Mildn o Venecia otorgaron a la vida
préctica y civil frente a la vida universitaria, con su rigor docente y académico,
es mas que notable. Y fue justamente en estas ciudades donde podemos situar
un cambio en la jerarquia del #rivium medieval o si se prefiere, fue en estas
ciudades donde se opt6 por lo practico sobre lo tedrico y sin ninguna duda,
por las humanidades -en el sentido mds poético, literario y politico- sobre
la Metafisica, la Dialéctica o la Teologia. Al respecto es interesante que los
humanistas, esto es, los profesores italianos del nuevo frivium civil (Poesia,
Historia y Filosofia moral), para distinguirse de los profesores en artes, es
decir, de los profesores universitarios escoldsticos, se vistieran y atuendaran de
manera bien distinta. Asi consiguieron, al menos en Italia, que los estudiantes
diferenciaran a los humanistas de los artistas o profesores del trivium medieval.

Fue, sobre todo, en Italia donde se hizo efectiva la importancia de la
persuasion y la dulzura poética de las letras. En el arte de la persuasion, de
la dulzura y de la diplomacia influfan mucho més las facultades retéricas del
orador que las destrezas intelectuales o el rigor académico. La Légica metafisica
y la Gramadtica medievales, mds proximas al ser y a la verdad de lo real, con
frecuencia consideraron la Retérica mero aditamento ornamental. En cambio,
la cultura del humanismo civico le otorgd a la menor de las artes del #rivium una
entidad inusual que ha llevado a algunos autores a afirmar que el Renacimiento
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y el Humanismo no tienen propiamente filosoffa. Tal es el caso de Kristeller
que sentencia, a nuestro juicio excesivamente, no haber

“[...] logrado descubrir en la literatura humanista ninguna doctrina
filoséfica general, a no ser la creencia en el valor del hombre y de las
humanidades y en la renovacién de la sabiduria antigua”. [...]. “Me inclino
a sugerir que los humanistas italianos no eran ni buenos ni malos como

2951

filésofos; simplemente no eran filésofos

Con un planteamiento de este tipo no hacemos mds que constatar que el
Humanismo se nutrié mds de la filologia que de la filosofia y que, por tanto,
esa fue la razén por la que el verbo acabarfa prevaleciendo sobre el ente: En el
principio fue el Verbo, no el Logos. Ernesto Grassi incide en la misma cuestion.
Anota que la filosoffa tradicional es de indole metafisica, en cambio la filosofia
humanistica es filolégica pues, no arranca como amor a la sabiduria sino como
amor a la palabra. Mds todavia, anota que la forma de proceder de la filosofia
logocéntrica se ha caracterizado por fijar la identidad de la res en una definicién
racional, marginando toda suerte de referencia a lo temporal, a lo espacial y a lo
histdrico. Al respecto nos dice que:

“[...] la filosoffa tradicional occidental [...] se define como una
metafisica, y mds concretamente como un inquirir la esencia del ente.
[...]. De ahi la tesis de que tinicamente se puede llegar a la objetividad del
ente si se descubren sus fundamentos [...]. La condicién previa de este
pensamiento tradicional es que todo ente -que se nos hace accesible a través
de los sentidos- tiene una sustancia (ousia) en si existente: el problema
capital lo constituye la determinacion de la res, mientras que el verbum
unicamente tiene sentido como funcién de la misma; es el problema del ente

el que tiene la preferencia, y no el de la palabra™=.

No obstante, durante el periodo humanista se alter6 esta jerarquia del logos
y se le otorgd al verbum una singular relevancia sobre la res. La palabra no es
tenida como un instrumento de la Légica ni de la Gramatica, no es la doncella
de larazon, sino que es a través de la palabra como se hace visible lo real. Asi lo
constatamos, entre otros, desde Petrarca en el siglo XIV, hasta Leonardo Bruni
y Angelo Poliziano durante el XV. La critica humanista al primado filoséfico de

51 KRISTELLER, P.O. Ocho filésofos, Op. Cit., pp. 49-51 y 124.
52 GRASSL E. La filosofia del humanismo. La preeminencia de la palabra, Anthropos, Madrid,
1993, pp. 111-112.
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lo l6gico y del ente en si, a su autismo respecto de lo real e inminente, alcanza
tonos irénicos y comicos en las siguientes palabras de Poliziano con las que
describe qué es un filésofo:

“[...] el fil6sofo es un hombre tosco y nada sociable. No conoce siquiera
la calle que lleva al foro, ni dénde se retine el Senado, ni el sitio donde
se congrega el pueblo, ni en qué lugar se celebran los juicios. No sabe de
leyes, decretos ni edictos de la ciudad. Ni suefia siquiera en los manejos de
los candidatos y sus concilidbulos, en sus comilonas y juergas. Pasa de los
hechos ajenos, de si a Fulano o Mengano le van bien o mal las cosas. Ignora
a aquel de cuya mujer o de cuyos padres suelen sefialarse tachas, [...] ignora
a su propio vecino. No sabe si es blanco o negro, si es un hombre o una

bestia. Por no ver, no ve siquiera lo que tiene ante los pies”*.

El primado que el humanismo concede a la Retdrica venia a resaltar la idea de
que es mediante la palabra, esto es, a través de la accion (del hacer y del decir)
coémo se alcanza la comunicacion efectiva. Mediante la palabra y la accidn se
desvela la verdad de lo real que siempre se halla inserta en una circunstancia
concreta, fuera de la cual ni las palabras ni las acciones tienen sentido. En este
punto, lo gramdticos ya no son los que vigilan las reglas y las normas sino mas
bien los que hallan el sentido mediante la palabra contextualizada. El buen
gramatico no es sélo el que conoce y custodia la norma como un centinela sino
el que sabe aplicarla adecuadamente, diestra, excepcional y pericialmente en el
marco contextual que le corresponde. Por ello, el sentido cae mas del lado del
uso que de la Légica y la Dialéctica abstracta y aislada, porque lo dicho o hecho
fuera de contexto es un sinsentido que ademds no se puede comunicar. Hay una
cierta relacion de proporcionalidad entre lo que se hace y su circunstancia, sin
cuya proporcionalidad no es posible el desvelamiento de lo real. Dicha relacién
es la que toca encontrar al perito, al experto, al habil e ingenioso. Cuando la
halla, aflora el sentido mds pleno de lo real y el autor estd en lo que ha hecho
siendo reconocible en su actividad. Eso es lo que durante este periodo se tenia
como grazia, talento, naturalidad o sencillamente como elegancia y que con
frecuencia se relacionaba con la dificultad en la ejecucién de una obra. Quiza
por ello, ha recordado Rico, para los autores renacentistas la Gramdtica ha
dejado de ser

53 POLIZIANO, A. Lamia: La bruja. Introduccion a la analitica Priora de Aristoteles, en
SANTIDRIAN, PR. Humanismo y Renacimiento, Alianza Editorial, Madrid, 2007, p. 112.
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“grammatica especulativa artificiosamente deducida de las reglas, de
un sistema de analogias, sino el uso real de unos espléndidos escritores, es
decir, el uso de la colectividad afinado por los hallazgos personales. No la

teoria pues, sino la historia™*.

(Qué es entonces saber la verdad de algo? Hacerlo (verum et factum
convertuntur)”. Ese es el nuevo sentido dado a la accién y al trabajo, a la
palabra, en definitiva. Conocer la res es saber decirla y como quienes mejor la
dicen son los expertos, son ellos los que mejor y mds la conocen. La genialidad
ya no recae del lado de la mera contemplacion pasiva, ni siquiera de la mera
especulacién, mas bien lo hace del lado de la actividad diestra y pericial. No
es mediante el discurso escoldstico, ni mediante la obediencia gremial, servil a
reglas y normas dadas, sino mediante este nuevo sentido de la Retérica, es decir
mediante la palabra bien hablada y contextualizada, mediante la obra realizada
excepcional y diestramente como la verdad se abre paso. En esta linea, como ha
recordado Larry Shiner*, no hubiese tenido ningtin sentido que Vasari titulara
su obra Vida de artistas porque los habia y muchos. Que la titulara la Las
vidas de los mds excelentes arquitectos, pintores y escultores italianos desde
Cimabue a nuestros dias es bien revelador de hasta qué punto la excelencia,
es decir, la pericia y la genialidad conjunta son definitorias del nuevo concepto
de Retorica, de invencién y al cabo de estilo. Esta tesis, tan caracteristica del
Humanismo, fue puesta de relieve por el fil6logo, retdrico y jurista del siglo
XVIII, Giambattista Vico. Este optard por la via de la razén practica, la del
sensus comunis que dirfa Gadamer, como el espacio en que es posible el aserto:
“conocer la verdad de algo es hacerlo”, conocer no es comprender o contrastar,
sino saber explicar”.

Mediante el signo se hace visible el sentido. Ernesto Grassi advertird en este
punto que el pensamiento 16gico racional tiende a remontarse a los primeros
principios, o si se prefiere a un primo vero, dice Choza, al punto de inicio
del pensar. No obstante, anota Grassi, la claridad de tales principios o archai

54 RICO,F. El suefio del humanismo. De Petrarca a Erasmo, Alianza, Madrid, 1993, p.43.

55 Esta es la tesis defendida por Giambattista Vico en el De antiquisima italorum sapientia de
1710, en las Giornale de’ Letterati de 1711 y 1712, véase “Reflexion filoséfica y desintegracion
sociocultural en la antropologia de G.B. Vico” en CHOZA, J. La realizacion del hombre en la
cultura, Rialp, Madrid, 1990, pp. 166.

56 SHINER, L. La invencion del arte. Una historia cultural, Paidos Estética, Barcelona, 2004,
p.73.

57 Véase CRUZ. J. “Lo verdadero es lo hecho”, segtin Vico, http://www.leynatural.
es/2013/10/14/lo-verdadero-es-lo-hecho-segun-vico/. Consultado 14/06/2018.
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no es atribuible a su racionalidad; es una claridad no demostrativa pues si se
pudiesen demostrar los archai entonces no lo serian. Los primeros principios
son indicativos, pero no demostrativos. Por eso, es tan revelador el aforismo
de Herdclito: “El Sefior al que pertenece el santuario de Delfos no habla ni
tampoco calla, sino que se da a entender mediante signos”. En efecto, mediante
signos se desvelan los archai.

En resumen, el primado de la Dialéctica medieval concedido a lo ahistérico
deja en una posicion débil a la Retdrica y a la politica y con ello a las facultades
desde las que poder ejercer la poesia, el arte, el ingenio, en suma, la inventio™.
Por eso, no nos sorprende que Juan Escoto subestimara la Poesia y la Retdrica
pues para el fildsofo carolingio ni la una ni la otra pueden hacerse cargo de lo
universal. Tampoco es extrafio que, para Abelardo el pensamiento no pueda
atenerse a las cuestiones particulares del aqui y el ahora ni que para Tomds de
Aquino la poesia no fuera mas que ciencia infima: “Procedere per similitudines
varias et repraesentatuiones, est propium poeticae, quae est infima inter omnias
doctrinas™.

Sin embargo, no es mediante la razén sino mediante un término muy retérico,
el ingenio, como se consigue dar con la medida de proporcionalidad entre el
hacer y lo real. Es el ingenio el que debe asistir al artifice para saber aplicar las
reglas en cada momento. Ese saber es una proporcionalidad entre la norma y la
realidad, entre lo dicho o hecho y el momento oportuno en el que se dice o hace.
Asf lo advertia insistentemente el viejo Vitruvio en De Architectura alla por el
sigloTa.C.Nos sugeria a los arquitectos comprobar cémo queda la composicién
después de haber aplicado las reglas o las normas de la symmetria, no fuera a
ser que aun siendo racionales parecieran feas a la vista, tal era la necesidad de la
eurythmia. El ingenio tiene mucho que ver con lo oportuno y con el buen gusto,
y con lo que place a la vista, y es lo que hard falta utilizar para comprobar si la
regla es adecuada o no.

Solo cuando se encuentra esa relacion retorica aflora lo real como si de una
iluminacidn se tratara. Este sentido del ingenio y de lo genial es propiamente
lo que significa inventio, a saber, invencién o hallazgo de una medida de
proporcionalidad, de una relacién indestructible que sirve de modelo y de
arquetipo para todo lo que se pretenda hacer con el mismo fin en una situacién

58 Para un desarrollo de esta cuestién véase “Reflexion filoséfica y desintegracion sociocultural en
la antropologia de G.B. Vico” en CHOZA, J. La realizacion del hombre en la cultura,

Op. Cit. pp. 163-194.

59 “Hablar mediante comparaciones e imagenes es propio de la poesia, que es la més baja de todas
las ciencias”. TOMAS DE AQUINO, 1 q.1 a.9.
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parecida.

Con todo, lo que esta principalidad de la Retdrica pone de relieve es que,
con el hacer o el decir en el marco de un contexto concreto cominmente
compartido, no se descubre propiamente nada, mds bien lo que sucede es que
se saca a la luz la verdad de unas relaciones ocultas y de una interpretacion de
lo real. Eso es, en puridad, una obra de arte y por ello, cuando presenciamos
a alguien que consigue esa proporcionalidad retérica decimos jqué arte tiene!
Por tanto,

“El término retérica asume asi un significado fundamentalmente nuevo:
la retdrica no es ni puede ser el arte o la técnica de una persuasién exterior,

sino el discurso que constituye la base del pensamiento racional™®.

6. Conclusion: El sentido del ornato en el Renacimiento
Se ha insistido en que una de las aportaciones mds determinantes del periodo
renacentista para la historia de la cultura y del arte fue la centralidad de la
Retdrica. Su nueva posicién en la jerarquia del saber influyd, a mi modo de ver,
de forma muy reveladora en el nuevo sentido del ornato.

(Qué es propiamente el ornatus? Si como se ha dicho estuviésemos
completamente inmersos en un ambiente metafisico y escoldstico no cabria
mds opcidn que relacionarlo con lo accidental, con lo superficial y secundario.
No obstante, si como hemos anotado, el sentido del ornatus recae del lado de
una inventio -consistente en el desvelamiento o descubrimiento de un orden
de relaciones- entonces se alcanza su sentido mds pleno. Adviértase, como ha
recordado Shiner, que este término estd vinculado a la retdrica cldsica y que no
estd emparentado con el concepto de creacién sino con el de descubrimiento®'.
El ornato es lo que se ve o aparece cuando se dice bien o se hace bien el trabajo,
y se asemeja a lo que se muestra como si de un principio o archai se tratase.
Dicho orden de proporcionalidad no es solamente la relacién de las partes
entre si con el todo, también es la correcta relaciéon o acomodo con la situacion
y circunstancia concreta en la que tiene lugar. Esta nueva razén, aunque de
proporcionalidad, es accesible mediante el ingenio del genio que no opera
mediante la abstraccién dado que no puede actuar sine rerum usu, dird Grassi®.
Por ello, no es casualidad que ornatus se dijese en griego kosmos, es decir

60 GRASSL, E. Retorica como filosofia. La tradicion humanista, Anthropos, Madrid, 2015, p. 80
61 SHINER,L. Op. cit.,81.
62 GRASSL, E. Retorica como filosofia, Op. Cit., p. 12.
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orden, jerarquia, razén de proporcionalidad, etc. Lo que aparece mediante la
actividad retdrica es el kosmos, la proporcionalidad, el orden.

El énfasis puesto en la Retdrica, en el ornato y, al cabo en las humanidades
-insertadas en un determinado contexto cultural- pone de relieve que una
humanidad al margen del ornato es una humanidad que se empobrece por
cuanto no es capaz de dar con la medida de proporcionalidad, esto es con el
orden propio de lo humano. Una humanidad no adornada, es una humanidad
descontextualizada o si se prefiere una humanidad no visible y esa es
justamente la critica ejercida sobre la Légica y la Dialéctica escoldsticas y esa
es la centralidad y la novedad del humanismo: que el hombre ha de encontrar
mediante el trabajo, el uso, la palabra y el buen decir y hacer la medida de su
humanidad ;Qué es entonces la humanitas? El ornatus de lo humano, anota
Marin, el conjunto de habilidades y destrezas que llevan al hombre hacia si
mismo. Adornar no es tapar ni cubrir ni decorar es mds bien, sacar a la luz,
inventar la naturaleza haciéndola visible. Por tanto, si la obra de arte del Siglo X
fueron los monasterios, y la del siglo XIII fueron las catedrales y la Escoldastica,
la obra de arte del Renacimiento es lo humano mismo: el Humanismo.
Concluimos, no sin antes anotar que, como se ha intentado poner de relieve en
esta conferencia, para el Humanismo la sustancia humana, es insustancial sin la
actividad ornamental que la vincula y relaciona proporcionalmente con la vida,
quizd por eso leemos en La invencion de lo humano que

“[...]1a esencia humana es la libertad y por eso no puede ser comprendida
y ejercida sino en sus realizaciones que son histdricas, que se llevan a cabo
segun la red de posibilidades que componen una situacion concreta y, mas

generalmente una época”®.

63 MARIN, H. La invencion, Op.cit.p. 175.
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La cultura griega y la romana han aportado a la historia de la arquitectura, sus
templos, sus panteones y, entre otros tipos de construcciones, sus teatros. Estos
cumplen una doble funcién: representaciones teatrales y reuniones ciudadanas.
Aprendimos del profesor Elias Herndndez las similitudes y diferencias entre
los teatros griegos y los romanos. Nos transmitié el interés por la elegancia
de sus lineas y el poder de su composicion, de su dispositio, su ordinatio y
su symmetria. Ese rigor, nos decia, hizo posible el goce de la arquitectura,
tal era el sentido de la eurythimia segtin Vitruvio. Fue el profesor Herndndez
quien nos insistié en el valor y la precision geométrica de estas construcciones.
La calidad y delicadeza compositiva de los teatros, junto a sus magistrales
soluciones técnicas, han permitido su paso a la posteridad. Quizd por ello,
porque los teatros son ese tipo de construcciones que revelan un magisterio
de culta libertad y de apertura optimista a las solicitaciones de un tiempo y un
lugar, actualmente siguen siendo objeto de investigacién, admiracién y fruicién
estética. La conferencia que a continuacién llevard a cabo el profesor Filippo
Fantini, de la Universidad de Bolonia, no hard méds que refrendar esta dltima
idea.

Debo anadir que es en los teatros griegos donde se halla el origen de la
palabra “persona”, muy manoseada en la actualidad, por cierto, como sucede
con las palabras: arquitectura, amor, trabajo, honor, valor, posteridad, etc.
Etimolégicamente el término “persona” procede del prosopon griego, esto es,
de la mdscara que se ponian los actores durante su actuacién. Esta mdscara
tenfa por funcién que el sonido resonara y de ahi resonare. Una persona es un
tipo de animal en el que lo dicho y lo hecho resuena fuera y dentro de él. De
manera que, en los teatros se aprendia muy bien que ser persona es ser un tipo
de realidad viviente que puede hablar y puede ser escuchada. Una persona es
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un sujeto que dice y a quien se le escucha.

Hechas estas salvedades previas, no puedo dejar de insistir en la importancia
que la cultura griega otorgd al espacio, sobre todo politicamente. El concepto
de nomos es bien ilustrativo a este respecto. No deja de sorprenderme que el
nomos, es decir, la norma sea en su origen el vallado que delimita una parcela.
Fue en Grecia donde se encontré el sentido de la propiedad y de lo juridico
como lo fundado en el limite de propiedad (nomos), tal es la importancia del
espacio para la politica griega. De sus ciudades-estado podemos decir que
eran pequefias e independientes. Su nimero de habitantes estaba planificado
de antemano como defendieran, entre otros, Platén y Aristdteles: una ciudad
grande es ingobernable, decian los fil6sofos. Fue en el siglo V a.C. cuando se
produjo el comienzo de su esplendor cultural con la victoria sobre los persas,
y no serfa hasta entonces cuando el Mediterrdneo empezd a convertirse en
una unidad cultural y artistica de indole griega. Era inevitable que acabara
proyectandose a todas las zonas de influencia helénica sus modos de proceder
politico, juridico, religioso y artistico.

Bajando mds al detalle, y sélo como anticipo de lo que el profesor Fantini va
areferir en su conferencia, quiero recordarles brevisimamente algunos aspectos
referentes a los teatros griegos y romanos para que puedan seguirle con mas
atencion.

Los teatros griegos constaban de tres partes: una gran orchestra circular para
la danza y el coro, con un altar dedicado a Dionisos y una cdvea, que rodeaba
mds de la mitad de la orchestra. El griego es una construccion situada sobre
la falda de una colina. Esta servia de graderio que se dividia en dos grandes
niveles. Finalmente, en el escenario, skené, tangente a la orchestra, se disponian
los decorados. Como he indicado, los teatros se construian en las laderas de las
montafias, no obstante, en algunos casos fue necesario rellenar los laterales,
como de hecho comprobamos en los teatros de Dodona (s. III a.C.), Epidauro
y Argos. Su disefio circular permitia buena visién y una excelente acustica.
Tengan en cuenta que los teatros de las grandes ciudades llegaron a tener una
capacidad para 18.000 espectadores, lo que nos permite relacionar su tamafo
con el nimero de habitantes y hacernos una idea de la perfeccion actstica que
era precisa para poder escuchar con nitidez.

Los griegos comprendieron la importancia de la actistica de una manera
sorprendente, no en vano lo que estaba en juego era el concepto de persona
(présopon): decir y ser escuchado. Las voces de los actores podian escucharse
en cualquier punto del teatro. Solo con dificultad podran encontrarse sombras
acusticas que impidan una correcta audicién. Por poner un ejemplo, en el teatro
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de Epidauro se puede oir desde las mds altas gradas cualquier susurro dicho en
la skené.

A mediados del siglo IT a.C. Roma se hizo definitivamente con el dominio de
gran parte de los territorios griegos y orientales. Roma sustituy6 geopolitica y
militarmente a Atenas y se convirti6 en la primera potencia del Mediterraneo. Su
admiracién por la cultura griega se hizo visible, por ejemplo, en el bilingtiismo
de sus ciudadanos cultos, tal era el caso de Vitruvio. Su admiracién por lo
griego era inmensa y cuando conquistaban ciudades griegas, expoliaban sus
obras de arte y se las llevaban como trofeos de inconmensurable valor a la
ciudad del Tiber que era bastante fea comparada con las poleis griegas. En
efecto, Roma se hizo duefia del Mediterraneo, pero su admiracién por la cultura
griega harfa cierto el aforismo horaciano: el conquistado conquisté (a través de
su arte, su cultura y su idioma) a su conquistador romano.

A diferencia del teatro griego, el romano era un tipo de construccién que no
necesitaba ajustarse a la falda de una montafia. Mientras que la arquitectura
griega era adintelada, la romana habfa desarrollado la técnica abovedada y el
hormigén. El dominio en la construccién de bévedas de hormigén y de arcos,
les permiti6 ejecutar los teatros en terreno llano, tal es el caso del teatro situado
los Campos de Marte en Roma (55 a. C.), aunque, en honor a la verdad, debo
decir que esto era un lujo reservado a casos excepcionales. Las principales
caracteristicas del teatro romano eran: su planta compuesta de una cdvea
semicircular, y que en su parte inferior culminaba en una orchestra semicircular
y un proscenio para la representacion. Digna de mencidén es su escena, muy
arquitecténica y muy desarrollada en comparacién con la griega, que cerraba
el hemiciclo del edificio.

El teatro romano fue un elemento indispensable de las fiestas
religiosas y publicas, siguiendo en ello las tendencias griegas. Al
respecto, las comedias de Plauto y de Terencio son un ejemplo evidente.
Los teatros romanos proporcionaban mas adelantos técnicos que los griegos.
Para comodidad del publico, las cubiertas de tela protegian del sol en forma
de toldos, y en la base del escenario se elevaba un telén movido por complejos
sistemas de poleas y contrapesos que da cuenta de suficientes mejoras y alardes
técnicos. Se afladian jardines (peristilos) y fuentes lujosamente decoradas que
constitufan, mas alld de la propia representacion teatral, espacios urbanos de
recreo. Un ejemplo de ello seria el teatro romano de Mérida.

Al teatro, como espacio publico de representacion, se le dieron mdltiples
usos: desde asambleas a declamaciones y conciertos. Su espacio se fue
ornamentando cada vez mds. Al €l se fue vinculando, desde la época imperial,
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la representacion dindstica como homenaje a la augusta familia. Las figuras
de emperadores en edificios teatrales son mds que frecuentes, y los centros
de exaltacién o de culto imperial relacionados con estos edificios se repiten,
al menos en época Julio-Claudia y Flavia, momento de la construccién de la
mayoria de sus grandes teatros.

La decadencia del teatro es evidente en época tardia cuando estos edificios
son literalmente asaltados y ocupados por viviendas, comercios o talleres que
se encaraman y se cuelgan de sus graderios y escenario. Se trata del comienzo
de su declive que aumentard tras la condena a la que es sometido el teatro
tradicional durante los estadios iniciales del cristianismo y que perdurard hasta
bien avanzada la Edad Media. Un buen ejemplo de este hecho puede verse
en el resultado de las excavaciones arqueoldgicas llevadas a cabo en el teatro
romano de Cartagena.

Dejo para su meditacion personal y para su curiosa y posterior investigacion
el teatro greco-romano de Aspendos, considerado como el mejor conservado
del mundo, con capacidad para 15.000 espectadores. Fue construido en el
periodo de Marco Aurelio alrededor del afio 155 d.C. por el arquitecto griego
Zendn, y se encuentra situado cerca de la ciudad de Antalya en Turquia. Confio
que después de esta conferencia puedan disfrutar de la importancia politica y
artistica de los teatros griegos y romanos.
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1. El teatro y los otros edificios para el espectaculo.

Al tratar el tema del teatro en el mundo antiguo, es habitual distinguir, dos
tipos, el griego y el latin: el primero representa el arquetipo dotado de un primer
dibujo claro destinado a definir su composicion, el segundo es una variante, mas
adecuada a las necesidades de las representaciones romanas, también obtenida
a través de una composicién geométrica rigurosa, pero distinta de la primera.

Las diferencias tipolégicas introducidas en el libro V de De Architectura de
Vitruvio se refieren a la ichnographia, que es la composicién planimétrica’,
ejecutada a través de un circulo y un dodecdgono inscrito obtenido con dos
sistemas alternativos (cuatro tridngulos o tres cuadrados). Estas reglas, junto
con otras mds especificas, se utilizan para lograr las cualidades tipicas de la
arquitectura teatral (vision, acustica, flujo de audiencia organizado, seguridad y
salud), pero, mds allé de estas, las dos pistas proporcionan una clave importante
de interpretacién sobre las formas en que los arquitectos antiguos utilizaron
patrones de composicidn basados en el circulo y en poligonos inscritos.

Un “ojo puro del mundo” del antiguo proyecto, que en gran parte se basaba
en esquemas geométricos aparentemente rigidos, pero faciles de memorizar:
instrumentos gréficos tan poderosos e icénicos para entrar en la imaginacién
colectiva de arquitectos y arquedlogos, manteniendo una serie de aspectos
oscuros, nunca definidos por Vitruvio en su totalidad y fuente de innumerables
especulaciones en los siglos venideros?.

Uno sobre todo: ;cémo se obtiene el circulo basico alrededor del cual gira

' ADEMBRYI, B., CIPRIANIL L., FANTINI, F. y BERTACCHLI, S. Reverse designing: an
integrated method for interpreting ancient architecture en SCIRES-IT 5, 2015, p.15-32.
2 SALVATORE, M. Le geometrie del teatro latino di Vitruvio en Materia e geometria
16, 2007, p. 63-74.
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toda la composicién del teatro? ;Cémo se dimensiona la cdvea? Y de nuevo,
(,cémo es posible que Vitruvio entre en el detalle de la altura y la profundidad
de la grada y luego no indique qué espacio lineal se debe considerar para cada
espectador (locum)?

Las investigaciones arqueoldgicas no siempre son capaces de proporcionar
una explicacién exhaustiva a estos temas generales (pero sustanciales),
también debido a la gran cantidad de alteraciones, pasadas y recientes,
que las arquitecturas teatrales han sufrido a lo largo de los siglos. En otras
palabras, es muy dificil encontrar un teatro que no haya sufrido al menos dos
restauraciones o modificaciones sustanciales ya en la era cldsica y, por lo tanto,
es particularmente dificil rastrear las huellas originales de las recomendaciones
de Vitruvio en los restos de tales edificios.

Quizds para obtener una comprension mds amplia es necesario buscar en otra
parte, es decir, integrar el conocimiento consolidado con una serie de elementos
de otros campos, desde la filologia®, desde el andlisis de las mediciones y
patrones obtenibles a partir de encuestas de nueva generacién* y no menos desde
el estudio de esos pocos artefactos que podriamos llamar “proyecto™. Pero tal
vez no sea suficiente: también se debe estudiar la utilidad de los elementos
comunes y las diferencias con los otros tipos de construcciones destinadas a la
celebracién de espectdculos. Sin embargo, Vitruvio no da mucha informacién
sobre el circo y el anfiteatro, aunque eran de gran importancia social en el
mundo romano. Eran edificios colosales, albergaban a decenas de miles de
espectadores y también tenian la funcién de comunicar y celebrar el poder
en ocasiones especiales de la vida civil romana, como durante los triunfos®.
Por lo tanto, el problema del disefio / célculo de los graderios no era una
cuestion trivial, por el contrario, podriamos decir que era el requisito principal
para comenzar el disefio de un edificio para el espectaculo, ayer y hoy.

Otras tipologias para el espectdculo presentaban muchas afinidades
compositivas con el teatro y su ichnographia: derivan de la monumentalizacién

* HEIBERG, J. L. Heronis Alexandrini, Opera quae supersunt omnia, Volumen V.
Téubner, Stuttgart: (reimpresion 1976), 1914.

+ BIANCHINI, C., INGLESE, C. y IPPOLITO, A., I Teatri Antichi del Mediterraneo
come esperienza di rilevamento integrato. Sapienza Universita Editrice, Roma. 2016.

S AZARA, P. Las casas del alma: maquetas arquitectonicas de la antiguedad, 5500 A.C-
300. Fundacion Caja de Arquitectos, Barcelona, 1997.

® FAVRO, D. The street triumphant: the urban impact of Roman triumphal parades
en Zeynep, C., Favro, D., G., Ingersoll, R. (editores), Streets: Critical Perspectives on
Public Space. University of California Press, Berkeley, 1994. p.151-164.
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de edificios helenisticos, cuyo arquetipo atin permanecia de inspiracién griega.

Ademads de la evolucién de los usos y las consiguientes soluciones técnicas
adoptadas, queda un tema basico que une estas tipologias, a saber, el alojamiento
en un graderio desde el que los espectadores miraban el especticulo — el verbo
theaomai en el origen de la palabra “teatro” significa precisamente esto’ — una
accion de algtin tipo que tiene lugar dentro de un espacio separado de ellos;
incluso el término “anfiteatro”, aunque indique una tipologia diferente, tiene la
misma derivacion: es el edificio en lo cual se puede “mirar desde ambos lados™.

Llegando al origen de la arquitectura teatral, hay la conviccién de que su
desarrollo arquitecténico fue dentro de las residencias nobles como un espacio
dedicado a las representaciones minoicas (famosos en este sentido son los
ejemplos de Cnossos y Festos) que tienen graderios utilizados para acoger
al publico frente a espacios rectangulares supuestamente empleados para
espectdculos; en la Grecia cldsica, esta tipologia se desarrolla en edificios
independientes, pero estrechamente conectados con la ciudad y su territorio,
para encontrar en el contexto helenistico y romano una independencia cada
vez mayor con respecto a la realidad urbana a la que pertenecen. En el ambito
griego, ademds del teatro tenemos otras tipologias que tienen rasgos en comun
con ésta, es decir el hippodromos, el dideion, el bouleuterion, el ekklesiastérion,
respectivamente el lugar para la carrera de los caballos, el segundo alojaba
representaciones de musica y concursos de poesia, el tercero y el cuarto se
destinaban al consejo de la ciudadania (restringido o ampliado). Cabe destacar
que, en el contexto helénico, dichos edificios, en particular los del espectéculo,
se caracterizaron por el objetivo comun de organizar competiciones, incluido
el teatro.

De hecho, las representaciones dramadticas tenfan sentido como certamina, es
decir, formas de competicidn, como aquellas musicales, poéticas y naturalmente
las atléticas. El espiritu que animaba este tipo de edificios era la expresion de
una sociedad libre que, durante las fiestas religiosas®, se enfrentaba a si misma
para identificar quién era capaz de representar las caracteristicas de la sociedad

7 La palabra latina theatrum deriva del adjetivo griego nominalizado déatpov que a su
vez deriva de theaomai (Dedopor) «mirar, ser espectador». Entonces, la palabra que
indica el tipo de edificio realmente describe su funcion fundamental que es facilitar la
vision.

¢ Las representaciones en el mundo griego tuvieron lugar en correspondencia con las
festividades de la ciudad y duraron varios dias seguidos desde la mafiana hasta la tarde.
DEGL’ INNOCENTTL, P. Architetture per lo spettacolo, gli edifici per il teatro, la musica
e il divertimento dall’antichita ad oggi. Libreria Alfani Editrice, Firenze. 2001. p.12-16.
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de manera mds efectiva, expresando las aporias, las inevitables contradicciones
e injusticias.

Durante el helenismo, la tipologia arquitecténica del teatro cambia para
adaptarse a las necesidades cambiantes de la sociedad y sus formas de gobierno;
el énfasis estd en una dimension de entretenimiento en comparacién con la
dimensién introspectiva y analitica que fue el pivote alrededor del cual giraba
el teatro cldsico del siglo quinto en su expresiéon mas famosa, la tragedia’. Por el
contrario, el teatro post-alejandrino estd destinado a proporcionar momentos de
distraccion o entretenimiento para un piblico mds elitista, perdiendo su funcién
de cohesion civica, generando una arquitectura monumental. Como dijimos,
en el contexto romano, los tipos del especticulo se articulan a partir de los
helenisticos: una de las caracteristicas distintivas de esta evolucion es la relacién
cambiante con el entorno que gradualmente se caracteriza por el aislamiento
del publico con respecto al entorno, obtenido mediante imponentes estructuras
huecas construidas a través de bévedas'’. La estructura del teatro se vuelve
cada vez mads artificial, raramente obtenida a lo largo de pendientes y zonas de
escarpada orografia, a veces opta por soluciones intermedias: la relacién con el
territorio ya no es una prioridad, de hecho, como los edificios modernos para el
espectdculo, los romanos construyen edificios cerrados y estereométricos con
un disefio geométrico claro, que se destaca contra el entorno. La misma suerte
también une el estadio y el hipédromo, tipologias que en el contexto romano,
sin embargo, tendrdn exitos muy diferentes.

Por un lado, el estadio perdi6 casi por completo su importancia en el Oeste del

? El teatro clésico ha cambiado sus caracteristicas con el tiempo, pero, sin duda, el siglo
V sigue siendo el momento central y mas madura de la produccion griega dramatica,
precedida por una fase primitiva (hasta el siglo V) y sucedido por una etapa posterior
(de V siglo en adelante). Entre los grandes estudiosos que se ocupan de la tragedia y
sus origenes complejos, Friedrich Nietzsche con su Die Geburt der Tragodie aus dem
Geiste der Musik publicado en el 1872 (NIETZSCHE, F. La nascita della tragedia.
Piccola Biblioteca Einaudi, Torino, 2009) abri6 una nueva reflexion sobre el arte y sobre
la tragedia en particular, visto como méaxima expresion artistica dejada a la posteridad
por la civilizacion griega. La relacion entre Apolo y Dionisos, el primero interpretado
como expresion de la poesia y de la conciencia, el segundo como la encarnacion de la
musica y el instinto es la clave para entender el género tragico que tiene sus raices segun
Nietzsche en los coros de Baco de los griegos, a su vez de origen asiatico (orgias de
origen babilonico, o Saceas): la tragedia es la sintesis de estas polaridades.

" MORACCHIELLO, P.; FONTANA, V. L architettura del mondo romano. Laterza,
Bari, 2009. p.150-153.
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Imperio, con muy pocas excepciones''. Por otro lado, el circo, la transposicion
romana del hipédromo, se convertird en un tipo monumental de gran éxito en
toda la cuenca mediterrdnea y, teniendo en cuenta la importancia que tendra
en el drea bizantina, podemos afirmar que fue uno de los mds longevos de la
antigiiedad".

Sin embargo, el teatro no fue menos y se adaptd, tal vez mas que el circo, a
los detalles individuales de las provincias donde se exporté'?, fomentando el
desarrollo de una gran serie de variaciones sobre el tema'* que determinaron su
fortuna a través de la creatividad especifica de los diversos contextos.

El teatro, en la amplia gama de significados y facetas que llegd a asumir
en el mundo antiguo, fue un edificio importante a nivel social, politico y
religioso; capaz de adaptarse a las necesidades educativas, de celebracion y de
entretenimiento.

Alos griegos también se debe la configuracidn tipolégica y su inicial difusién
en las colonias; a los romanos, la conversién en un poderoso sistema de
comunicacion del poder y de difusioén generalizada en todo el imperio.

Siguiendo los limites ideales de la expansion de esta produccién
arquitectonica, se puede decir que, a partir de un nicleo vigoroso y poderoso
de prototipos concentrados entre Grecia, las islas del Egeo (Creta) y el oeste de
Anatolia, partird de las colonias de Magna Grecia una primera expansion del
teatro hacia el oeste.

Con las conquistas de Alejandro Magno, la tipologia teatral griega penetré
en el corazén de Asia, hasta Bactriana (actual Afganistdn) cuyo limite puede
considerarse el teatro de Ai Kanum (Alejandria Oxiane), mientras que en el
sur del imperio macedonio el diddoco Tolomeo Sotere puede ser considerado

! Como podemos encontrar en Roma con el estadio de Domiciano: casi una operacion
intelectual promovida por el emperador amante de Grecia que queria proporcionar a la
Urbe esta tipologia de edificio marcadamente inhabitual, debido al hecho que el publico
romano preferia mucho mas los munera (las luchas entre gladiadores) sangriento y mas
espectacular, en comparacion con las competiciones atléticas (certamina graeca).

12 CARILE, A. I circo-ippodromo e la citta. En Bertelli, C. (editor), La citta gioiosa.
Libri Scheiwiller, Milano. p.111-138.

13 Todos, o casi todos, caracterizados por formas de representacion indigena similares
a las de la matriz helénica. Solo piense en el versus fescennini, originado en las areas
fronterizas entre Lazio y Etruria, que constituy6 una forma rudimentaria de drama
popular proto-literario que se recitaba durante las fiestas rurales.

14 Sobre las diversas expresiones de la tipologia del latin melancoélico y griego ver GROS,
P. L’architettura romana, dagli inizi del Il secolo A.C. alla fine dell’Alto Impero. [
monumenti Pubblici. Milano: Longanesi, 2001.
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responsable de la difusion del teatro a lo largo de las orillas del Nilo. En dmbitos
romanos, la construccion de un teatro estaba promovida por prominentes figuras
politicas como cénsules, magistrados y emperadores, pero también ciudadanos
privados de alto rango social y econémico que querian dar a su comunidad un
edificio publico para promover su persona y, por lo tanto, aspiraban a cargos
politicos de mayor importancia.

Esta costumbre romana ha jugado un papel clave en la difusién del teatro
a nivel europeo y mediterrdneo, junto con la voluntad politica augustea
de ennoblecer y connotar cada ciudad provincial con edificios simbdlicos
de hegemonia romana. os edificios teatrales gracias a Roma se extienden
paralelamente a las conquistas de Occidente (desde el Africa Proconsular, a
la Peninsula Ibérica, a Mauritania, Numidia), al norte (Galia, Alemania, Gran
Bretafia, Rezia, Noricum, Panonia) y al sur del Mediterrdneo (Numidia y
Cirenaica). De ahi la necesidad de regular, y por lo tanto hacer inequivoca, la
composicion del teatro latino a través de las reglas compositivas compiladas
por Vitruvio. En las provincias, los edificios teatrales helenisticos se modifican
y amplian debido al aumento de la poblacién de la ciudad, ddndole una
apariencia mds decididamente romana. Las razones de estos cambios no
estan vinculadas dnicamente a la capacidad, sino a razones socioeconémicas
especificas. Baste decir que las poblaciones de lengua griega del Mediterrdneo
Oriental (con la tnica excepcion de las costas africanas), no toleraban, o en
todo caso no les gustaba, las manifestaciones como munera y venationes".
La resistencia hacia los juegos violentos en Grecia y en Oriente Cercano fue
igual a la de los romanos hacia las competiciones atléticas; tanto es asi que en
el arco de las provincias que iban de Grecia a Cirenaica, pasando por Palestina,
el nimero de anfiteatros es muy pequefio, casi inexistente, comparado con la
suerte de estos edificios en el oeste. En estas regiones hay muchos testimonios
de como las elites romanas cambiaron la orquesta colocando podios de un
tamafio comparable al de los anfiteatros: la falta de interés por los munera no
justificaba la construccién de edificios imponentes y caros, por lo que optaron
por una adaptacion. El objetivo era alojar munera y venationes en la orquesta
semicircular sin poner en peligro la vida de los espectadores mds cerca de la
accion, especialmente cuando los meniani inferiores de la cdvea albergaban a
las figuras sociales y econémicas mds importantes, un espejo concreto de la

15 Sobre Munera gladiatoria y venationes véase: PARIS, R. Origine e diffusione della
Gladiatura en Anfiteatro Flavio, Immagine testimonianze Spettacoli. Roma, Quasar,
1988. p.119-130.
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estricta division social romana.

2. Las caracteristicas comunes.

Originalmente, el teatro, el hipédromo y el estadio eran estructuras efimeras's
que explotaban las pendientes naturales, con raras excepciones que consistian
en lugares de honor hechos en piedra o0 marmol para las autoridades religiosas
y politicas de la ciudad”. Con el tiempo y en particular con el helenismo, el
estadio y el teatro se monumentalizan, convirtiéndose en el producto de un
disefio fuertemente estructurado para optimizar los aspectos de distribucion,
la coordinacién funcional y la percepcion (visual y acustica) necesaria para la
ejecucion de las numerosas actividades que se realizardn en ellos.

Entre los temas comunes a estos tipos estd el de origen de madera y la
evolucidn posterior en edificios de piedra, en particular, los graderios que forman
el mayor volumen construido. La disposicién de los asientos lineales, con el
tiempo, adquiere una forma ultra-semicircular para el teatro, ya no se divide en
secciones rectas; para el estadio, se introduce una terminacién semicircular para
cerrar el dromos™. Un claro ejemplo de este proceso de evolucién tipoldgica
es el del teatro Thorikos' al sur de la peninsula de Atica, que presenta una
orquesta trapezoidal atribuible a la primera fase de construccién (finales del
siglo VI aC), probablemente dotada de lugares de honor de piedra para los
primeros pasos; en la segunda fase (mediados del siglo V a. C.) el theatron se
completa en piedra y en las esquinas del trapecio hay conexidnes curvilineas
con las secciones laterales cortas.

Incluso en Siracusa, en el teatro antiguo, disefiado por el arquitecto

1o Consideraciones similares se aplican a teatros, anfiteatros y circos en Roma, que,
antes de convertirse en edificios gigantescos y extremadamente caros, también tenian
un pasado efimero. Sobre el tema, véase: WELCH, K. E. The Roman Amphitheatre:
From Its Origins to the Colosseum. Cambridge University Press, New York, 2007.
Otros edificios, construidos en ciudades de menor importancia, mantuvieron estructuras
hechas de piedra y madera para los escalones: este es el caso del anfiteatro de Virunum
en el Noricum (Klagenfurt, Austria).

17 Uno de los pocos ejemplos sobrevivientes del estadio que mantiene las caracteristicas
originales de la tipologia es el de Epidaurus, ver: PATRUCCO, R. Lo stadio di Epidauro.
Firenze, Leo S. Olschki, 1976.

1# Con el diametro mas grande tan ancho como la pista y posicionado en la terma, o la
linea de llegada, frente a la aphesis, el umbral de inicio.

Y LIPPOLIS, E., LIVADOTTI, M., ROCCO, G. Architettura Greca, Storia e monumenti
nel mondo della polis dalle origini al V secolo. Bruno Mondadori, 2007. p. 606-607.
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Damocopos Myrilla®, se eligi6 un plan trapezoidal similar, como lo demuestran
los rastros atn visibles en la orquesta.

Los graderios y la orquesta cambian su configuracién a lo largo del tiempo,
manteniendo la centralidad de esta tiltima, que, sin embargo, desde el helenismo
en adelante verd reducida su superficie a la disminucién de la importancia del
coro en las actuaciones.

El koilon adopta la forma planimétrica ultra semicircular tipica, mientras
que el edificio escénico, desde la tela de fondo impalpable para la accidn, se
convierte en un edificio real capaz de albergar los vestuarios, maquinaria y
dispositivos para mejorar el rendimiento acustico.

En el estadio, el dromos (pista de tierra pisada, larga seis plethra), flanqueados
por graderios precarios, evolucionan en una estructura claramente delimitada
en cada lado, formada por largos escalones de piedra rectilineos conectados por
una sphenodone semicircular y con la aphesis (umbral , linea de salida) que en
la dltima época helenistica estard equipado con dispositivos de arranque reales
y entradas triunfales para los atletas?'.

La razén del paso de un conjunto discreto de secciones lineales a la
continuidad del circulo implicaba considerables complicaciones técnicas?, en
particular constructivas, ya que era habitual obtener la superficie conica de los
escalones en las pendientes naturales.

Por lo tanto, la roca, o en cualquier caso el suelo, tenia que tener una forma
moldeada para acomodar los segmentos individuales que forman los escalones
con una continuidad perfecta.

Pero el problema también era numérico, cuantitativo: de hecho, el tamafio de
los pasos circulares requeria que el arquitecto realizara calculos mds complejos,
dirigidos a controlar y gestionar la capacidad de los edificios, teniendo que
recurrir a cantidades irracionales. Antonio Corso® sugiere que la superficie
conica de la cdvea — una parte esencial de la evolucién tipoldgica del teatro —
deberia relacionarse con los progresos en la acustica codificada por Aristosseno
de Taranto sobre la propagacién del sonido a través de ondas concéntricas
circulares realizadas en la segunda mitad del siglo IV a.C.

En otras palabras, en el origen del proceso evolutivo de la ichnographia

2 SEAR, F. Roman Theatres, An Architectural Study. Oxford University Press, 2006.
P. 48.

2 PATRUCCO, R. Lo stadio di Epidauro, Firenze, Leo S. Olschki, 1976.

2 DEGL'INNOCENTL P, op.cit., p. 22-23.

% CORSO, A. Introduzione al libro V. In Pierre Gros (a cura di). Marco Vitruvio Pollione,
De architectura. Milano: Einaudi, 1997. p. 525-547.
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del teatro habria avances en el conocimiento de los fendmenos fisicos. De ahi
surgi6 la necesidad de idear soluciones que puedan mejorar el rendimiento
acustico de la construccion teatral; para hacer esto, los arquitectos tuvieron que
recurrir a sistemas computacionales mas precisos, asi como a tener que realizar
trabajos mds complejos.

Como se indic6 anteriormente, el tamafio de la cdvea no aparece en el
abundante texto de Vitruvio*; sin embargo, encontramos indicaciones para la
divisién de los graderios en cuilas mediante rampas de escaleras radiales, asi
como otros preceptos destinados a evitar errores de disefio que puedan impedir
la visualizacién correcta de la escena o alterar la propagacion de los sonidos.
Del libro V, 3,5 a 'V, 5, 5 hay explicaciones detalladas de acustica y armonia
basadas en la experiencia de los arquitectos, los estudios de matematicos y las
leyes de la teorfa musical: Las diferencias tipoldgicas entre el teatro latino y el
griego se explican a continuacién®.

3. El “mecanismo” para la composicion escena-orquesta y el calculo de

la cdvea.
Llegados a este punto, surge la pregunta de por qué Vitruvio hizo un texto
tan desequilibrado hacia cuestiones complejas de acustica y tipologia
arquitecténica (proporcionando dos ichnographiae), suponiendo que el
problema de la capacidad era de importancia secundaria, tanto que no era ni
siquiera mencionado.

Si observamos de cerca tanto el teatro latino como el griego, el “mecanismo
gréafico” de Vitruvio crea un vinculo causa-efecto entre la orquesta y la escena:
si conozco el didmetro del primero, puedo calcular el ancho, la profundidad y
el disefio del alzado (orthographia) del edificio escénico. Ademds, podré tener
una serie de instrucciones capaces de dividir la cdvea en cufias equivalentes.
Centrandonos en el teatro latino, el proceso consta de varios puntos: en el
circulo de la orquesta, llamado “circulo bajo” (perimetros imi)*, se inscriben

# El libro V es para seis capitulos ocupados solo por el edificio teatral.

» En realidad, Vitruvio explica la ichnografia de un teatro griego-helenistico, en lugar
de proporcionar detalles sobre la evolucion de la tipologia. El teatro que describe con
el algoritmo grafico presenta el plano de escena tangente al circulo de la orquesta, con
el proscenio secando el circulo. Entonces, la orquesta es mas pequefla que el circulo
completo, a diferencia de lo que ocurre en los teatros griegos de la era clésica, como el
de Epidauro.

26 Sobre la importancia de este término y sobre el algoritmo grafico comentado a la luz
de numerosos textos renacentistas, ver: SALVATORE, M., op.cit., p. 63-74.
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cuatro tridngulos equildteros. El producto es un dodecagono que divide la cdvea
en cufias separadas por escaleras.

Uno de los didmetros del circulo define el plano del proscenio, el lado del
tridngulo paralelo y mds cerca de la escena define su profundidad, mientras que
otros tres tridngulos identifican las posiciones de las tres puertas (dos hospitalia
y la porta regia central).

El ancho de la escena es el doble del didmetro del circulo bajo (imi). Para el
teatro griego, el algoritmo grafico siempre se basa en la inscripcién de figuras
geométricas en el circulo de la orquesta, pero el resultado formal es ligeramente
diferente porque se usan tres cuadrados: aunque en este caso también es posible
obtener un dodecdgono, estos se rotan en 15 grados en comparacién con el
romano con una diferencia obvia en la divisién de los cune®’.

El lado del cuadrado paralelo a la escena define el proscenio, cuya distancia
desde la pared posterior es menor que el teatro romano.

En los dltimos cincuenta afios académicos como Hammond?®, Sear?, Small*°
y Lara-Ortega® han dado diferentes interpretaciones de la ichnographia de
Vitruvio para el teatro, subrayando la excesiva rigidez y la dificil aplicabilidad
a casos reales®.

Cabe sefialar que las motivaciones son diferentes segtin los autores: desde
quien apoya la tesis del apego del escritor a disefiar practicas de derivacién
republicana que luego cayeron en desuso, hasta otras que dan lugar a problemas
de naturaleza eminentemente constructiva que pueden haber llevado a un
cambio en la construccién geométrica.

En particular, Sear en su trabajo reciente, resultado de numerosas
investigaciones realizadas durante décadas, llega a afirmar que: “Ir must also

7 En el teatro latino, las escaleras pertenecen al eje de simetria ortogonal a la escena; en
el griego, la cufia central estd alineada con el mismo eje medio.

% HAMMOND, P.C. The Excavation of the Main Theater at Petra, 1961-1962: Final
Report. Quaritch, London, 1965.

» SEAR, F. Roman Theatres, An Architectural Study. Oxford University Press, Oxford,
2006.

WSMALL, D. B. Studies in Roman Theater Design en American Journal of Archaeology,
Vol. 87, No. 1, p. 55-68.

" LARA ORTEGA, S. El trazado vitrubiano y la evolucion de los teatros romanos
en La tradicion en la Antigliedad Tardia, Antig. crist. (Murcia) XIV, 1997, p. 571-589.
LARA ORTEGA, S. El trazado vitruviano como mecanismo abierto de implantacion
y ampliacion de los teatros romanos en Archivo espafiol de arqueologia, Vol. 65, N°
165-166, 1992, p. 151-179.

* Para un resumen sobre el tema, consulte: GROS, P., op.cit., Pag 308-311.
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be remembered that De Architectura reflects the viewpoint of a single architect
of the age™.

El académico espafiol Salvador Lara-Ortega, a través de un estudio
sistemdtico del teatro romano de Sagunto, con el objetivo de resaltar las
secuencias constructivas, ha demostrado la importancia de considerar el estado
actual de la ruina como el producto de una serie de distintas fases: Lara-Ortega
establece un vinculo causa-efecto entre la ampliacién de la cadvea y el cambio
de tamaiio de la orquesta, proponiendo al mismo tiempo considerar el patron
de Vitruvio como una herramienta flexible, abierta a una serie de usos a través
de un perimetros imi (perimetro bajo) con radio variable.

En otras palabras, Lara-Ortega argumenta que a medida que cambian los
requisitos de capacidad, el teatro se expande reutilizando las estructuras
existentes, extendiendo los escalones externamente -mediante un
“desplazamiento” del perimetro exterior de la summa cdvea -, moviendo la
pared del postscaenium hacia afuera y, por supuesto, ampliando el radio del
elemento regulador de todo el proceso compositivo del teatro, es decir, la
orquesta.

Ademads de Vitruvio, el otro autor antiguo que escribi6 sobre el disefio del
teatro fue Her6n de Alejandria, que vivié en el siglo I d.C. Sus numerosos
trabajos tratan temas muy diferentes, desde la realizacién de todo tipo de
mecanismos, hasta la resolucién de problemas técnicos y, por supuesto, a los
comentarios de trabajos cientificos anteriores.

El trabajo de Herén se desvia de las matemadticas griegas de tipo “cldsico”,
era de hecho un exponente de la llamada “logistica”, es decir la técnica del
célculo, diferente de la aritmética (teoria de los nimeros): en sus escritos
proporcioné soluciones practicas a problemas técnicos y no tedricos, los que
Platén que considerd necesarios para el hombre de negocios y para el hombre
de guerra, que “debe aprender el arte de los niimeros, de lo contrario no sabrd
como desplegar sus tropas®””.

Algunos autores, incluido Boyer®, afirman que los sistemas de célculo
utilizados por el matematico alejandrino tienen una origen comun con los de
los babilénicos que no pretendian obtener solucciones tedricas (abstractas y
generales) prefiriendo en cambio la simplicidad de la aplicacién, dando por
supuesto un cierto grado de aproximacion.

3 SEAR, F.,, op.cit., p. 29.

*BOYER, C.B. Storia della matematica. Mondadori, Milano, 2000 (primera edicion
1976), p. 102.201-206.

 Ibid., p. 201-206.
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Dos de sus obras, en particular, tratan el tema del aforo en los teatros y otros
problemas relacionados con el disefio de edificios para el espectidculo: De
mensuris y Stereometrica®.

En De mensuris 247 y Stereometrica 40-43, el matematico
alejandrino explica cémo calcular la capacidad de los teatros: son
ejemplos numéricos simples, aplicaciones sin una explicacién tedrica.
En todos los problemas que se resuelven, Herén considera que el ancho de cada
asiento (locum) es igual a un pie (pes) que es de 29,56 cm?. También se debe
recordar que Vitruvio proporciona solo los limites dentro de los cuales se puede
realizar huella y contrahuella de cada locum, pero no trata al tema de su ancho,
respectivamente entre 36.59 y 40,63 cm y entre 59.12 y 73.9 cm. La férmula es
muy simple, es suficiente tener solo dos medidas y el numero escalar (G), que
es el nimero de pasos de la cdvea.

La primera medida es el perimetro exterior, y mds alto, de la cavea (Pe), el
segundo el perimetro interior, mas bajo (Pi). Las dos medidas deben agregarse
y luego promediarse (Pm). El niimero de espectadores (S) serd igual producto
al de Pm por G.

S=((P +P)/2)xG=PmxG (1)

Otro problema es determinar el nimero de espectadores del escalén mds
alto de la cdvea (Se) sabiendo el niimero de espectadores del escalén mds bajo
(Si), el niimero de escalones de la cdvea (G) y el aumento en el nimero de
espectadores paso a paso (d):

S=SHG-xd (2)

Se ha demostrado la aplicacién de la férmula (1) para un hallazgo muy raro
encontrado en las Grandi Terme de la Villa Adriana en Tivoli.

Es un modelo arquitectonico de marmol que representaba un edificio singular
para espectdculos, probablemente un anfiteatro de doble sphendonai (dos
hemiciclos) que constaba de un graderio formado por dos niveles rectilineos y

% BIANCHINI, C., FANTINI, F. Dimensioning of Ancient Buildings for Spectacles
Through Stereometrica and De mensuris by Heron of Alexandria en Nexus Network
Journal Architecture and Mathematics, Vol. 17, N° 1, 2015, p. 23-54.

HEIBERG, J. L. op.cit., p. 180-181.

% Sobre el tema de las medidas en el mundo antiguo, ver: DOCCI, M., MAESTRI, D.,
Manuale di rilevamento architettonico e urbano.Laterza, Bari, 2009 (primera edicion
1994), p. 20-21.
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un hemiciclo colocado en el lado estrecho de la arena o dromos®.

Después de un levantamineto con escdner ldser, fue posible obtener una
elaboracion métricamente precisa del modelo que proporciond la base para una
investigacion metroldgica que condujo a los siguientes resultados: el modelo se
realizé en escala 1:40 y las tres gradas tenfan la misma superficie.

Una vez que esto se convirti6 en escala 1:1, se observé que tenian un drea
igual a 3600 pedes constrati (pies cuadrados), es decir, un clima obtenido al
multiplicar 60 por 60 pedes.

Esta medida estdndar estd presente en Columela y es la cuarta parte del actus
quadratus (120x120 pedes, 14400 pedes constrati): la medida agraria bédsica
para la medicién de la tierra en la zona romana®.

Otros estudios realizados a partir de nuevos levantamientos*! han verificado
el uso de la férmula (1) de Heron en algunos de los principales teatros del
Mediterrdneo.

Los ejemplos para los que las fases principales de construccién estuvieron
mejor documentadas, en particular los teatros de Ostia y Sagunto, parecen
proporcionar pruebas concretas de la aplicacion de los criterios de
dimensionamiento* presentes en Erone.

Es importante sefialar cémo el problema (1) puede interpretarse como un
caso especial de “cuadratura” de coronas circulares.

El matematico alejandrino proporciona férmulas similares que conducen a la
conversion de superficies curvas en dreas lineales equivalentes para calcular el
volumen de arcos a ejecutar en mamposteria, pero también para determinar el
volumen de ctpulas hemisféricas®.

Enel casodelos teatros, Erone transforma estos problemas en la determinacién

¥ BIANCHINI, C., FANTINL F., op.cit., p. 36-40.

40 Para obtener una lista de las medidas de superficie utilizadas por los romanos y una tabla resumen
de los diversos autores que tratan el tema: /bid., p. 25-29.

4 BIANCHINI, C., INGLESE, C., IPPOLITO, A., New analysis about archaeological
architecture (aa): six ancient theatres of the Mediterranean Sea en SCIRES-it
(SClentific RESearch and Information Technology Ricerca Scientifica e Tecnologie
dell’Informazione),Vol. 6, N° 2 (2016), p. 61-80.

2 BIANCHINI, C., FANTINL FE., op.cit., p. 39-52.

+ En este sentido, vease el problema presente en Stereometrica, V, 29 (HEIBERG, J. L.
op.cit., p. 107) interpretado graficamente y analizado de acuerdo con los formalismos
matematicos contemporaneos en Luca Cipriani, Fantini, F., Bertacchi, S., The Geometric
Enigma of Small Baths at Hadrian's Villa: Mixtilinear Plan Design and Complex
Roofing Conception en Nexus Network Journal Architecture and Mathematics, Vol. 19,
N°2,2016, p. 438-443.
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de un escalar — la cantidad de asientos (S): apoyando esta hipdtesis con el
andlisis de los levantamienots disponibles, se podria decir que en la prictica
existia el habito de realizar el pre-dimensionado de la cdvea utilizando areas
estandar o dreas capaces de cumplir dos roles fundamentales: acomodar a un
nimero ligeramente mayor de espectadores de lo necesario y facilitar el cdlculo
métrico necesario para realizar los cédlculos mediante la eleccién de “cifras
redondas” (por ejemplo: 10000 pedes constrati).

En particular, el clima parece ser utilizado como una medida para llevar
a cabo tal pre- dimensionamiento ad abundantiam, estando presente en las
primeras fases de construccién de la cdvea tanto en el teatro de Ostia, en el
de Sagunto, como en el anfiteatro contempordneo de Cesarea de Mauritania*:
todos los ejemplos de la epoca de Augusto.

Basado en la cronologia evolutiva del teatro romano de Sagunto, estudiado
por Lara-Ortega durante las investigaciones previas a la intervencion de Grassi
y Portaceli**, también es posible proporcionar una lectura del dimensionamiento
de cdvea basado en las dreas estandar (clima) y el férmula (1): una primera
fase de construccién habria presentado una cdvea con una superficie capaz
de albergar a unos 5000 espectadores (3 climata), seguida de una segunda en
el siglo I a.D. que parece dirigido a duplicar esta capacidad literalmente; la
tercera fase es igual a dos climata que son equivalentes a alrededor de 3300
espectadores.

4. Conclusiones.
Las arquitecturas para espectaculos en el mundo griego y romano, aunque
representan un tema ampliamente estudiado, no han agotado su interés,
en particular gracias a las contribuciones interdisciplinarias: a partir de los
levantamientos de dltima generacién que proporcionan bases ciertas para el
andlisis métrico, a la contribucidn de la filologia que ofrece, en este caso gracias
a los textos de Herdn, las claves para entender cémo el antiguo arquitecto ha
resuelto los requisitos del comitente.

En este sentido, las ediciones de los textos de Herén traducidas y comentadas

“ CHENNAOUIL, Y., JUAN-VIDAL, F., FANTINI, F., Architectural models and urban
planning, from Hadrian's Villa maquette to the amphitheater of Caesarea of Mauretania
(Cherchell) en CHNT 17,2012 — PROCEEDINGS of the 17th International Conference
on Cultural Heritage and New Technologies. Museen der Stadt Wien — Stadtarchéologie,
Vienna, 2013, p. 1-19.

% LARA ORTEGA, S.. El teatro romano de Sagunto: genesis y construccion.
Universidad Politecnica De Valencia, Valencia, 1991.
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por Heidberg a principios del siglo pasado siguen siendo una herramienta
fundamental, aunque parcialmente caidas en el olvido y relegadas al
conocimiento de un pequefio nimero de investigadores*.

La naturaleza de estos textos, entre los problemas técnicos, los estudios
filolégicos sobre las matemadticas y la geometria antigua, queda fuera del
formacién eminentemente humanista de los arquedlogos, lo que limita las
posibilidades de un mayor estudio, no solo con respecto alos edificios teatrales’.

En los célculos se podria obtener una comparacién numérica y palpable
de la evidencia obtenida a través de lecturas estratigrdficas de las paredes.
Consideraciones similares también se aplican a los gromatici veteres, cuyos
textos no abordan los problemas de la construccién arquitecténica, pero
destacan el uso de algoritmos similares a los utilizados por Erone en particular
para el célculo de dreas.

Por lo tanto, se espera que el andlisis de los teatros pueda beneficiarse en el
futuro de una integracién mds profunda entre los manuales técnicos (logistica)
y las construcciones geométricas de Vitruvio inspiradas por Euclides (mds
tedricas y abstractas).

A partir de estos textos, es claro que en el mundo antiguo hubo una tendencia
a aplicar férmulas y construcciones geométricas a una variedad de problemas,
incluso aparentemente distantes entre si: Vitruvio explicitamente declara cémo
existe una analogia en el disefio grafico realizado por los astrélogos en la
representacion de los doce signos del zodiaco (V, 6, 1), al mismo tiempo Erone
divide los problemas por categorias formales y luego aplica formulas andlogas
a diferentes construcciones.

También debe tenerse en cuenta que las férmulas (1) y (2) pueden aplicarse
tanto a la creacién de nuevos teatros,como a la expansion de edificios existentes,
en particular (2) parece proporcionar las indicaciones necesarias para calcular la

4 CONTI, C., MARTINES, G. Hero of Alexandria, Severus and Celer: Treatises and
Vaulting at the Neros Time en Mechanics and Architecture between episteme and
téchne. Edizioni di Storia e Letteratura, Roma, pag 79-96; SVENSHON, H. Heron
of Alexandria and the Dome of Hagia Sophia in Istanbul. Proceedings of the Third
International Congress on Construction History. NEUNPLUSI, Berlin, 2009, p. 1887-
1394.

# Stupisce in tal senso che studiosi come SMALL (op.cit., p. 68-82) o Banu Ozdilek
(Archaeometric studies conducted at the Rhodiapolis theatre en Cedrus 11, 2014, p.
291-306) non siano a conoscenza delle formule di Erone e che propongano sistemi di
calcolo delle gradinate alternativi, persino molto simili, a quello della formula (1) senza
citare I’autore Alessandrino.
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circunferencia del anillo mds externo para realizar una expansion considerando
la equivalencia de locum-pes que el autor propone tanto en Stereometrica como
en De mensuris.

Sin embargo, también hay otras consideraciones que surgen de lo existente,
es decir, desde los levantamientos y andlisis de la documentacién grafica a la
luz de los aspectos précticos que emergen de Heron. No debe excluirse que
los arquitectos también tuvieran otros sistemas de los que no tenemos ningin
rastro para tratar los cdlculos, y en particular los que no son triviales, que
deben abordarse para la extension del drea de la cdvea en ambito romano.
Parece que, ademads de las férmulas de Heron, existia una tendencia a explotar
las propiedades de las coronas circulares, concéntricas y con incremento
constante, en relacion con la determinacién de dreas equivalentes. El papel de
los arquitectos, como mediadores entre arquedlogos y fildlogos, es por lo tanto
de gran importancia para hacer que las disciplinas individuales converjan en
un sistema de interpretacion compartida que es mas completo que los estudios
sectoriales.

En los estudios de Lara-Ortega y Hammond, también surge la importancia
de considerar los edificios teatrales como el resultado de complejos procesos
de revisién y no como “productos acabados” obtenidos a través de un solo
acto de disefio. Algunos elementos como el analemmata, la cavea y las tres
paredes que limitaban el pulpitum y el cuerpo escénico (proscaenium, paredes
del scaenae frons y postscaenium) proporcionan indicaciones en este sentido
-para ser leidos conjuntamente con los arquedlogos- para comprender este
proceso evolutivo basado en la reutilizacién de mamposteria de buena calidad,
previamente realizada, como bases para estructuras nuevas y mas grandes.

La construccién gréfica del teatro debe considerarse como la fuente principal
para llevar a cabo dicho andlisis del proyecto, con el fin de comprender el
tamafio del cuerpo escénico, con la variacion de las necesidades que surgieron a
lo largo de los siglos. Las interpretaciones graficas que subvierten por completo
los ““algoritmos” de Vitruvio, sin haber verificado la posibilidad de adaptarlas
para enfrentar las variaciones de la capacidad de cdvea a lo largo de los siglos,
también deben ser vistas con extrema precaucion.
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1. Una nueva imaginacion espacial
Quisiera iniciar mi conferencia' con esta representacion gréfica, esquematica,
de Internet; la imagen de un espacio producido por sus propios contenidos.
Imagen que guardaria no pocas similitudes con aquellos dibujos de la serie
titulada Plug-in city de Archigram de 1964, en la que también el espacio alli
imaginado parecia menos un contenedor de cosas que un conjunto relaciones
entre puntos y sitios. Ambas imdgenes creo pueden ayudarnos a introducir
algunas de las cuestiones que abordaré en esta conferencia.

Unos pocos afios mds tarde, Foucault impartira (el 14 de marzo de 1967) una
conferencia titulada “Des espaces autres” en el Cercle d’études architecturales
de Paris (casualmente, ayer 14 de marzo de 2018, se cumplieron 51 afios
desde que Foucault hiciera aquella intervencién, una coincidencia que bien
podria ser otro motivo para hacer hoy aqui un pequefio homenaje a ese texto).
Una conferencia que, aunque publicada muchos afios més tarde, serfa buena
muestra de la reactivacién en aquellos afios de las antiguas diatribas entre una
“filosoffa del espacio” y otra “del tiempo”, intensamente catalizadas por el
estructuralismo, que el propio Foucault caracterizd, precisamente, en términos
puramente espaciales:

“el esfuerzo por establecer, entre los elementos que podrian haber sido
conectados en un eje temporal, un conjunto de relaciones que las hace
aparecer como yuxtapuestos, opuestos, implicados entre si, en suma, que
los hace aparecer como una especie de configuracién™?.

! Transcripcion revisada por el autor de la conferencia impartida en la ETSAE de la Universidad
Politécnica de Cartagena el 15 de marzo de 2018.
2 FOUCAULT, M. Des Espace Autres, en Architecture /Mouvement/ Continuité, 5, Octubre, 1984,
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Mais adelante, otras “filosoffas del espacio” irdn surgiendo en el marco de
las investigaciones sobre el espacio posmoderno del capitalismo global, sobre
todo en los textos de David Harvey, Fredric Jameson o Edward Soja’. Y serd
Jameson quien, haciendo suyas algunas de las consideraciones de Henri
Lefebvre en La production de I’espace (1974), reclamard un nuevo tipo de
imaginacioén espacial capaz de enfrentarse al pasado en nuevos términos y
de leer sus secretos mds ocultos en la plantilla de sus estructuras espaciales
“cuerpo, cosmos, ciudad. Una invitacion, en definitiva, a atender al caricter
espacial, y no tanto temporal, de la historia.

2. El sistema-red
Volvamos ahora ala primera de las imdgenes con la que iniciaba esta conferencia.
Es evidente que en las tltimas dos décadas, en el contexto de la cultura digital,
habrfamos ya dejado atrds la consabida dialéctica Modernidad-Posmodernidad
para reconocer la pertinencia y acierto de aquel diagnéstico que Negri y Hardt
enunciaron como el paso “del Imperialismo al Imperio™; una nueva légica de
un orden mundial no basada en barreras geograficas o fronteras espaciales fijas,
y en el que operarfa un aparato de mando descentrado y desterritorializado y del
que, todavia hoy, desde luego, no parece posible pensar su caducidad.

En el sistema-red que hoy habitamos los dispositivos disciplinarios no
quedan ya apenas fijados a delimitaciones espaciales concretas; se diluye la
relacién entre espacios y 6rdenes de sentido y poder concretos. Sus efectos,
antes siempre dependientes de relaciones espacio-temporales que debian ser
suficientemente estables para llegar a ser efectivas (por ejemplo, antes uno
solo ejercia su papel de trabajador en la fébrica o en el edificio de la oficina y
durante un tiempo determinado) se problematizan con la virtualizacién de los
espacios. La especificidad fisica de los espacios pierde ya todo protagonismo,
diluyéndose también la tradicional regulacién de tiempos especificos asignados
a cada actividad. Con la inclusion de los individuos en el sistema de produccién
econdmica y de subjetividad propio del sistema-red, nuevas formas de poder
gestionan la totalidad de la vida, tratando de que la accién de su ejercicio sea
integral. Ahora el poder se va fundiendo con la vida, haciéndose cada vez

p. 46.

3 Véase, SOJA, E. Postmodern Geographies: the Reassertion of Space in Critical Social Theory,
Verso, Londres, 1989.

*JAMESON, J. Teoria de la postmodernidad, Trotta, Madrid, 1996, p.287.

> Véase HARDT, M. y NEGRI, A., Empire, Harvard University Press, 2000. [ed. cast. Imperio,
Paidés, Barcelona, 2005].
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mds abstracto; no se ejerce ya sobre los individuos, sino que, mds bien, éste
circula por ellos (todos lo hacemos circular mediante nuestra participacion
como usuarios de todo el inmenso repertorio de servicios digitales). El sistema
intenta corresponder a la multiplicidad de singularidades que conforma la
multitud conectada para someterla (mediante su auto-conversiéon mas o menos
involuntaria) en transmisora de las nuevas formas del poder. El dominio ya
no serd mas una relacién unilateral y determinada espacialmente, sino que
operard a través de juegos de poder inestables, méviles, profundamente
desterritorializados, basados en difusas y seductoras estrategias de transmision
y circulacién de goces comunicativos y afectivos.

Por otro lado, y en oposicion a la idea de un universalismo vinculado a las
sombras de los imperios conquistadores, el propio del ciberespacio supondria,
segun el diagnéstico que hiciera Pierre Lévy a mediados de la década de los
90, la llegada del “verdadero universal”. Este estarfa caracterizado por hallarse
desprovisto tanto de centro como de lineas directrices, no implicando imposicién
alguna de una unidad del sentido®. No olvidemos que la proclamacion del “fin
de los grandes relatos totalizantes” por Lyotard a finales de la década de los 70
del pasado siglo fue también la renuncia a toda pretensién de universalidad,
considerada ya incompatible con la “condicién posmoderna”. No fueron
pocos, sin embargo, los que se opusieron a esta renuncia, considerando que
la cibercultura podria mantener vivo el concepto de universalidad, pero
disolviendo toda pretension totalizante. No por otro motivo Lévy defini6 el
ciberespacio como “lo universal sin totalidad™’.

Fundamentada en la participacion en comunidades de debate y de
argumentacion, la cibercultura podria asi ser conceptualizada como una
heredera legitima (aunque lejana, desde luego) del proyecto progresista de los
filésofos de la Ilustracién. Un argumento bajo el que subyaceria una premisa
clave: en el contexto del ciberespacio lo universal se harfa presente de una
forma contraria a la tradicionalmente operada por medio de la identidad del
sentido (la peligrosa totalidad). Siguiendo esta hipétesis, cuanto mds universal,
interconectado, extendido, interactivo, llegase a ser el ciberespacio, menos
totalizador seria el sistema social y comunicativo generado por él. Por todo
ello, aseguraban algunos, el ciberespacio podria definirse como expresion de
diversidad, como una extensién de las potencias de lo humano, y no tanto como
una “desrealizacién” del mundo. Cada conexidn suplementaria afiadiria nuevas

§ Ibid., p. 224.

T LEVY, P. Cibercultura. La cultura de la sociedad digital, Anthropos, Barcelona, Editorial y
Universidad Auténoma Metropolitana (México), 2007, p. 83.
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lineas de fuga a la heterogeneidad de su tejido; cualquier intento de instaurar un
sentido global, totalizador, seria cada vez menos probable.

3. La dimension visual del ciberespacio
Pero hechas estas consideraciones, no quisiera demorar mds el comentario
que tenia previsto para esta tarde sobre la dimensién visual del concepto
de “ciberespacio”, recordando para ello la descripcién que de este término
hiciera William Gibson en su obra Neuromancer (1984): “Una representacion
gréfica de la informacién abstraida de los bancos de todos los ordenadores del
sistema humano. Una complejidad inimaginable’. Ciertamente, el vocablo
“ciberespacio” siempre ha tenido una fuerte connotacién visual, tal y como
se hace patente en las definiciones que, como la de Novak, han asociado este
término a una “visualizacién completamente espacializada de toda informacién
en los sistemas globales de procesamiento de datos™. No olvidemos tampoco
aquella vinculacién que propusiera Gibson entre el ciberespacio y un
alucinatorio paisaje nocturno en la distancia: “como las luces de una ciudad
que se aleja’".

Puede que pensar en el sistema-red en términos espaciales y visuales
tenga mucho que ver, por el cardcter siempre inconmensurable de ese mar
de elementos particulares que es, con el inevitable sobrecogimiento que nos
inunda cuando nos enfrentamos a lo extremadamente vasto, a lo que, por su
inmensidad, no podemos abarcar del todo. Cualquier intento de representacion
de la infinitud de datos que fluyen por la red entroncaria con la pretensién de
neutralizacién de ese vértigo netamente estético, asociado al desajuste entre
razén e imaginacion que Kant sefialara en su Critica del juicio (1790), y que
para el filésofo de Konigsberg caracterizaba la experiencia de lo “sublime”
(un concepto que €l definirfa como lo “absolutamente grande"). Los intentos
de conversidn en figuras de millones de datos y relaciones, de representacion
visual de los flujos informativos que transitan por Internet o de la inmensa
complejidad de relaciones y enlaces que conforman los nuevos tejidos

8 GIBSON, W. Neuromante, Minotauro, Barcelona, 2002, p. 69.

® NOVAK, M. Liquid architectures in CyberSpace, en M. BENEDIKT (ed.), CyberSpace-First
Steps, MIT Press, Cambridge, (Mass.), 1992.

1 GIBSON, W. op. cit.,p. 71.

""KANT,I. Critica del juicio,Buenos Aires, Losada, 2005, p. 92. Kant afirmara que “El sentimiento
de lo sublime es, pues, un sentimiento de desagrado provocado por lo inadecuado de la imaginacién,
en la estimacion estética, de magnitudes a la estimacion por la razén, concomitante a un sentimiento
de agrado provocado por la coincidencia precisamente de este juicio de lo inadecuado de lo mas
alto de la facultad sensible con las ideas de la razon” (p. 103).
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informacionales en linea (someter en definitiva a lo “absolutamente grande”
a una forma), han recibido, no sin razén, el apelativo de précticas de lo “anti-
sublime””. Actividades que, en mi opinién, conformarian en su conjunto una de
las vias emergentes de mayor interés en el disefio digital actual. Visualizar datos
y relaciones continuamente cambiantes, traducirlas en imagenes, puede servir
para evidenciar determinados patrones de actuacién en red, comportamientos
informativos generalizados o recurrentes. Pero también para llamar nuestra
atencién hacia muchos otros aspectos caracteristicos de la red o de sus usos
que acaso podrian pasarnos inadvertidos, o que no serian comprensibles
facilmente por su complejidad o escala mediante la utilizacién de sistemas de
representacion y andlisis estrictamente numéricos.

Sistemas y metodologias de visualizacién de datos como los propuestos por
BenjaminFrybajoladenominaciénde “Disefio de Informacién Computacional ™
abrieron nuevos caminos a la visualizacién de flujos y cantidades de datos para
los que resultaban escasamente eficaces las técnicas tradicionales de disefio
gréfico. Aplicaciones capaces de representar visualmente determinados tipos
de relaciones que sélo serian apreciables adecuadamente a través de imagenes-
esquema. No serfan pocas las coincidencias de este tipo de préacticas con ciertas
formas de andlisis cientifico vinculadas a la llamada “network science” . Parece
obvia también su cercania a ciertos planteamientos de las ciencias humanas que
se valen del andlisis de configuraciones estructurales en red, de la disposicién
espacial de la informacién, de un recorrer los acontecimientos y las cosas
segun su disposicion espacial se manifiesta.

Dibujar sistemas de redes, representar en forma de imagenes sus tensiones,
sus flujos y densidades, seria un nuevo acercamiento del pensamiento creativo
a los diagramas y gréficos, a las artes de conectar puntos. Linea de trabajo en
torno al disefio visual de datos dindmicos identificada en alguna ocasién, y
no sin razén, con el término “escultura cinética de informacion’. Practicas
visuales que hacen regresar a las artes del dibujo a la muy antigua identificacién
del disegno con una cierta forma de actividad cartogrdfica, con un ejercicio de
conexién de elementos en un plano.

Por otro lado, muchas pricticas artisticas estdn convirtiendo en uno de

12 Ibid.

13 Véase MANOVICH, L. “Data Visualization as New Abstraction and as Anti-Sublime”,
en HAWK, B., RIEDER D. M., y OVIEDO, O. (eds.), Small tech: the culture of digital tools,
University of Minnesota Press, Minneapolis, 2008.

14 Véase FRY, B. J. Computational information design, Tesis doctoral, Massachusetts Institute of
Technology, 2004. [http://benfry.com/phd/dissertation-050312b-acrobat.pdf].

15 Ibid. p. 165.
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sus temas fundamentales de trabajo los modos de representacién de lo de lo
innumerable, o de lo que dificilmente podria ser reducido a una imagen's.
Pretensiones que recordarian mucho al imposible mapa escala 1:1 imaginado
por Borges en su breve texto El rigor en la ciencia.

Sin embargo, el andlisis de las nuevas précticas de visualizacién de datos
en el contexto del arte contempordneo nos exigiria valorar, en primer lugar,
hasta qué punto una propuesta de visualizacién de este tipo podria llegar a
ofrecernos algo mds que una representacion visual sintetizadora de los datos
analizados. Esto es, en qué medida esa visualizacién no operaria solo como
sistema de representacion o aclaracion. Desde la siempre exigente perspectiva
del concepto “arte” no se tratarfa de lograr solamente que el espectador
comprenda informacién compleja mediante mapas visuales; no basta que esas
representaciones nos ayuden a descubrir estructuras recursivas o patrones
ocultos en los vastos conjuntos de datos y masas ingentes de informacion
que transitan por las redes, por muy complejo y meritorio que sea el proceso
de hacerlos notar. Por el contrario, el desarrollo de configuraciones visuales
y mapeados de esos inmensos volimenes de relaciones y datos merecerad
s6lo la pena que lo consideremos como integrante de las practicas del arte
contemporaneo si su objetivo primordial no es meramente el facilitar el estudio
de un mundo de datos y relaciones que de otro modo seria incomprensible
(reduciendo su complejidad a la medida de la capacidad de la comprension
humana). Su objetivo principal debiera ser otro bien distinto: tematizar
la experiencia vital del sujeto en una cultura caracterizada por la inmensa
acumulacién de informacién y por su flujo siempre en crecimiento, es decir,
revelar aspectos esenciales de nuestra propia experiencia vital en el contexto
que esos flujos crean, haciendo uso de las estrategias de visualizaciéon mas
como sistema de evocaciones que de evidencias. La préctica creativa desde
los pardmetros del “arte” debe ahondar en un mensaje siempre extrinseco
a los propios datos. Traigamos aqui a colacién una afirmacién, a mi juicio,
dificilmente discutible: las producciones artisticas tienen valor no tanto por lo
que dicen, sino “por cuanto desbordan lo que creemos comprender en ellas, lo
que nos es dado conocer de ellas™".

'®Uno de los primeros y mejores ejemplos que podriamos mencionar de estas investigaciones en
torno a lo “antisublime” es el proyecto de Lisa Jevbratt titulado /:/ (1999-2002). Una propuesta
actualizada con otro proyecto titulado Migration (2005).

" BREA, J. L. La critica en la era del capitalismo cultural, 2005 [http://www joseluisbrea.net/
articulos/criticaeck.pdf].
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4. Arte locativo, arte “topocritico”

Pero pasemos ahora a comentar otro aspecto al que no quisiera dejar de aludir
en esta conferencia. No puede parecernos anecdético que la experiencia de
uso de Internet esté ligada a términos esencialmente espaciales, tanto estéticos
(“sitio”, “dominio”, “direccién URL”) como dindmicos (“navegar”, “enviar”,
“descargar”, “subir”, “bajar”, etc. ). Quizd serfa pertinente recordar que el
ciberespacio fue también definido por Gibson como un espacio a ser atravesado
por el data cowboy*. Es mas, puede que en €l siempre estemos obligados a una
nocién transmutada de la vision como navegacion. Volveremos luego sobre
este aspecto.

En nuestros dias la portabilidad de los dispositivos de la conectividad da
por superada la fase deskfop (aquella en la que el internauta accedia a la
informacién en el ordenador situado en su casa u oficina). Vivimos en la
época de la computacién ubicua (“pervasive computing” o “ubicomp’). Hoy
la informacién digital nos “encuentra” en la calle, en contextos y momentos
diferentes a través de nuestros smartphones y demds dispositivos tecnoldgicos
en red. Las nuevas tecnologias de geolocalizacién enfatizan intensamente la
relacién entre informacién y lugar. Es lo que hace afios empezd a sefialarse con
la expresién “Earth as Universal Desktop”. Nuevos desarrollos empresariales
proliferan centrados en los llamados “location-based services” (una de
cuyas consecuencias menos buenas es que nos estemos acostumbrando a la
cotidianidad del “spam locativo™). La informacién “geoetiquetada”, articulada
mediante bases de datos asociadas a mapas digitales, hace que sea cada vez
mds intensa la relacién, en el campo de la tecnologia, entre “calendaridad” y
“cardinalidad”.

Sin embargo, no hay que pasar por alto que durante décadas en el
discurso sobre la cibercultura tuvo prevalencia la idea del “tiempo real”,
ese efecto de sincronia, de temps unique, inducido por las tecnologias de la
conectividad. Muchas criticas se han centrado, no obstante, en la cuestion de
si la “urbanizacién” del tiempo real no estaria vinculada, correlativamente y
de forma inevitable, a una “desurbanizacién” del espacio real. No es casual
que un importante conjunto de pricticas “artivistas” se haya orientado en
esta direcciéon. Muchos net artistas, por ejemplo, incidieron pronto en el
hecho de que a la total indiferenciacién territorial considerada como propia
del tiempo de las redes de telecomunicacion, las formas y sistemas del poder
politico siguiesen respondiendo, a nivel global, mediante un reforzamiento

18 Véase GIBSON, W. op. cit.
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de la dependencia geogrifica de sus determinaciones, sobre todo mediante
nuevas ticticas de la division, separacion territorial u obstaculizacién de los
desplazamientos. Qué duda cabe que las migraciones parecen hoy cada vez
mads dificiles y casi siempre sometidas a la ilegalidad y la sospecha. Se trata de
problematicas abordadas en algunos proyectos como, por ejemplo, BorderXing
Guide (2001-2011) de Heath Bunting. Una obra que problematizaba la relacién
entre el cruzar fronteras territoriales y el poder o no acceder al espacio web
del proyecto desde ciertas ubicaciones fisicas. Acaso una denuncia de cémo
el habitar sigue siendo un habitar, ante todo, en alguna parte de la jerarquia
econdmica y politica. Otro interesante trabajo que tematizaba estas cuestiones
era alpha 3.8 (2003) del colectivo tsunamii.net. Este abordaba la vinculacién
entre dominios o direcciones de Internet y espacios geograficos. Para ello, ponia
en marcha una retdrica basada en la migracién, reiterada cada cierto tiempo,
del sitio web del proyecto de un servidor a otro localizado en cada ocasién
en un lugar diferente de la geografia mundial”. Un proyecto que, como el de
Bunting anteriormente mencionado, tematizaria cémo Internet tiene en verdad
poco de sistema auténticamente transfronterizo, al estar siempre fuertemente
condicionado por los limites territoriales y las fronteras geopoliticas.

Muchas veces se ha presupuesto que en el contexto de esta nueva “geografia
mental comiin”™ de la distancia que es el ciberespacio quedaba relegada
para siempre la estética fuertemente terrritorializada, topolégica, de tiempos
pasados (el land art, las practicas conceptuales site specific, etc.). Por contra, lo
que hoy denominamos como arte locativo (locative media art) evidencia que
esto no es asi. Las manifestaciones artisticas basadas en nuevas tecnologias
de geolocalizacién ahondan ahora no sélo en las posibilidades creativas y
criticas de un actuar alrededor de los puntos, nicleos o nodos conformadores
de las estructuras (espaciales y organizativas) de las redes de telecomunicacion,
sino, también, en la relacién entre éstas con el espacio fisico, expandiéndolo,
“aumentdndolo”. Una convergencia entre el espacio-flujo de los datos y el
espacio fisico, que se ofrece como suculento tema del arte. Tecnologias méviles
e inaldmbricas y dispositivos de reconocimiento de ubicacién, son empleadas
por estas manifestaciones de arte locativo para una indagacion creativa en los

1 Esta migracién electrénica comenz6 en Singapur (el 31 de marzo de 2003) continuando por
servidores ubicados en Malasia, Tailandia, Camboya, Filipinas, Vietnam, Hong Kong, Pekin,
Mongolia, Rusia, Polonia, Alaska, Los Angeles y Ontario. Los contenidos del website permanecian
inalterados en cada cambio de ubicacidn, s6lo las DNS cambiaban indicando la nueva localizacién
geogrifica de cada servidor.

2 Véase DOHERTY, M. E. “McLuhan se encuentra con William Gibson en el Ciberespacio”, en
Talon de Aquiles, 4, UNIACC, Santiago de Chile, Marzo de 1997.
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nuevos territorios informativos, en una cada vez mds dindmica y compleja
confluencia de lo digital y lo material. El arte de los “locative media’,
mediante sus estrategias de territorializacién y desterritorializacién continua,
probablemente conforme el mejor ejemplo de reaccion critica a las pautas
de deslocalizacién globalizadora que se presuponian esencialmente propias
de los entornos virtuales. Con ese tipo de poéticas la localizacién quedaria
desprendida de sus habituales funciones de control o de institucionalizacién de
las relaciones humanas en el espacio. Estrategias de movilidad, geo-anotacién
o mapeado digital, protagonizan ahora nuevas lineas de investigacién creativa,
generadoras de obras intensamente “topocriticas”. Poéticas en las que se
muestran determinantes los conceptos de movilidad y de motilidad, ensayando
nuevas revisiones de algunas de las pautas mds asentadas del arte publico,
empleando el espacio de las calles pero sin someterlo a su presencia (evitando
todo cardcter invasivo) en una siempre compleja y diversa negociacién de
las situaciones “on” y “off line”. En los mejores casos son obras en las que,
colateralmente, suele enfatizarse intensamente lo que es “ptiblico” en la ciudad.
Pero también, y esto es un aspecto esencial en ellas, constituyen una linea de
investigacion conformadora de una nueva estética del desplazamiento y de la
circulacién. En efecto, es frecuente que estas creaciones estén centradas en el
viaje como organizador de su estructura narrativa, o que incorporen diversas
formas del vagabundeo y del trdnsito como elementos articuladores esenciales.
No puede sorprendernos, por todo ello, que las metédforas relativas a los tristes
fenémenos actuales de migracioén se hagan en ellas muy recurrentes. Por otro
lado, vemos en esta corriente de la creacion actual reactivarse muchos de los
planteamientos de las pricticas artisticas mds directamente dependientes de
las reflexiones espaciales y de localizacién de décadas atrds, como el land
art (recordemos por ejemplo la obra Dead pixel in Google Earth de Helmut
Smits del 2008, un buen exponente, profundamente irénico, de un “retorno” al
arte de la tierra), las intervenciones y acciones in-site en general, etc. Incluso,
en algunos de los proyectos de Michele Teran o Teri Rueb, por ejemplo, no
serfa dificil encontrar evocaciones de los placeres del caminante a los que
Henry David Thoreau aludiera en Walking (1862), de los paseos urbanos de
Thomas de Quincey (a quien, no lo olvidemos, en mds de una ocasién, se le
consider6 el gran precursor de la “deriva” situacionista®), o de la “retérica del

2! Se atribuye este término a Karlis Kalnins, quien en el 2003 lo habria propuesto para diferenciar
el uso empresarial de los servicios basados en la localizacién del que hacen de ellos las précticas
artisticas.

2 Véase QUINCEY, TH., Confessions of an English Opium Eater [1822], Penguin, Londres, 1989.
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caminar” de Michel de Certeau. En efecto, muchas de las pricticas basadas en
medios digitales méviles y locativos no dejan de revisitar los actos de caminar
entendidos como experiencia critica e introspectiva, ensayada afios atrds
también en los trabajos de Richard Long, Vito Acconci, Hamish Fulton, Francis
Alys, etc. Asimismo, con especial intensidad se rehabilitan en ellas algunos
de los planteamientos situacionistas>, sobre todo lo implicito en sus juegos de
deriva*, siempre atentos a las variantes psicogeograficas de la ciudad y a las
solicitaciones del terreno urbano. En verdad, no pocas de las manifestaciones
de arte locativo conformarian nuevas psicogeografias, tematizaciones otras de
lo “psicogeografico”, entendido este término, a la manera situacionista, como
“lo que manifiesta la accion directa del medio sobre la afectividad”>. Salta a la
vista lo intensamente revisitado que estd siendo hoy La ciudad desnuda de Guy
Debord, aquel mapa de 1957 de la “deriva”, desde la que se trataba de ensayar
nuevas contestaciones a las influencias habituales que controlan los flujos de
la ciudad.

Es mds que probable que la hibridacién entre el espacio real y las redes
digitales que tanto se potencia hoy nos exija de nuevo reconsiderar propuestas
como aquella de Asger Jorn, cuando solicitaba poner la topologia en su camino
original: “el del ‘analisis situs’ o ‘situologia’’>*. Una radical vuelta a la reflexion
sobre los espacios y la localizacién, que se opondria con fuerza al primado de la
“cronopolitica informdtica™?”, esto es, la desaparicién del “aqui” por un “ahora”
permanente, rechazando aquellas preferencias de una organizacién temporal, y

En esta obra podemos leer lo siguiente: “buscando ambiciosamente mi paso hacia el noroeste, para
evitar pasar de nuevo por todos los cabos y promontorios que habia encontrado en mi primer viaje,
entraba repentinamente en los laberintos de las callejuelas [...] Habria podido creer a veces que
yo acababa de descubrir el primero algunas de esas ferrae incognitae y dudaba de que estuviesen
indicadas en los mapas modernos de Londres” (p. 81).

# La actualidad de las propuestas situacionistas se puede apreciar, por ejemplo, en la presencia de
algunos festivales como Conflux, iniciado en 2003 y dedicado al andlisis de la psicogeografia en el
contexto de la ciudad de Nueva York [http://confluxfestival.org/].

2 Muchos proyectos artisticos estdn claramente centrados en estos juegos; es el caso, por ejemplo,
de You are not here (2006) de Mushon Zer-Aviv, Dan Phiffer, Kati London, Laila El-Haddad,
Thomas Duc, Ran Tao y Charles Pratt, consistente en una plataforma para “mash-ups” de turismo
urbano “dislocativo”.

» Segiin la Internacional Situacionista la psicogeografia es “el estudio de los efectos del medio
geografico, ordenado conscientemente o no, actuando directamente sobre el comportamiento de
los individuos” en Textos situacionistas sobre arte y urbanismo, La Piqueta, Madrid, 1977, p. 24.
* Ibid., p.175.

" Segtin Paul Virilio, “Los siglos XIX y XX atn son el reino de la geopolitica. En el siglo XXI
entramos en la cronopolitica, en el cual el tiempo real prima sobre el espacio real”. VIRILIO, P.
Cibermundo ;una politica suicida? , Dolmen Ediciones, Santiago de Chile, 1997. p. 75.
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no tanto espacial, de las ciudades.

El mundo que nos rodea es un cibermundo, tejido por ondas y campos
electromagnéticos invisibles, sélo evocado por la verticalidad abrumadora de
las viejas antenas de television o por las luces parpadeantes de los médems Wi-
Fi situados en los techos y paredes. El tejido urbano ya no solo estd conformado
por piedra, ladrillos y cemento, sino que incluye también cédigo y conectividad.
Tiempo el nuestro de arquitecturas de informacién, de geometrias invisibles a
nuestro alrededor.

Frente a aquellas distopias ciberpunk que imaginaron el espacio que hoy
habitamos como una sustitucion del espacio “real” por el virtual, se evidencia
que éste es y serd siempre una combinacién, ya indistinguible, de ambos.
La creacién contemporanea debe por ello responder al reto de cémo disefiar
formas para la interaccion creativa entre el espacio fisico y el de los datos, de
como tematizar criticamente las maneras en las que lo virtual remodela o puede
reconfigurar lo fisico.

La hibridacién de lo digital y lo material deja constancia de que a la imagen
pura de sintesis le vuelve a ganar terreno el solapamiento de datos digitales sobre
la imagen dptica, o bien su combinacién o fusién, en una progresiva sustitucion
del concepto de “realidad virtual” por el de “realidad aumentada”. Antecedentes
de esta relacion entre espacio fisico e informacién aiadida se hallarfan ya, desde
luego, en la propuesta de una arquitectura “sin caracteristicas”, irbnicamente
imaginada por Robert Venturi y Denise Scott Brown.

Es el nuestro el tiempo de una problematizacién del concepto de espacio que
resalta la hibridez entre lo tangible del 4mbito fisico y lo intangible de las capas
de datos digitales anadidas a él. Como auguran muchas de las experimentaciones
artisticas vinculadas a los medios locativos y a la realidad aumentada, el
modelo espacial predominante en el futuro estard basado en espacios sensibles,
reactivos agentes de acogida del habitante. Viviremos pues un cambio radical,
del reaccionar del individuo ante el ambiente que lo envuelve a la reaccién de
éste frente a él. Y quizd del interés puesto en estas imbricaciones entre lugares
y flujos de datos e imdgenes se explique el recurrente uso hoy de la imagen
de la cinta de Mobius como forma de representacion de la compleja relacion
entre la virtualidad de lo digital y la materialidad del mundo fisico. Las capas
de lo material y de lo virtual, de lo fisico y de lo digital, se entrelazan de un
modo enormemente dindmico y en no pocas veces de manera casi paraddjica
y desconcertante.

Todas estas reflexiones en torno al espacio y a las negociaciones virtual/
material revitalizan en nuestros dias la importancia en el pensamiento artistico
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de algunos términos, conceptos y figuraciones ya cldsicos, como los espacios
contenedores de todos los espacios imaginados por Borges, las geografias
posmodernas de Edward Soja*, los “no lugares” de Augé, etc. Pero también
se situarian en el centro del debate referencias mucho mds antiguas como las
artes cartograficas de Ptolomeo, los sistemas relacionales o catasterismos de
Eratéstenes, o los atlas astronémicos del siglo X VI de Giovanni Paolo Gallucci,
por ejemplo. Se nos antojaria hoy inevitable comparar los textos e informaciones
afiadidas a las fotografias satélite del territorio a las que accedemos con las
apps de los servicios de localizacion, con las placas que a veces se colocan
en los edificios en memoria de alguien que vivié o murié alli, o establecer
ciertas similitudes, por ejemplo, entre las chinchetas localizadoras de los
geonavegadores con aquellos miliarios o fermini que sefialaban las fronteras de
los territorios en la Antigliedad (piedras éstas, recordémoslo, santificadas por
el dios Terminus, al que se le ofrecian sacrificios, introduciendo los restos del
animal sacrificado en el agujero en el que luego iba clavada la piedra). Tengo
la impresién, en todo caso, de que queda pendiente un estudio en profundidad
de las nuevas posibilidades que los smartphones y los nuevos dispositivos
wearable estan ofreciendo al campo del arte para revisitar y expandir muchas
de las ideas de aquellos artistas que estuvieron durante las décadas pasadas
comprometidos en intensas actividades cartogréficas, como Houston Conwill,
Graeme Miller, Janet Cardiff, etc.

5. Mixed reality
Quisiera ahora, y ya para ir concluyendo mi intervencion, volver al texto que
cité al principio, el titulado “Des espaces autres” de Foucault y que éste centrara,
como sabemos, en la explicacién del concepto de “heterotopia”. Hagamos
alusién ahora a una de las caracteristicas que asignaba Foucault a este término:
“La heterotopia tiene el poder de yuxtaponer en un solo lugar real varios
espacios, varios emplazamientos que son por si mismos incompatibles”. Los
ejemplos que proponia Foucault para ilustrar esta afirmacién eran muchos y
muy diferentes. Uno de éstos era el escenario de un teatro, precisamente porque
sobre ese rectdngulo, decia Foucault, acaban ddndose cita “toda una serie de
lugares que son ajenos entre si”’; lo mismo sucederia con la sala de cine, en
donde ““sobre una pantalla de dos dimensiones, se ve proyectarse un espacio de

% Véase SOJA, E. Postmodern Geographies. The reassertion of space in critical social theory,
Verso, Londres,1989, y también, del mismo autor, Thirdspace. Journeys to Los Angeles and other
real-and-imagined places, Blackwell, Oxford, 1996.

» FOUCAULT, M. op. cit.
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tres dimensiones™. Y probablemente la nueva creacidn digital tenga mucho que
decir en el desarrollo de lo que acaso podriamos denominar como una nueva
poética de las heterotopias. En realidad, la nueva creacién digital, mediante
la exploracién creativa de las tecnologias locativas y de realidad aumentada,
trata de hacer coincidir, yuxtaponéndolos, espacios y emplazamientos diversos,
dimensiones de la realidad que hasta ahora habriamos considerado ajenas entre
si, incluso totalmente incompatibles. En torno a estrategias de mapeado, geo-
anotacién, movilidad y juegos de “mixed-reality”, se estarian desarrollando
una serie de poéticas de la localizacion proveedoras de experiencias de muy
diversa indole, insertas en un contexto espacial siempre hibrido. Muchos
artistas estan intensamente comprometidos con las posibilidades de interaccién
comunicativa y social que ofrecen esas estrategias, en una siempre compleja
y diversa negociacién de la situacién del estar “always on”, de la conexién
permanente.

Y finalmente, queria terminar esta conferencia con esta imagen, un
maravilloso y enormemente enigmdtico mapa antropomorfico renacentista
de un grabador que firmé como Epicthonius Cosmopolites, y en el que se
funde, como veis, el rostro, la identidad de este bufén, con el mapa del mundo.
Es imposible no conmoverse al leer la frase “nosce te ipsum” (condcete a ti
mismo) que aparece en la parte alta del grabado. Una imagen que bien podria
servirnos para incidir sobre una idea que, en el fondo, subyaceria a todo lo
que he comentado a lo largo de mi intervencién y que quizd podria sintetizar
afirmando que la exploracion de las dreas geogréficas es siempre exploracion
de areas psiquicas (recordemos que Burroughs, en alguna ocasién, se definié
a s{ mismo como un cartégrafo, como un “map maker, an explorer of psychic
areas”"). Pero con ello se nos abre todo un campo de referencias que ya no
podemos abordar en esta conferencia; dejémoslas para otro momento. Muchas
gracias por vuestra atencion.

0 Ibid.
3 BURROUGHS, y GYSIN, B., The third Mind, Viking Press, New York, 1978, p. 95.
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En el dmbito arquitecténico, la composicién el ornato y la
estética son factores determinantes y correlativos, al menos
desde la Antigiiedad cldsica. Y lo son, entre otras razones,
porque lo compuesto difiere de lo impuesto, como lo natural
y hébil difiere de lo torpe y lo artificial. La composicion, el
ornato y la estética comparecen en la labor del arquitecto
cuando lo que se persigue es algo natural y no artificial.
Estética viene a ser entonces, no solo una ciencia de lo bello,
sino la sintesis de naturaleza y libertad, de regla y creacion.
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