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El origen pitagorico de la nocion de mimesis
en Mondrian y Gadamer

UNA REVISION DE LAS APRECIACION ES TRADICIONALES
EN LA POETICA Y LA TEORIA DEL ARTE

Sofia Stella Arango R.”

En la pregunta por la verdad del
Arte, Gadamer nos remite a un pro-
blema de comprensién de la obra
que implica una actitud hermenéu-
tica. En la blsqueda por el com-
portamiento de la obra de arte no
toma como opcién tnica la estéti-
ca kantiana o filosofia del arte
hegeliana. Se trata més bien de
una mirada critica en la que con-
fronta los limites de cada una de

 las teorfas, actualizando conceptos
de ellas que brindan un beneficio
_en la aproximacién al problema

. * El presente articulo hace parte de
. la tesis meritoria titulada “Del Sim-
. bOliSmo Romadntico a la Hermengéutica”
fptesentada para optar el titulo de Maes-
ra en Filosofia en el Instituto de Filo-
fia de la Universidad de Antioquis en
Ciembre de 1996.

del arte actual. Esto implica que
los conceptos sean vilidos en la
lectura del arte clasico cuyas obras
no fueron entendidas como arte, si-
no surgidas en un contexto religio-
so o secular como medio de repre-
sentacién del culto o status social,
¥ que también estos conceptos fun-
cionen en el arte moderno. Cuando
el arte adquiere una identidad pro-
pia, asume como {nica preocupa-
cién la de ser arte, llegando a ex-
presiones en la representacién co-
mo por ejemplo las acciones, los
eventos, el arte pop, el expresionis-
mo abstracto, ete.... que cuestio-
nan y limitan conceptos aplicables
en el arte del pasado, como aquel
del que trata Hegel segln el cual
la naturaleza se ve con los ojos del
arte. Aunque esta afirmacién pue-
de aplicarse a campos mucho més

amplios de la sola naturaleza, afin
asi es un concepto limitado en su
aplicaciéon a expresiones del arte
actual que muchas veces tratan de
presentarse como no arte. Gada-
mer, al] seflalar los limites existen-
tes, rescata y actualiza teorias pi-
tagorico-platénicas que abren otras
posibilidades de lectura en la obra
de arte contemporinea.

La propuesta de Gadamer se ba-
sa, como él mismo lo expresa, en
los origenes méas remotos del hom-
bre, dentro de un orden antropols-
gico, como son el juego, el simbolo
v la fiesta.

En el presente eserito la preocu-
pacién fundamental se centra en
el simbolo; sin embargo es impor-
tante sefialar los otros dos desarro-
llos: el de juego y fiesta, conceptos
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que tocan aspectos diferentes en
una posible lectura de la obra de
arte, y que entran a complementar
el concepto de simbolo. Para tal
efecto el juego se plantea como au-
tomovimiento, actividad y partici-
paci6n, el simbolo como prenda de
verdad y conocimiento, y la fiesta
como indice de la temporalidad y
la comunicabilidad peculiares de
lo estético en la experiencia de la
obra de arte.

1. EL JUEGO Y LA MIMESIS
EN LA EXPERIENCIA DEL
ARTE

El concepto de juego habia si-
do tratado en la filosofia por Kant
v Schiller; mas Gadamer, al reto-
mar este concepto, lo hace desde un
punto de vista diferente. Los dos
primeros sustentan el juego en la
reflexién centrdndola en la con-
templacién de la obra, desde lo
subjetivo. Para Gadamer, el obje-
tivo es el ser mismo de la obra de
arte, es decir, un modo de ser que
enriquece la contemplacién en una
recepcién més activa y participan-
te, mucho més acorde con obras del
arte que han modificado el concep-
to clasico de la obra como un todo
acabado, sblo contemplable. La
esencia del juego no hallaré ya res-
puesta en la mera reflexién subje-
tiva del jugador, el artista o el es-
pectador. Para Gadamer “el suje-
to del juego no son los jugadores,
sino que a través de ellos el juego
simplemente accede a su manifes-
tacién” (V. En la determinacién de
los limites del objeto, es decir, en
1a obra de arte como un todo aca-
bado, lo que Gadamer estd pun-
tualizando es el modo de ser de la

1. GADAMER, Hans-Georg. Verdad y
Método I. 3¢ ed. Salamanca, Sigue-
me, 1988. p. 145.

obra de arte. Como prenda de ex-
periencia, en ella no cabe ya la
preponderancia del punto de vista
o estado de 4nimo del que la pro-
duce, corrigiendo la posicién ro-
méntica de la produccién exclusiva
del genio.

Lo que queda constante en la
experiencia del arte no son los par-
ticipes o “gujetos”, es la obra mis-
ma; la esencia que existe en ella
es la que permite el punto de en-
cuentro en el juego.

Uno de los elementos que carac-
terizan el juego es el movimiento;
este pertenece a Ja esencia del jue-
go. Pueden variar los participan-
tes; realmente no importa quién lo
realice; es el juego el que se juega
independiente del sujeto. El movi-
miento es un ir y venir sin una fi-
nalidad determinada. En este pun-
to del planteamiento gadameriano
es bueno sefialar el origen kantiano
de estas dos caracteristicas de lo
bello. El mismo Gadamer lo indi-
ca en “La actualidad de lo bello”
cuando dice:

...Kant fue el primero en de-
fender la autonomia de lo estéti-
co respecto de los fines practicos
y el concepto tedrico. Lo hizo con
la célebre férmula de la “satis-
faccién desinteresada” que es el
goce de lo bello. Evidentemen-
te “satisfacci6n desinteresada”
quiere decir aqui: no temer un
interés practico en lo que se ma-
nifiesta o en lo “representa-
do” @,

En el juego el movimiento de
vaivén es justamente lo mismo, un
disfrute en la libertad de movi-
miento, con una finalidad sin fin;
la finalidad est4 en el juego mis-
mo, en el participar.

2. GADAMER, Hans-Georg. La aclua-
lidad de lo bello. Barcelona, Paidds-
ICE, 1991, p. 60.

Es justamente el hecho de que
la obra permanece igual y se
muestra siempre distinta, lo que
ha llevado a Gadamer a hablar del
juego de la obra de arte como
wrransformacién en una configura-
cion”. Esta posibilidad se da no
desde el punto de vista de los ju-
gadores, en tal caso seria subjetivo
y se presentaria como una mera
apariencia de cambio, sino desde
la obra, cuyo potencial compren-
sivo deja en el juego y su dindmi-
ca las posibilidades de captacion y
realizacién. Lo que est4 constante
y al tiempo se transforma en algo
diferente es el ser de la obra que
se ampara en la esencia del juego.
Gadamer la denomina como “iden-
tidad hermenéutica”. En el juego
existe un orden, movimiento y re-
glas que lo limitan, pero al mismo
tiempo se da esa “identidad herme-
néutica’” que siempre invita a la in-
terpretacién; en lo cerrado se dan
espacios que el jugador debe llenar
con su trabajo participativo, ac-
tivo y slempre con un maeiz di-
ferente.

El movimiento no puede pensar-
ge como algo indiscriminado; exis-
te un ordenamiento, planteado en
las caracteristicas de cada juego,
que permite liberar al jugador de
la iniciativa, ya que él se somete
a los requerimientos del juego; si-
multineamente también existen
riesgos para el jugador. En ese or-
den se dan ciertas libertades de
decisién dentro de los limites pro-
puestos. Existe en todo juego un
espacio limitado que se articula se-
gin unas reglas, caracterizdndolo
como algo especifico y diferente a
los otros juegos existentes; se pro-
ducen dentro de él actuaciones y
movimientos que le son propios,
singularizdndolo en sus especifici-
dades. Es él en cuanto se opone a
los otros.

Cada vez que el juego se pone
en marcha es una autorrepresenta-
ci6n, lo que implica que quienes lo
juegan realizan la suya propia al
participar, operdndose una descar-
ga o catarsis en el cumplimiento de
los objetivos del juego. En esta re-
presentacién radica lo esencial del
juego humano. La posibilidad de
representar para alguien es lo es-
pecifico del caricter ladico del ar-
te; puede ser que se dé el especta-
dor o no, lo importante es que siem-
pre quede abierta la posibilidad.
Dejar abierta la participacién del
espectador no contradice lo cerra-
do del juego, pues el espectador
debe someterse a las alternativas
que le brinda ese juego especifico,
dentro de unas reglas, orden y li-
mites propuestos. Esto no se opone
a las opciones diferentes en cada
representacion; implica que no se
da una monotonia al participar en
repetidas ocasiones en el mismo
juego, siempre se dard una repre-
sentacién nueva; podria decirse
que es la diversidad dentro de los
limites, respectivamente, la inter-
pretacion dentro de las pautas que
pone la obra.

Es aqui donde Gadamer anuda
el juego con la hermenéutica. Dice
asi: “Toda obra deja al que la re-
cibe un espacio del juego que tiene
que rellenar” 3,

El cambio de punto de vista en
el desarrollo hecho por Gadamer,
del sujeto productor de la obra, el
artista en la estética del genio, a
la obra como centro de la expe-
riencia; estética, trae como conse-
cuencia que el artista entra a par-
ticipar en la obra como uno més
de los jugadores con la libertad de
~ entendimiento e imaginacién de la
que habla Kant en el “Juicio del
gusto”, pero compartiéndola con
los otros participes. Todo aquel
Que se aproxime & la obra de arte

————

3. Idem. pp. 73-74.

en forma activa y por ende parti-
cipativa asumird un trabajo de
“lectura”, de construceién de la
obra, es decir, una tarea herme-
néutica.

La visién de la obra de arte co-
mo juego permite borrar el abis-
mo entre arte cléagico y arte mo-
derno. Dice Gadamer: “siempre
hay un trabajo de reflexién, un tra-
bajo espiritual, lo mismo si me
ocupo de formas tradicionales de
creacién artistica que si recibo el
desafio de la creacién moderna. El
trabajo constructivo del juego de
reflexion reside como desafio en la
obra en cuanto a tal” ¢, La obra
de cualquier época est4 en igual-
dad de condiciones; lo importante
es que sea portadora de un sentido;
hay unificacién en la medida en
que a cada obra la atraviesa un
ser que le es propio y es él el que
permite una lectura hermenéutica,
un movimiento dentro de ella, con-
trolado en sus limites. Fsto posi-
bilita, no sdlo borrar diferencias en-
tre los tipos de obras, sino también
el cambio de espectadores en cual-
quier época: las obras siguen ha-
blando a pesar del tiempo. La ac-
titud participativa del espectador
implica el olvido de sf, para entre-
garse por entero al juego de rela-
ciones del ser de la obra. El “auto-
olvido” exige del jugador un conec-
tarse inmediato con la obra y lo
que representa, sin que la concien-
cia estética se entrometa ponién-
dole barreras al efecto de compren-
si6n. El auto-olvido no debe pen-
garse en un sentido negativo como
una pérdida de si, sino més bien
en el sentido positivo de no poner-
le barreras para salir eventual-
mente de é] transformado; s6lo hay
auténtica experiencia de la obra
cuando se involucra uno en el jue-
go, en vez de mantener la concien-

4. Idem. p. 76.

cia prevenida y distante frente-a
la obra. Se comprende asi algo, y
en el fondo uno mismo, sin prejui-
cios objetivistas que impidan tal
experiencia. La autocomprensién
no se realiza en abstracto. Més
bien la comprensién de algo repre-
senta un renovarse, una elevacion
€n un mayor conocimiento, un au-
toconocimiento. Es un resultado
que se desencadena.

Gadamer amplia el 4mbito del
juego ®) del mundo de lo bello a
la universalidad del concepto her-
menéutico del comprender, cuya es-
tructura bésica es la estructura del
lenguaje. El nifio ingresa, segiin es-
ta conecepeidn, al mundo social a
través del lenguaje, imitando a
quienes lo rodean; adquiere la len-
gua de una forma inconsciente en
el intercambio con los seres de su
entorno, sin saberse en qué momen-
to capté el sentido de los signos lin-
giiisticos. De la misma forma cap-
ta la relacién entre los signos, la
forma de interactuar entre e'los asi
como de las relaciones sintécticas.
La lengua est4 ahi, paraquien quie-
ra usarla, es social, pero cada uno
tiene su habla individual. Tiene un
movimiento que le es propio, ejer-
citado por los participes de ella o
sea sus hablantes. Se transforma
independientemente de cualquier
subjetividad. E! ser social de la
lengua no permite que un indivi-
duo cambie sus normas de juego,
es decir sus signos y reglas. Dado
que a alguien se le ocurriera arbi-
trariamente introducir cambios, se
veria fuera del juego de la lengua:
los demés miembros no lo entende-
rian. El intercambio entre los ha-
blantes en el didlogo es el que per-
mite el enriquecimiento de los par-
ticipantes. Es un juego entre el dar
v recibir que se mueve entre lo

_5. GADAMER, Hans-Georg. Verdad y
Método II. Salamanca, Sigueme,
1992, pp. 129-131.
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inesperado por no planeado y el
elemento sorpresa cuando se par-
ticipa en el movimiento de dar ¥
recibir, que a su vez implica un
crecimiento interior del propio ha-
bla, un enriquecimiento a través
de!l intercambio.

Lo mismo ocurre con la com-
prensién de un texto. El sélo, ina-
bordado, no dice nada. Dice algo
cuando entramos a hablar con él
Se entabla un didlogo de preguntas
y respuestas; “comprender textos
es entenderse en una especie de
conversacién” (®, Cuando hay
apropiacién de lo que dice el tex-
to y se asimila al propio lenguaje,
se ha realizado la interpretacion
que es un elemento esencial a la
comprension.

Es a través de la dengua como
comprendemos el mundo; compren-
der implica un proceso del lengua-
je, es lingiiistico. No se habla de
1a lengua enmarcada en el concep-
to de juego, visto desde fuera: la
lengua a un lado y nosotros al
otro, convertido en un instrumen-
to que manejamos y determinamos
a nuestro arbitrio; no es un juego
con el lenguaje, sino un juego del
lenguaje, nos incluye como parti-
cipes en un movimiento continuo
de preguntar y responder. El juego
est4 incluido en el acontecimiento
de la lengua, del comprender, y en
cuanto tal se instaura el sentido.
En la misma direccidén en que se
utiliza el concepto de juego en lo
bello para la obra de arte, se em-
plea para la hermenéutica: impli-
ca movimiento y auto-olvido. El
mismo se juega desde dentro,
abriendo un espacio para los juga-
dores, que en este ir y venir del
juego participan de su verdad: “En
cuanto que comprendemos estamos
incluidos en un acontecer de la ver-
dad, y cuando queremos saber lo

6. Idem. p. 130.

que tenemos que creer, nos encon-
tramos con que hemos llegado de-
masiado tarde” (M.

Se ha insistido en el desarrollo
hecho en torno al concepto de jue-
go en Gadamer, en el papel de los
jugadores. Ellos participan activa-
mente en el espacio del juego, mas
no son los sujetos del juego: el su-
jeto es el juego mismo, que se jue-
ga a si mismo, queriéndose decir
con esto que €l juego impone sus
reglas, su orden, las condiciones a
los partlclpantes En este sentido
retomamos el ejemp'o que trae Ga-
damer ® sobre lo trigico porque
con ello termina por ampliar el
concepto de espectador como par-
ticipe del ]uego escénico. Bl teatro
se presta, por sus caracteristicas,
para ampliar el concepto, mas es-
to no indica que es sélo para el
teatro, es valido en general para
todas las manifestaciones de lo be-
1lo v a0n para una relacién herme-
néutica en los textos, como se ha
sefialado més atrés.

Gadamer parte del planteamien-
to que Aristételes hace sobre la
tragedia cuando dice que la esen-
cia de lo tragico surte su efecto so-
bre el espectador a través de la
catarsis —la depuracién espiritual
del espectador— a través de la mi-
mesis. El actor imita al héroe de
tal manera que el espectador no ve
al actor, ve al personaje: el dios,
el héroe, el malvado, ete. La fusién
entre actor v personaje nos la ex-
presa Shakespeare en el Hamlet
de la siguiente manera:

Que la accién responda a la pa-
labra v la palabra a la accidn,
poniendo un especial cuidado en
no traspasar los limites de la
sencillez de la Naturaleza, por-

7. GADAMER, Hans-Georg. Verdad y
Método I. Op. cit. p. 585.

8. Idem. pp. 174-181.

que todo lo que a ella se opone
se aparta igualmente del propio
fin del arte dramético, cuyo ob-
jeto, tanto en su origen como en
los tiempos que corren, ha sido
v es presentar, por decirlo asi,
un espejo a la humanidad; mos-
trar a la virtud sus propios ras-
gos, al vicio su verdadera ima-
gen y a cada edad y generacién
su fisonomia y sello caracteris-
tico @,

En la obra estd latente, como
espejo de la humanidad, todo aque-
llo que ha perturbado al hombre
en todas las épocas. El espectador
por tanto, corta la distancia; ya
no es la obra alld y €l enfrente co-
mo mero ser pasivo; se introduce
dentro de ella; no se ve en el tea-
tro, se ve a si mismo en lo que es
la vida, lo que le depara el desti-
no, lo enfrenta a su finitud, a sus
limites. Dice Gadamer: “La abru-
macién trigica tiene su origen en
el conocimiento de si que se parti-
cipa al espectador. Este se encuen-
tra a si mismo en el acontecer tré-
gico, porque lo que le sale al en-
cuentro es su propio mundo, que le
es conocido por la tradicién reli-
giosa e histdrica” 10, Este autoco-
nocimiento s6'o es posible en la
comprensién de otra cosa, es un
crezer en el conocer. Ya se ha men-
cionado c¢émo la autocomprension
no se da sino a través del conoci-
miento de algo. Se conoce en cuan-
to se participa eomo jugador, no
como juez. De la verdad que sub-
yace a la obra de arte son partici-
pes tanto el artista que la produ-
ce como los receptores. Esta reali-
dad es la que entra a explicar por
qué el espectador no se entretiene

9. SHAKESPEARE, William: Obras
Completas. Madrid, Aguilar, 1969
p. 1.362.

10. GADAMER, Hans-Georg. Verdad ¥
Método I. Op. cit. p. 179.
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~ con la obra, sino que esti en la

obra.

Es un olvido de si, no para me-
terse en otro, sino como activo par-
ticipe del juego en el encuentro
con lo tragico; es una extension de
& en la obra, en el encuentro con
lo pasado siempre actual, porque
como dice Shakespeare, lo tragico
giempre actualiza los problemas

~ que desde tiempos inmemoriales
~ han inquietado al hombre: los es-

pectadores de todos los tiempos
con la actividad productiva y par-
ticipativa hacen la obra siempre
actual.

Gadamer, en el desarrollo que
hace del concepto de juego, reto-

ma el antiguo concepto de mime-

gis aristotélico. En su “Poética”,
Aristételes plantea la mimesis co-
mo conocimiento en la siguiente
formas:

La poesia parece debe su origen
ren general a dos causas, y dos
causas naturales. Kl imitar es
connatural al hombre y se ma-
nifiesta ello desde la misma in-
fancia; —el hombre difiere pre-
cisamente de los demés anima-
les en que es muy apto para la
imitacién y es por medio de ello
como adquiere sus primeros co-
nocimientos— y, en segundo lu-
gar, todos los hombres experi-
mentan placer en sus imitacio-
nes. .. nos complacemos en la
contemplacién de las imégenes,
porque se aprende de el'as al mi-
rarlag y se deduce de ellas qué
es lo que represents cada co-
8a (11).

La mimesis est4 también presen-

**9 en el juego del arte en el reco-
Nocimiento que practicamos en la

T ————

11 ARISTOTELES. Poética, 1.448b. Ma-~

drid, Aguilar, 1968.

representacién de la obra. Para
que se dé el conocimiento es nece-
sario saber més de lo que aparece.
Es preciso que para conocer algo
a través de algo, se dé un recono-
cimiento; no se trata de constatar
lo visto como una repeticion de lo
encontrado en otro momento. El
reconocimiento se entiende en el
sentido de aprehender algo més de
la esencia del ser para incorporar-
la a nuestro mundo de la compren-
gién, tal que nos permita nuestra
relacién con la realidad, la socie-
dad y la historia. El reconocimien-
to en la mimesis en el juego del
arte, permite la experiencia del
propio reconocimiento al darse un
mayor conocimiento de si y del
mundo al que se pertenece. Se da
un lugar de encuentro donde todo
ge despeja en su ser. En el mundo
griego fue el mito en el que con-
vergian héroes y dioses comunes.
Tradicién que se conservé en el
mundo cristiano occidental hasta
finalizar el Barroco, cuyo fin se
debié a la desacralizacion del mun-
do. Aunque el arte moderno no bo-
rra totalmente esta tradicidn, si se
diluye y fragmenta dificultando
esa vincularidad anterior. Es en
este punto donde se pregunta Ga-
damer por la posibilidad de actua-
lizar, para el arte moderno y més
especificamente para el arte del si-
glo XX, la teoria mimética aris-
totélica,

En las fuentes antiguas de la fi-
losofia clasica es donde Gadamer
ve més posibilidades de encontrar
una respuesta al interrogante
abierto por el arte contemporineo.
Muestra reservas y ve limites en
las reflexiones de los artistas y en
la actitud de la critica, apoyada en
teorias que oscurecen su Jlabor
orientadora a los receptores, ya de
por si desorientados.

2. EL CONCEPTO PITAGORI-
CO DE COSMOS

2.1. El conocimiento como mime-
sis en Platén: su inspiracién
matemdtico-cosmolégica.

A diferencia. de Aristételes, pa-
ra quien el arte, concretamente la
tragedia, a partir de la catarsis
operada en el espectador, tiene un
valor de verdad, en Platén las ar-
tes estdn alejadas tres grados de
la verdad, pues para Platén el ar-
te mimético es la apariencia del ob-
jeto en una imagen, y el objeto s6-
lo es la imagen individual de la
idea general, que es lo inico real vy
verdadero. Esta posicion corres-
ponde al Platén del libro X de la
Repiiblica que, sin ser 1a definiti-
va, pues Platén representa otras
posiciones en otros didlogos, es la
que histéricamente se ha hecho cé-
lebre aunque desastrosa.

No obstante, Gadamer rescata
en Platon la idea del conocimien-
to como reconocimiento, que es un
cago de la mimesis. Esto se puede
comprobar si nos acercamos a los
conceptos platénicos de lo bueno
y lo bello, presentados en su de-
sarrollo en una estrecha relacién
que muchas veces parece como in-
tercambio. “Para Platén ordena-
ci6én del bien es también ordena-
cién de la belleza” (12, La belleza
se logra en el ascenso de lo sensi-
ble a lo inteligible. Es un proceso
de formacién que parte desde la
nifiez, cuando se comienzan a im-
partir la mfsica y la gimnasia:
el'as permiten la adquisicién pau-
latina y ordenadora de los movi-
mientos del cuerpo y del espiritu
que van implantando los elementos
de armonia y ritmo interiores. Es,
como dice en las Leyes el Atenien-
se:

12. GADAMER, Hans-Georg. Verdad y

Método I. Op. cit. p. 572.
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Pero es porque en la misica hay
figuras y motivos melédicos, ya
que la misica consta de ritmo y
armonia, de manera que es po-
sible expresarse correctamente
describiendo una tonada.o una
figura como ritmica o armonio-
sas. .. digamos simplemente que
todas las actitudes y todos los
ademanes, bien sean del alma,
bien del cuerpo —tanto en si
mismo, tanto como si son expre-
sados por el arte— son bellos si
se atienen a la virtud, y son lo
contrario si se atienen al vi-
cio (13,

Se acepta entonces la musica
porque tiene armonia y ritmo que
permiten la formacién en el nifio
de lo bello y lo bueno. El ritmo
permite la iniciacién en una rela-
cién de orden, que organiza Jas ex-
presiones indiscriminadas en sus
primeros movimientos.

La propuesta educativa de Pla-
tén al iniciarla con la maGsica, se
desprende directamente de la con-
cepeién pitagérica de la musica
tedrica, en la cual las armonias y
ritmos se explican por relaciones
de ntimeros, proporciones y calcu-
los mateméticos. La mfsica imita
en su conocimiento los ideales ma-
teméaticos, de manera que las es-
tructuras musicales corresponden a
la formacién de las estructuras
mentales y las modelan en el or-
den, armonia y ritmo, ademés del
componente ético que va a incidir
en la formacién de los principios
del bien y de la virtud.

En la educacién de los j6venes
y nifios se debe formar el cuerpo
por medio de la gimnasia y el al-
ma por medio de la mifsica. Dice
Sécrates en Repiblica: “La sim-
plicidad de la misica genera mode-

13. PLATON. Las Leyes. 65¢b/655d. Ma-
drid, Aguilar, 1972.

racién en el alma, y la simplicidad
en la gimnasia confiere salud al
cuerpo” %), Ninguna de las dos,
practicada independientemente lo-
gra el objetivo de una formacién
arménica: la misica practicada en
forma independiente tendera a for-
mar seres blandos y dulzones, la
gimnasia sola genera rudeza y ri-
gidez. Unicamente la relacién en-
tre ambas, misica y gimnasia, con-
trarrestando cada una el lado ex-
tremo de la otra, en una propor-
ci6n adecuada, logrardn la armo-
nia del alma sabia y valiente, dan-
dose la tensién y distensién nece-
sarias para lograr un alma bella.

Al llegar a este punto en la mo-
delacién del joven se ha logrado
una armonia y ritmo adecuados a
un movimiento que ha instaurado
un primer orden tanto en el cuer-
po como en el espiritu. Este primer
logro alcanzado en la formacién
ain se encuentra en el Ambito de
lo sensible, pues la gimnasia mode-
la el cuerpo y la misica el espiri-
tu. Aunque considerada como una
de las artes imitativas, la masica
no representa un objeto sensible,
sino una relacién de orden. En es-
te nivel se instauran héibitos; atn
no se esté en el nivel cientifico. En
el movimiento de lo sensible a lo
inteligible se introducen las mate-
méticas como la ciencia que per-
mitir4 el acceso al conocer, al mun-
do de la razén. En el nimero y el
caleulo deben participar todas las
artes y las ciencias ya que condu-
cen a la razdn; van més alli de
lo sensible, llevan a la esencia. Es-
ta propuesta descarta el caleulo
utilitario tangible; asi en el mismo
didlogo dice Sdcrates: “Asi: este
estudio del que estamos hablando
eleva notablemente el alma y la
obliga a discurrir acerca de los ni-

14. PLATON. Republica. Didlogos IV.
Madrid, Gredos, 1988.
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meros en si sin permitir jamés que
alguien discurra proponiendo nf-
meros que cuentan con cuerpos vi-
sibles o tangibles” 1%, Siempre

aparece ese movimiento de fuers
hacia adentro, de lo sensible a lo

inteligible, para legar a la esen-

cia —a la medida— que es la ides
de belleza, la que le da su esplen~

dor.

Lomba Fuentes dice a este res-
pecto: “Méas aln, la matematiza-
cién del cosmos-espacio material
afecta por igual a éste y al alina
cosmica que lo rige: la matemati-
ca es un supraprincipio ordenador
tanto de lo espacial material anér-
quico y cadtico como de lo inma-
terial espiritual atn sin delimitar
ni definir” (18,

La astronomia se presenta como
el tercer elemento de formacion, al
ser su fundamentacién similar a la
muasica y las matematicas. La as-
tronomia logra trascender el mun-
do visible del firmamento y. apre-
hender su esencia que es el movi-
miento real cdsmico, que t{nica-
mente puede ser captado por la luz
de la razén y el pensamiento. Pro-
pio de esta ciencia es encontrar re-
laciones de verdad de lo igual, lo
doble, lo mfltiple; esto no es po-
sible captarlo con los sentidos. El
reconocimiento por parte de Platon
de su ascendencia pitagdrica en
cuanto las relaciones, musica-ma-
tematicas y visién del cosmos, es
clara; lo dice SGerates a Glauedn:
“Da la impresién de que, asi como
los ojos han sido provistos para la
astronomia, los oidos han sido pro-
vistos para el movimiento armé-

nico y que se trata de ciencias her-

manas entre si eomo dicen los pi-

15. Idem. 525e.

16. LOMBA FUENTES, Joaquin. Prin-
cipios de Filosofia del Arte Griego.
Barcelona, Anthropos, 1987. p. 101.
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agoricos, ¥ nosotros, Glaucdn, es-
taremos de acuerdo” (N,
 La relacién entre la armonia de

4 musica con los elementos numé-
ricos, es similar a la que debe bus-

_car el astrénomo en relacién a

llos, pues procede de armonias
gemejantes. El todo es una relacién

~ del movimiento césmico que lleva

a la basqueda de lo Bello y lo

_ Bueno. -

Este planteamiento que exige

_ llegar al ser de las cosas, sin me-
~ diar sensacién alguna, por medio

de 1a razon, hasta llegar a lo inte-

ligible, es el método dialéctico ex-

puesto por Platén.

_ El movimiento de ascenso es
continuo al estar orientado por ese
orden y armonia interiores que

~ permiten llegar a la esencia. Si se

llegara a detener este movimiento
se caeria en la estaticidad parali-

- zante de la vida. Dice Socrates:

“Porque todo cuerpo, al que le vie-

ne de fuera el movimiento, es ina-
nimado; mientras que el que vie-
_ ne de dentro, desde si mismo y por
s mismo, es animado” (1, Es un
- movimiento armdénico ordenado y
ordenador, de ninguna manera li-
neal, es envolvente de fuera hacia
dentro y de dentro hacia fuera. Es
- un constante nacer y morir en no-
_ Sotros mismos. Nacen y mueren
~ conocimientos, cambiamos, estamos
siempre en movimiento. Dice Dio-
tima: “De esta manera, en efecto,
8e conserva todo lo mortal, no por,
Ser completamente lo mismo, co-
- o Jo divino, sino porque lo que se
- marcha y est4d ya envejecido deja
_ n su lugar otra cosa semejante a
la que era” 19, El que estd con-

L T——

17. PLATON. Reptblica 530d. Dislogos
IV. Op. cit.

18, PLATON. Fedro, 245e. Dislogos III,

Madrid, Gredos, 1988.

19 Idem. Banquete, 208a.

tento consigo, estd fuera del mo-
vimiento del conocimiento, estd en
la estaticidad y no podri conti-
nuar el camino de ascenso, que es
cambio dentro de la armonia y el
orden, es alcance de belleza que
estd en relacién con lo bueno, en
blsqueda de la verdad. De nuevo
citamos a Diotima:

Pues ésta es justamente la ma-
nera correcta de acercarse a las
cosas del amor o de ser condu-
cido por otro; empezando por las
cosas bellas de aqui y sirviéndo-
se de ellas como de peldafios; ir
ascendiendo continuamente, en
base a aquella belleza, de uno
solo a dos y de dos a todos los
cuerpos bellos y de los bellos
cuerpos a las bellas normas de
conducta, y de las bellas normas
de conducta a los bellos conoci-
mientos, y partiendo de éstos ter-
minar en aquel conocimiento que
es conocimiento no de otra cosa
sino de aquella belleza absoluta,
para que conozca al fin lo que
es la belleza en sf (200,

Al llegar a este nivel de la be-
lleza se dejari de sentir cualquier
relacién con lo sensible para lle-
garse a la idea pura; ya no seran
imigenes de virtud o acciones vir-
tuosas, serd la virtud misma en su
esencia, vista solo por el entendi-
miento. Es la cuarta forma de lo-
cura, la que més entusiasmo susci-
ta en €] filésofo quien la presien-
te pero no la alcanza. El fil6sofo
estd en el tercer nivel de locura, ha
llegado a una vida ordenada y ar-
moénica, ha podido superar lo sen-
sible, para liberar lo que de bue-
no y bello hay en su ser.

S6lo cuando se ha llegado al be-
llo conocimiento, donde hay un or-
den que esfructuran una armonia
y ritmos adecuados que posibilitan

20. Idem. Banguete, 2llc,

divisar la belleza en si generadora
de todas las demés bellezas, es
cuando puede mirarse la poesia, la
misica u otra de las artes imita-
tivas, para disfrutarlas pero tam-
bién ponerlas en el lugar adecua-
do en el camino del conocimiento.
Es necesario todo un recorrido, un
largo camino, donde la luz del sol
brille de tal forma que permita ver
las sombras de los objetos en su
total dimensién. Es un ascenso que
logra retornar al inicio, con una vi-
si6n diferente del mundo; puede
darse el disfrute sin miedo a de-
jarse subyugar, sin que las sire-
nas seductoras logren el encanta-
miento. Dice Sécrates:

Llevados por el amor que hacia
esta poesia ha engendrado la
educacién de nuestras bellas ins-
tituciones politicas, estaremos
complacidos en que se acredite
con un méximo de bondad y ver-
dad; pero, hasta tanto no sea ca-
paz de defenderse, 1a oiremos re-
pitiéndonos el mismo argumento
que hemos enunciado, como un
encantamiento, para precavernos
de volver a caer en el amor in-
fantil, que es el de la multitud;
lo oiremos por consiguiente, con
el pensamiento de que no cabe
tomar en serio a la poesia de tal
indole, como si fuera wseria ¥y
adherida a la verdad, y de que
el oyente debe estar en guardia
contra ella, temiendo por su go-
bierno interior, y que ha de
creer lo que hemos dicho de la
poesia 21,

La raz6n ha permitido que vuel-
va tomando distancia, ya que la
poesia como las otras artes imita-
tivas, estdn alejadas de la verdad
v trata con la parte inferior del al-
ma. Esto es una consecuencia 16-
gica dentro del planteamiento pla-

21. PLATON. Reptblica 608a. Didlogos
IV. Op. cit.
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témico del proceso ascendente del
conocimiento de lo sensible a lo
inteligible, hasta llegar a la belle-
za ideal que permite €l acceso a la
verdad.

Tomaremos dos ideas de Tatar-
kiewicz (22 importantes para resal-
tar el concepto de lo bello en Pla-
tén. La una es que Platén habla
de una belleza espiritual por enci-
ma de cualquier belleza sensible,
creando una idea de belleza que
supera todo entendimiento pasan-
do a un plano trascendente. Este
nuevo planteamiento amplia el 4m-
bito de la belleza vigente hasta el
momento en la cultura griega, que-
dando sobrevalorada la belleza
idea] frente a la real y se convier-
te en pardmetro para medir la be-
lleza de acuerdo a su distancia con
ella. En este sentido Platén se
acerca y complementa el pensa-
miento pitagérico en cuanto la ar-
monia y regularidad del cosmos
corresponde a las mismas cualida-
des en la belleza ideal.

El otro punto en el que se quie-
re enfatizar y que también se en-
cuentra dentro de la esfera pitagd-
rica del cosmos es el de verdad y
justeza, pues el arte debe guiarse
por esas leyes que rigen al cosmos,
al ser leyes universales. Kl arte que
no se acoge a estos principios no
gerd buen arte.

La justedad de una obra de arte
consiste, sobre todo, en una dis-
posicién adecuada de sus ele-
mentos, en un orden interno, asi
como en su estructura, en que
tenga “su prinecipio, mitad y fin”
v en que su construccién se pa-
rezca al ser vivo, al organismo,
de modo que como éste no carez-

“de cabeza ni de pies, sino

92. TATARKIEWICZ, Wladyslaw. His-
toria de la Estética. Madrid, Akal,
1987. Tomo I. pp. 118-133.

que tenga centro y extremida-
des..., de modo conveniente
unos con otros y con el todo”.
S6lo al representar adecuada-
mente cada parte crea el pintor
una hermosura total y comple-
ta. Para conseguirlo, el artista
‘ha de conocer y aplicar las le-
yves eternas que rigen el mun-
do (28,

Para Platdn lo bello no estd li-
gado al arte sino al conocimiento,
en una propiedad de la existencia
humana méas cque de la experien-
cia; el arte al estar ligado a esta
ltima es limitado en sus posibili-

dades. En el mismo sentido Gada-

mer afirma:

No hay interpretacién del mun-
do mitico platénico, pues el
mundo configurado en el mito
no es un mundo sino el linea-
miento, trazado hacia lo cdsmi-
co, del alma misma que se inter-
preta en el logos. El mito platé-
nico no ‘se experimenta en la ele-
vacién y en el arrobamiento ha-
cia otro mundo, i no que, en la
retroferencia al autoconocimien-
to del hombre (24,

“2.2. El concepto de cosmos y orden

en los pitagdricos

Es Gadamer quien nos remite a
Pitdgoras al tratar de encontrar
una respuesta en la bsqueda por
una posible lectura del arte abs-
tracto del siglo XX,

Gadamer sefiala 2® que, segin
el concepto de imitacién aristotéli-
co, en lo representado uno se iden-

23. TATARKIEWICS, Wladyslaw. Op.
cit. p. 130.

24. GADAMER, Hans-Georg. Platén y
los poetas. Estudios de Filosofia.
No. 33. U. de A. Febrero, 1991. p. 105.

25. GADAMER, Hans-Georg. Arte e
Imitacién. Pequefios Escritos. Vol.
II.

cimiento se da el encuentro con y
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tifica y capta lo esencial de 1g ¢g
sa o la accibén, incorporindolo g
propio universo, al mundo soci
al que se pertenece. En el recong

S nameros; P Platén, cambiando
mbre diece que son por partici-
i6n de la idea” 26, En la mis-
bra Aristételes aclara de for-
45 extensa en qué sentido los
glricos hablan de imitacién
t. 1,5 985-986a) :

31, pues, al ver que toda la na-
uraleza parecia poderse reducir
3 los nmeros y al ser, por otra
parte Jos nimeros anteriores a
das las cosas, vinieron a creer
que los elementos de los nime-
ros eran también los elementos
de todas las cosas, y que el Uni-
verso astronémico entero es una
combinacién armdnica de nGme-
ros. Y todas las concordancias
que podian descubrir en los nd-
meros v en los fenémenos musi-
cales respecto de las fases de los
enémenos  astronémicos, sus
partes v el orden que los regia
en el Universo entero, luego de
reunirlas en un sistema, las apli-
caban a la investigacién de to-
dos los seres (237,

mundo confiable donde se inep
menta el conocimiento de si y del
mundo. Gadamer indica c6mo eg.
tas cualidades del autoconocimien.
to presuponen una tradieién viney-
lante en la que todos se encuen-
tran vy comprenden. Para el mun:
do griego esta posibilidad 1a brin-
dé el mito; en occidente se dio con
1a religion cristiana.

Con la aparicién del mundo mo-
derno desaparece esa vincularidad
dando paso a una desacralizacién
de Ta cultura. De acuerdo con esta
nueva visién de las cosas se da en
el arte una blsqueda de nuevas
manifestaciones expresivas. En lag
artes plasticas, por ejemp’o, la des-
truccién de referentes reconocibles
las desvincula de la naturaleza, de
interioridades expresivas e incluso
puede conducirlas al cuestiona
miento de su perdurabilidad. Es
tos hechos ponen al hombre con
tempordneo frente a un arte diff
cil de aprehender en su esencia, im
poniéndo'e nuevas exigencias para_
acceder a la lectura de cédigos que
le son m4s ambiguos y silenciosos.
Al enfrentar tales obras de arte la.
imitacién y el reconocimiento en.
el sentido aristotélico se hace préc-
ticamente imposible. Paradéjica-
mente, Gadamer ve en la mimesis
pitagérica una posibilidad para la
lectura del arte actual, 1a propues-
ta mas cercana conceptualmente
v la méas alejada en el tiempo.

 Aristételes aproxima el pensa-
- miento de Platén a los pitagdricos,
debido a que a ambas teorias sub-
yace la misma concepcién; para
~ los pitagéricos las cosas existen
_ por imitacién de los nfimeros y pa-
ra Platén las cosas individuales
k‘k'pemtenecen a la idea genera!. Gu-
thrie 28 gefiala cémo el lenguaje
~ fue un limitante para expresar
~nhuevas concepeiones en el pensa-
~ hiento pitagérico-platénico como
_esel caso de semejanza e identidad
~ 0 la mimesis que se referfa tanto a
la imitacién como a la representa-
cidn. Sea como semejanza o imita-

Gadamer al plantear el desarro-
o pitagérico parte de Arist6teles 2%
cuando se refiere a la relacién en-
tre la filosofia pitagérica y platé-
nica. Dice Aristételes en su Meta-
fisica: “Porque los pitagéricos di-
cen que los seres son imitacién de
los nlimeros o existen por imitacién

. ARISTOTELES. Met. 3 987b. Obras.
Madrid, Aguilar, 1967.

. Idem.
- GUTHRIE, W. K. C. Historia de la
Filosofia Griega I. Los primeros

Dresocraticos y los pitagéricos. Madrid,
Gredos, 1981. pp. 179-231.

¢ién lo que Aristoteles no encontra-
ba, explicable era el origen abstrac-
to, sea en el niimero o en la idea,
de las cosas.

El pitagorismo se basa en una
fusién atn muy primitiva entre lo
religioso y lo filos6fico. Para ellos
Ia salvacién de las a'mas depende
més de la filosofia que de cultos
misteriosos de iniciacién. Pitdgoras
parece que fue el primero en utili-
zar la palabra filosofia y se lla-
mb a si mismo filésofo como aman-
te de la verdad.

Continuando con lo expuesto por
Guthrie, este historiador dice que:

Las doctrinas religiosas pitagd-
ricas se basaban en la idea ge-
neral y primitiva del parentesco

universal o simpatia. El aspec-

to més filoséfico del sistema se

apoya en algo que pertenece, de
un modo especial, a la concep-
ci6n helénica simbolizado en el
caracter del méis helénico de los
dioses, Apolo, a cuya veneracién
la secta se sentia inclinada. Es
decir, nos estamos refiriendo a
la exaltacion de Jlas ideas, re-
lacionadas entre si, de limite,
moderacién y orden (29,

En los conceptos de limite y or-
den se basa la filosofia pitagorica
que abarea una significacién ma-
crocOsmica de limite y orden. En
estas dos palabras se unen religién
y filosofia. El mundo pitagbrico
habla del cosmos como la maxima
nocién de orden que se presenta
en una intima relacién con la be-
lleza. De la misma forma en la
que el cosmos presenta la relacién
de orden y regu'aridad, la natura-
leza es regida por la coherencia y
relacién de sus partes y el alma
humana al pertenecer a la natura-
leza estars viva como ella y regi-
da por los mismos prineipios.

29. Idem. p. 200.

La principal fuente de reflexién
de los pitagéricos se centra en las
mateméticas, como lo sefiala Aris-
toteles, llegando a afirmar que
eran principios de todas las cosas.
El hallazgo principal lo constituye
la aplicacién de esta ciencia al
comportamiento aclstico, pudiendo
establecer que el sonido armonioso
y la discordancia de la cuerda de-
pende de la longitud. Esta compro-
bacién se suscribe a la idea de que
la armonia es una propiedad del
cosmos, que para ellos era sindni-
mo de belleza. El término “belle-
za” no era usado, sino el de “armo-

a”. Ella reunia en si el orden, la
proporcién, la uniformidad, la re-
lacién entre sus componentes en
un todo.

Para los pitagéricos la armonia
trasciende la mera apariencia de
las cosas, la aclistica y el cosmos.
Tatarkiewicz anota también al res-
pecto, que: “La armonia de los so-
nidos, los pitagéricos la considera-
ban como el testimonio de una ar-
monia profunda, como una expre-
sién del orden interno en la estruc-
tura de las cosas” 3%, Es impor-
tante retener este concepto de ar-
monia profunda pues ella es la
que permite que en las almas, en
la naturaleza y en €l cosmos, se
puede establecer la relacion de co-
rrespondencia con todo el sistema.
Es en este sentido que Platén to-
ma la armonia pitagérica y es la
direccién que a Gadamer le intere-
sa actualizar, ya que tras esa ar-
monia subyacente se desprende
otra serie de relaciones, como lo
sefiala por su. parte Tatarkie-
wicz 31): consideraban la armo-
nia, el orden y la buena propor-
¢ién como propiedades objetivas
de las cosas. No entendian la ar-

30. TATARKIEWICZ, Wladyslaw. Op.
cit. p. 87.

31. Idem. pp. 87-92.
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monia como una propiedad parti-
cular de una cosa sino que se es-
tablecia dentro de todo un siste-
ma de relaciones. Este sistema era
cuantitativo, dependia del nGmero,
la medida y la proporcién. Esta
afirmacion se basaba en su filoso-
fia matem4tica, la que los condujo
a deducir eémo la regularidad ma-
tematica ofrece una garantia de
armonia. Esta tesis de los pitagé-
ricos, que tuvo como base log des-
cubrimientos de las proporciones y
medidas en la misica, influyé en
forma decisiva en el desarrollo del
arte griego. En este sentido dice
Sexto Empirico, pitagérico: .

Ningin arte se constituye sin
proporcion; y la proporcién re-
side en e! ntmero. Asi pues, to-
do arte se constituye por medio
del ndimero. .. de modo que hay
una cierta proporcién en la plas-
tica e igualmente también en la
pintura, por medio de la cual se
consigue la semejanza y la iden-
tidad. En general, todo arte es
un sistema de percepciones, y el
sistema, es nimero. Por tanto, es
razonable decir que “todo se pa-
rece al nimero”, es decir, a la
razén capaz de juzgar y afin a
los ntimeros que componen todas
las cosas. Eso dicen los pitagd-
ricos (32,

Este pensamiento confirma la
concepcién griega en la cual el ar-
te se rige por un principio de or-
den intimamente determinado por
el nimero y la medida anilogo al
principio de armonia universal.

En el numeral anterior, se pudo
observar en el pensamiento platé-
nico, la incidencia de la masica en
el proceso educativo de los j6ve-
nes. Esta es una idea afin que tu-
vo su origen en las formulaciones
pitagéricas acabadas de exponer;

32. Idem. p. 93.

en ellas se planteaba también la
semejanza entre el movimiento, €l
sonido y los sentimientos y gracias
a ella los sonidos resuenan en el
alma en forma arménica. De aqui
concluian que la buena misica pue-
de mejorar €] alma y la ma'a po-
dria estropearla, concepcién que
tuvo gran incidencia en el pensa-
miento griego posterior. Por esta
razén, Platén invocaba la presen-
cia del hombre sabio y de experien-
cia que obrara como modelo para
la juventud, que actuara ademis
como juez en la escogencia de la
misica méas adecuada a la forma-
cién del joven. En Platén perma-
nece la idea pitagérica de la rela-
cién entre movimiento, sonidos y
sentimientos, por eso el Ateniense
en su didlogo de las Leyes, conclu-
ye “Ahora bien: cuando la voz lle-
ga hasta el alma, me parece, se da
la formacién en la virtud a la que
hemos dado el nombre de mfsi-
ca” 33, De ahi la importancia que
Platén da a la formacién en e] 4m-
bito de la buena misica porque en
ella van unidos aspectos sociales y
morales, donde el orden y 1a armo-
nia van tomando forma en el pro-
ceso educativo del joven. Dice
Tedén de Ismiona de esta relacién
pitagérica-platénica :

también los pitagoricos, a los que
sigue a menudo Platén, dicen
que la misica es perfecta armo-
nia de contrarios, unidad de mu-
chas cosas y consenso de ele-
mentos que disienten; pues no
s60lo pone orden en los ritmos y
el canto, sino, en una palabra,
en todo el sistema, pues su fin
es unir y armonizar 34,

Ese sistema responde en ltimo
término a una experiencia de or-

33. PLATON. Obras Completas. 672e.

Madrid, Aguilar, 1972.

34. Tomado de TATARKIEWICZ, W:
Op. cit. p. 94.

de la individualidad que tuvo sus
_inicios con la secularizacién de la
modernidad creando una escisién
_entre la vida civil y la religiosa.
Esta dualidad ha creado un dese-
quilibrio en el hombre actual en-
tre lo interior y exterior al esta-
blecer una relacién desarménica
con su entorno. El hombre contem-
porineo s6lo es superficialmente
~ gbstracto en lo intelectual porque
1o emplea en la aplicacién de lo
~ material. Se da un desequilibrio,
~ porque “En general, la vida de hoy
~ en dia todavia estd dirigida a lo
~ exterior: la vida exterior de hoy
~ pasa normalmente a lo largo de la
~ vida” 3% Su conciencia crece y lo
natural queda atrds, no hubo un
_ desarrollo arménico. Contrapuesto
. a este desequilibrio del hombre ac-
 tual “la vida real abstracta, expe-
- rimenta lo exterior (lo individual)
_ universalmente (abstractamente);
~ es decir en su ser” se da una re-
 conciliacién entre lo natural exte-
- rior y lo interior, se restablece la
- armonia perdida que en un mo-
~ mento del hombre pudo darse en
la vida primitiva cuando el espi-
_ ritu era poco desarrollado Y no se
daba una oposicién frente a lo na-

-

_ tural. b

den en el cosmos al que pertenecen
los astros, la naturaleza y el almg
humana, un orden profundo que lo
rige todo. La misica imita la ar-
monia del universo y su movimien-
to, como dice Lomba Fuentes: “lg
mimesis musical a lo que apunta
directa y exclusivamente es a la
armonia césmica del alma, del
mundo y del hombre” 3%,

2.3. Renovacidn del concepto pi-

tagérico de mimesis. Dos pro-
puestas: Piet Mondrian y Hans-
Georg Gadamer.

Tanto Gadamer como Mondrian
parten en sus reflexiones sobre el
arte del siglo XX sefialando las
profundas fisuras abiertas tanto en
la produccién como en la lectura
de la obra artistica. Ello se debe
a la destruccién de las formas tra-
dicionales del arte y a la carencia
de referentes para un receptor in-
merso en una sociedad de consu-
mo donde el elemento desechable
es el lugar comin. La desaparicién
de una mitologia comin, una re-
ligién congregante o la ausencia de
simbolos reconocedores de una
identidad social, han revertido no
s0lo a nuevas expresiones del arte
sino a la bhsqueda de nuevas po-
sibilidades de lectura que permitan
al hombre culto contemporaneo, di-
ferente a la masa desposeida de jui-
cio propio, aproximaciones a la
obra de arte que sean fuentes de
reflexién y transformacién. Breve-
mente trataremos dos propuestas
que le salen al paso a esta situa-
cibn,

~ La manifestacién tangible de la

_ vida real abstracta se puede apre-
clar debidamente en la pintura
Real Abstracta —1la del propio
Mondrian— porque ella retine la
dualidad de lo interior y lo exte-
rior, logrando un equilibrio entre
lo individual del hombre con lo
 espiritual que es o universal.

La Pintura Real Abstracta,
_ bues, expresa juntas la naturali-
~dad y la espiritualidad purifica-

2.3.1. Piet Mondrian das. Vemos la marcha de esta

. ,
Para Mondrian la época con-

, R 6 M . . -
temporénea ha alcanzado la cima ONDRIAN, Piet. Lz nueva Ima

__gen en la Pintura. Murcia, Comi-
on de Cultura del Colegio Oficial de

——— Darejadores y Arquitectos Técnicos
35. LOMBA FUENTES, Joaquin. OP 983, p. 80.
cit. p. 253. ‘

pintura de lo natural a lo abs-
tracto como la marcha de lo na-
tural impuro (exterior) a lo na-
tural puro (interior), y de lo es-
piritual enturbiado a lo espiri-
tual puro (universal) 7.,

Para Mondrian la pintura es en-
tre las artes la imagen méas conse-
cuente de la pura relacién. Es ella
la que permite la mayor libertad
para manifestar los opuestos como
pura relacién. Esto no quiere de-
cir que las demés artes no tienen
la misma posibilidad de la pintu-
ra. Cuando el espiritu alcanza una
cultura elevada logra la expresién
de la imagen concreta en una rela-
cibn equilibrada. Esta relacién
equilibrada implica la unidad en-
tre los extremos opuestos, permi-
tiendo expresar lo universal en las
manifestaciones individuales tan

“diversas y maltiples.

La relacién original a la que ha-
ce referencia Mondrian es la de los
extremos opuestos de espiritu y
vida, interior y exterior. Es la
nueva imagen la que entra a re-
conciliar estos extremos en una ar-
monia. En esta manifestacién con-
creta, que es la obra de arte, se
lograr4 la unificacién en lo univer-
sal: “A pesar de toda diferencia
de manifestacién cuando el espiri-
tu tiene una cultura elevada, todo
arte se va haciendo imagen con-
creta de relacién equilibrada: a la
relacién equilibrada, sin embargo,
la expresa lo universal, la armonia,
la unidad, lo propio del espiri-
tu” (38)

Esta armonia que permite una
relacién equilibrada que manifies-
ta lo universal en lo concreto nos
permite leer la misma concepeién
pitagérico-platénica de la armo-
nia como aquella propiedad del

37. Idem. p. 82.
38. Idem. p. 18.

cosmos, sinénimo de belleza que
genera orden y limite. Y como se-
fiala Tatarkiewicz, la armonia de
la. mdsica no es sino una manifes-
tacién exterior de una armonia
més profunda que lo relaciona to-
do. Es ésta la direccién que sefiala
Mondrian cuando afirma :

Asi, la nueva imagen es dualista
por su composicién. Por (la)
imagen exacta de la relacién c6s-
mica, es manifestacién directa
de lo universal —por el ritmo,
por la realidad material de la
imagen—, es manifestacién de lo
subjetivo, de lo individual. Por
€s0 nos.despliega un mundo de
- belleza universal sin dejar per-

der lo “generalmente huma-
no” (39,

La contradiccién se concilia por-
que todo hace parte de un sistema
que es una armonia universal que
es la del cosmos. Para los pitagéri-
cos la expresi6n concreta se daba
en la misica; para Mondrian se
expresa y se concreta en lo que él
mismo denomina la relacionalidad
en la nueva imagen de la pintura.
Esta idea se sintetiza atin més en
Mondrian a}l exponer lo que es el
estilo cuando introduce directa-
mente €] concepto de orden.

- El artista, el ver estético, tras-
cienden la mera apariencia de la
naturaleza, logran penetrar en su
estilo y fusionarse con su interior,
pudiendo reunir lo externo con lo
interno, expresdndolo en la obra
de arte. Esta capacidad de recono-
cer un estilo sélo le es permitido
al artista, ya que una visién coti-
diana, al no ser capaz de superar
lo individual no ve un estilo en el
arte o en la naturaleza. Para el ar-
tista en cambio, a medida que ha-
ce mas consciente la lucha entre lo
interior y exterior, crece lo univer-
sal al alejarse de lo inmediato.

39. Idem. p. 22.
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Lo que el artista es capaz de re-
conocer y que el ojo cotidiano no
ve, es un orden en lo exterior.

Aunque, en lo natural, este orden
no es visible directamente para
el ojo mal entrenado, si que es
este orden equilibrado lo que
causa la emocién més profunda
de la armonia en el espectador.
Ahora, si la profundidad de la
emocién depende de la medida
de ]a armonia interior, entonces
uno se dard cuenta, en la misma
proporcién, del orden equilibra-
do. Cuando el espectador haya
llegado a cierta conciencia de la
armonia cOsmica, deseard —el
temperamento artistico— la ima-
gen pura de la armonia, la ima-
gen pura del orden equilibra-
do ¢4,

El punto de partida en el plan-
teamiento de Mondrian es clara-

. mente el expuesto en el pensamien-
‘to pitagérico-platénico. Ya se ha
' mostrado en el numeral anterior y
. e¢émo para los griegos todas las ar-
' tes imitan el automovimiento de la
. naturaleza, teniendo la mfsica la

primacia sobre las otras artes, por-
que ella sigue con su ritmo el mo-
verse del cosmos y de la vida al
incorporar al mismo artista el mo-
vimiento que se imita a través del
movimiento coreogrifico de su
cuerpo (incluye misica instrumen-
tal, danza y poesia); es decir, la
misica es la mimesis por excelen-
cia. En las otras artes, pintura; es-
cultura y arquitectura, el produc-
to se aleja del artista logrando una
mimesis que opere de forma ana-
16gica. Son formas inmdviles que
producen en nosotros el movimien-
to interno o la impresién de mo-
vimiento, para lo cual deben imi-
tar dindmicamente el moverse na-
tural. Estas obras estdn quietas,

40. Idem. pp. 26-27.

“hay que meterse en ellas para en-

contrar el movimiento, en cambio
la msica es ella movimiento en

. el momento de su expresién. En es-

te movimiento mimético se imita

el movimiento c¢ésmico y del alma.

RN

Otra idea que aparece en la teo-
ria de la nueva imagen expuesta
por Mondrian est4 referida a lo
universal como mateméatico. “La
pintura real-abstracta es capaz de
expresar estética y mateméatica-
mente, porque tiene un medio de
expresi6n exacto matemdtico. Este
medio de expresion es el color con-
creto” (41, Para Mondrian, esto
quiere decir, reducir ¢l color a los
primarios v éstos a colores puros,
sin mezcla.

Tras este planteamiento se en-
cuentra la misma idea griega (pi-
tagdrica) de las mateméticas co-
mo orden. Dice Lomba Fuentes:

.. .es precisamente la fusién en-
tre la unidad y la diversidad, en-
tre la unidad y la multiplicidad;
lo que dar4 el conocimiento ra-
cional del mundo, precisamente
en forma matematica. La mate-
métiea, porque esta no es sino la
ordenacién de lo disperso y de-
sordenado (...). El nimero no
es sino la agrupacién en unida-
des, ritmicas, arménicas, propor-
cionales de la dispersién de lo
mi'tiple. Y la figura geométrica,
no es, a su vez, sino la estructu-
racién en unidades formales del
espacio indiferenciado y amor-
fo (42,

Justamente el elemento geomé-
trico como limitante que se estruc-
tura & semejanza del limite en el
cosmos, esti en la concepcién pi-
tagérica del mundo. De la misma /
forma esté4 presente en el prop6-

41. Idem. p. 33.

42, LOMBA FUENTES, Joaquin. Op.
cit. p. 167.
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sito de Mondrian al introducir log
planos en la composicién estable:
ciendo el rectangulo como formg
geométrica ideal para expresar lg
extensi6n y el limite. Dice Mon-
drian:

omprenderd, pero al paso del
jempo permitird ampliarse el ca-
ino y cada vez se encontrarin
4s hombres cultos que la entien-
an. La nueva imagen abre toda
una nueva perspectiva de contem-
‘j)kl‘acién activa, de una hermenéu-
tica, partiendo de la cual el hom-
re moderno a través de la nueva
imagen alcanzara la armonia en la
oposicién de los extremos exterior-
interior, del hombre y la naturale-
7a, llegando a cerrar la brecha en-
tre arte y vida, logrando asi alcan-
~ gar una transformacién del hom-
bre y la sociedad.

La extensién —una exterioriza-
cién de la antigua fuerza origi-
nal— crea, por medio del creci-
miento, fijacién, construccitn,
ete. OJO!!!!; lo corporal, lg
forma. La forma nace cuando se
limita la extension; es lo funda-
mental (porque de ahi sale el
funcionamiento) entonces tiene
que ser lo fundamental en la
imagen (48),

Es ahi donde entra a jugar la
relacionalidad entre extension y li-
mite, entre el color y la forma que
pone término. Se podria concluir
que la nueva imagen propuesta
por Mondrian es més bien la an-
tigua nueva imagen. Su teoria ests
armada dentro de los pardmetros
de la cultura griega (pitagérico-
platénica), donde el elemento de
armonia construido a partir de un
movimiento césmico del universo
determina un orden y un limite.
Iguales principios operan en la na-
turaleza, regida en el sentido més
propio por el orden y el limite. E1
hombre hace parte de la naturale-
za, por tanto lo ‘que la afecta a
ella incide en el cuerpo y espiritu
humanos de igual forma, y de
igual forma también el arte pro-
ducido por él. En los griegos estos
principios no regian solo el arte,
sino la vida toda: la naturaleza,
la sociedad, la politica, el conoci-
miento. '

232. Hans-Georg Gadamer

" Qadamer anota, al actualizar el
~ antiguo concepto de mimesis pita-
~ gorico-platénico, cémo lo que se
_ imita es algo espiritual: son los
nimeros y sus relaciones. No es
“algo que se capte a simple vista
~_porque esté claramente tangible.
~ Ya no es el orden de la béveda ce-
~ leste, de las estrellas y los astros
. donde existe una relacién que es-
tablecen el ordenamiento en el
aparente caos, como lo era para
los antiguos.

_ El interés de Gadamer al resca-
~ tar este concepto de orden pitagd-
~ Tico es centrarlo en el arte. El se
Pregunta si acaso todo arte no tie-
Be un orden. -Constata, obviamen-
te, que se est4 en una sociedad in-
_ dustrializada donde la cosa ha de-
saparecido, —Ilo diferenciado, lo
_ tnico—, pues la produccién ha da-
do paso al objeto industrial, seria-
do, sustituible. La confianza de la
~ Permanencia y durabilidad del ob-
jeto diferenciado ha dado. paso
también a lo perecedero y desecha-
ble. Bs decir, este planteamiento
gadameriano no alimenta ninguna
Nosta'gia por la antigua concepcién
del mundo para quienes piensan co-
Mo problema esa relacién del orden

/' Mondrian resuelve el contexto ‘;
gocial de la nueva imagen anotan-

do que esta imagen al iniciar su

-.ci6n, en un primer momento no sé

43, MONDRIAN, Piet. Op. cit. p. 39.

del cielo y la naturaleza, mundo
donde el mito se expresaba en lo
bello y confiable de arte. Lo que
Gadamer hace precisamente es lla-
marnos la atencién de que nos en-
contramos en un mundo diferente
a todos los anteriores incluyendo
el griego; por ende, el arte actual
presenta formas de expresin y
preocupaciones distintas. En 8l ya
noe podemos encontrar el mito, ni
la religién, tampoco el aprecio y
confiabilidad en las cosas que nos
rodean porque ellas se acaban ra-
pido. Por ello Gadamer resalta,
cémo los anteriores pardmetros pa-
ra comprender el arte, no pueden
ser aplicados en el arte actual. Es
necesario entonces buscar otros ca-
minos que nos abran luces para
abordar el arte desde otra perspec-
tiva. Partiendo de la posibilidad
del concepto de orden pitagdrico
es desde donde Gadamer lanza su
aparentemente anacrénica pro-
puesta. Segin su idea, toda obra
de arte es atn lo que antes era una
cosa, en cuya existencia luce y se
testimonia orden en general; qui-
z4s no un orden que se deje ade-
cuar objetivamente a nuestras re-
presentaciones de orden como las
que en otro tiempo las cosas cerca-
nas unificaron en un mundo acoge-

dor; pero en ellas existe un im-

pulso constantemente nuevo y po-
deroso de energia -espiritual orde-
nadora. En esta perspectiva de ac-
ceso a la obra de arte desde el pa-
réametro de una energia ordenado-
ra, deja de tener validez la pre-
gunta de si la obra de arte es abs-
tracta o figurativa, si es una ac-
cién o un lienzo; no interesa iden-
tificar el artista o lo representado.
Al cambiar el 4dngulo de la visién
nos debemos preguntar méis bien
si existe esa energia ordenadora
subyacente donde se da la accién
de relacionar en un pequefio cos-
mos que parte de formaciones an-
teriores y sirve de base a otras por

venir, porque el arte representa. lo
que somos los seres humanos, una
constante construccién del mundo.

Dice Gadamer sobre ese concep-
to de mimesis en la antigiiedad:

Por supuesto que mimesis no
quiere decir aqui imitar algo pre-
viamente conocido, sino llevar
algo a su representacién, de
suerte que esté presente ahi en
su plenitud sensible. El uso ori-
ginal de esta palabra ests toma-
da del movimiento de los astros.
Las estrellas representan la pu-
reza de las leyes y proporciones
matematicas que constituyen el
orden del cielo 49,

En la parte sensible de la obra se
representa algo del ser de la obra,
en ese juego constante de mostra-
cién y ocultamiento que nos per-
mite la autorrepresentacién. En ca-
da representacién se da un creci-
miento de] ser de lo representado,
y de esa experiencia dé sentido y
de orden, la obra es la mejor pren-
da.

El concepto de orden pitagérico-
platénico, que rescata Gadamer,
estd intimamente ligado al con-
cepto de simbolo en la obra de ar-
te. Ella no representa algo ya co-
nocido y sabido previamente como
la alegoria en el sentido de los ro-
ménticos. La experiencia de lo sim-
bélico que aparece en el caso indi-
vidual de la obra de arte, se rea-
liza en la obra misma y entra a
complementar nuestra parte in-
completa. Ese ser que le pertenece
a'la obra -y que entra a significar
al entrar en contacto con ella, es
independiente de condiciones socia-
les o histéricas, tiene validez en
cualquier lugar y época. La obra
de arte sigue teniendo un significa-
do porque lo detenta ella y aGn en
nuestra sociedad actual, que se
transforma a cada momento es una

44. GADAMER, Hans-‘Georg. La actua-
lidad de lo Be:lo. Op. cit. p. 93.
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uniformidad seriada, la obra de ar-
te se nos presenta como un testi-
monio de orden que no se deja ni-
velar; es una evocaciéon de orden
en cualquier lugar donde se en-
cuentre.

Segin un dicho, se afirma que
como es tu casa eres td, o como es
la sociedad asi es lo que ella pro-
duce. La creencia comin es que
la obra de arte en la sociedad de-
be responder al caos social, violen-
cia, muerte, destruccién, consumo;
la obra de arte entonces debera ser
desarticulada, desintegrada, ete.
Justamente es esa concepcidn car-
gada de prevencién contra la obra
de arte, a la que Gadamer se re-
fiere. Vamos a citar el aparte de
una entrevista realizada a Gada-
mer en los Gltimos afios, donde se
expresa claramente el concepto de
orden en la obra de arte; dice asi:

(Podriamos decir que lo que se
muestra es el enigma de que hay
algo y de que ese algo tiene un
sentido?

8i, claro. En cierta manera pue-
de decir —y creo que desde Schi-
ller ya no es una idea muy origi-
nal— que aquello que es fragmen-
tario y desordenado se convierte
por la accién del arte en la repre-
sentacién de un mundo integro. Si
hoy dia dices esto a la juventud,
claman de indignacién. Lo he ex-
perimentado con un estudiante, que
no lo comprendia. Pero, cuando ha-
glo de “mundo integro”, no quie-
ro decir que el mundo es integro,
sino que en el arte aparece como
integro. Y entonces siempre salta
alguien: si, pero ;y el Guernica de
Picasso? y yo contesto: ;por qué
siguien ustedes contemplindolo?
Y dicen pasmados, pues, en efec-
to, porque en él hay algo. Efecti-
vamente, hay algo ahi que no se
ve como simple destruccién grisé-
cea, sino que en si mismo produce
una concentracién (4%).

Esa es la contradiceién que se-
fiala Gadamer: ¢émo a pesar de un
mundo desarticulado la obra de ar-
te es integra en una totalidad arti-
culada, ordenada, donde no se pue-
de quitar o afadir algo porque se
trastoca el orden existente cam-
bidndolo en otra cosa. Por eso la
idea tan com@n de que la obra de-
be ser reflejo de la sociedad en que
se vive es decir caos — caos, es una
concepeidn distractora del sentido
de la obra de arte y de su compor-
tamiento. Ella es un pequefio cos-
mos con vida propia que nos inte-
rroga desde su ser y nos pone el
mundo en un horizonte que nos
permite reconocerlo verdaderamen-
te en su realidad, cosa que- la-in-
mediatez de 1a realidad por si mis-
ma no nos da, sino mis bien nos
ofrece. Por eso, cuando el arte rea-
liza su funcién simbdélica, no re-
quiere de otros referentes exterio-
res u otro tipo de dependencias.
Esta caracteristica de la obra de
arte es la*que abre la posibilidad
de recrearnos, permanecer en ella,
interrogarnos, escuchar lo que nos
quiere decir; superando los rumo-
res que se dan en ¢l entorno de la
sociedad moderna, cada vez mas
cargada de informacién de todo ti-
Po ¥ que se interpone entre la obra
¥ nosotros.

Por lo pronto nos interesa reto-
mar y relacionar los conceptos de
orden y de verdad actualizados por
Gadamer, en la obra de arte, pues
ellos permiten formular 1a obra co-
mo simbolo que conlleva en si su
significado y su verdad abriendo
una posibilidad de lectura y com-
prensién que tiene que permane-
cer. Lo simbélico no se deja resol-
ver, la obra es su dictamen.

45. GROOT, Ger. Las promesas del ar-

te. Una entrevista con Hans-Gecrg
Gadamer. La Balsa de la Medusa, 29,
1994.

En el aparecer de la belleza pla-
nica es donde Gadamer enfatiza.
o relaciona con el comportarse de
Juz. La luz no sélo brilla para
er vista y hacer visible lo que es-
4 0SCUro, también brilla la misma
084, €S 1a reflexién sobre ella mis-
ma. La luz, como lo bello, articula
no sélo lo visible sino el &mbito
e lo inteligible.

Otro - concepto que Gadamer to-
ma de Platén es el concepto de 1o
bello que aparece en una estrechg
relacién con lo bueno. Gada.mer
anota como en Platén

La estrecha relacidén que se esta-
blece entre el orden esencial ma-
teméatico de lo bello y el orden

celeste significa ademis que el -
cosmos, el modelo de toda orde-
nacién sensible correcta, es al
mismo tiempo el méas elevado
ejemplo de belleza visible. Ade-
cuacién a la medida y- simetria
son las condiciones decisivas de
todo ser bello #6),

Aunque en esta posicion pitags-
rico-platénica lo bello ostenta su
predominio en la naturaleza, esto
no implica una exclusién del arte
del 4mbito de lo bello. '

Para Platén se da cierto predo-
minio de lo bello sobre lo bueno,
en e] sentido de que este ultimo,
siendo inaprensible, puede ser cap-
tado més fécilmente en lo bello.
Lo bello tiene luz propia, conven-
ce inmediatamente, lo bueno, en
cambio, no. Hay que ser bueno,
“Lo que caracteriza lo bello fren-
te a lo bueno es que se muestra por
si solo, que se hace patente direc-
tamente en su propio ser” 4", La
idea de lo bello, ademés, estd toda
verdadera e integra en lo que es
bel'o. Para la idea de bello es ne-
cesario que tenga una existencia
sensible y visible: el “aparecer”
es la esencia de lo bello. La filoso-
fia conocié esta paradoja de lo be-
llo como la “cruz” del platonismo:
lo bello no es inteligible si no es
idea y no es bello si no es sensible.
Esto indica que no sélo se es inte-
riormente armonioso en e] ser, sino
que en su forma de aparecer es ar-
moniosa.

En el rescate del concepto de lo
Jlo en Platén, Gadamer extrae
dos elementos comunes que pue-
den dar pie a una universalizacién
e la hermenéutica. Tanto lo bello
como lo comprensible poseen un
carécter de evento.

Lo evidente es lo que no esti
mostrado y se hace valer por él
mismo, es decir, no necesita expli-
cacién, brilla por si mismo, es co-
mo se dice en la expresién cotidia-
na: “se cae de su peso”. Es esa la
misma forma de presentarse lo be-
lo como algo que se nos aparece
in mayor explicacién pero con luz
ropia. En un comienzo puede sor-
prendernos, porque choca con nues-
as concepciones y puntos de vis-
ta, mas esa luz que irradia nos in-
vita a seguirla, a vivir la aventura
“de la comprensi6n.

El eoncepto de verdad queda in-
cluido en esta analogia. Lo que
representa lo bello no es distinto
_de lo que representa, es igual a si.
No se da un desdoblamiento don-
de representa una cosa para si y

hablg de la luz que irradia lo be-
llo, se hablé de una luz interior y
 exterior. Brilla en si e irradia este
rillo. No es solamente la idea de
o bello, sino que aparece por si
mlsmo como bello.

Cuando se trat6 el concepto de
uego se hablé de que en la repre-
sentacion de la obra de arte, lo
Que la obra plantea estd en ella
Misma, en su verdadero ser, que se
hace presente en la actividad del

46. GADAMER, Hans-Georg. Verdad ¥
Método I. Op. cit. p. 573.

47. Idem. 575.

otra para los demas. Cuando se

juego. La comprensién en el fené-
meno hermenéutico no se refiere a
un comportamiento arqueolégico,
filolégico o a un ejercicio para
constatar lo ya conocido. La expe-
riencia hermenéutica sale al en-
cuentro de algo que nos habla y
nos interroga por una verdad de lo
no conocido, lo no dicho. Es una
experiencia que nos permite un en-
cuentro paulatino con la verdad.
Es precisamente en este sentido de
la verdad platénica como luz, el
encuentro con su evidencia lo que
Gadamer rescata de lo bello en
‘Platén: lo bello como verdadero.
La idea se puede sintetizar de la
siguiente forma :

la esencia de lo bello no estriba
en su contraposicién a la reali-
dad, sino que la belleza, por muy
inesperadamente que pueda sa-
lirnos al encuentro, es una suer-
te de garantia de que en medio
de todo el caos de lo real, en me-

- dio de todas sus imperfecciones,
sus maldades, sus tortuosidades
y parcialidades, en medio de to-
dos sus fatales embrollos, la ver-
dad no est4 en una lejania inal-
canzable, sino que nos sale al en-
cuentro (48,

2.4. RELACIONES FINALES
DEL COSMOS
PITAGORICO

A manera de conclusién sobre el
concepto de orden en el cosmos y
su relacion de analogia con lo be-
llo, se puede decir cémo el pensa-
miento pitagérico abarca en el
concepto de cosmos la mixima no-
cién de orden, unida estructural-
mente con la belleza. La armonia
reine en si todas las cualidades
pensables para las cosas y los se-
res; concentra los conceptos de or-
den, proporcién, medida, limite,

48. GADAMER, Hans-Georg. La acfua-
lidad de lo Bello. Op. cit, p. 52.
(Correccién de traduccidn).

ki aad

uniformidad ; estableciendo una -
lacién entre sus componentes. Esta
armonia césmica, sinénimo de be-
lleza, trasciende la mera aparien-
cia y piensa la belleza de un mo-
do donde lo sensible fomenta 1a in-
tuicién reflexiva, librandola de Ia
dominancia de los problemas de la
forma. En la misica se daria la
expresiéon més clara de la idea de
cosmos como armonia. Lo que real-
mente representa la armonia musi-
cal es algo mucho méas profundo
presente en la estructura de las co-
sas y que en Gltimo término es lo
que permite la existencia de una
armonia en las almas, la naturale-
za y el cosmos: una propiedad in-
tima de las cosas, regida por un
sistema de relacionalidad espiri-
tual como las mateméticas, que
permiten idear la proporeién y me-
dida de las cosas. Si ]la musica es
la expresion méxima de la propor-
cién y la medida y ésta se encuen-
tra en el ntmero, en las demés ar-
tes orientadas por los mismos prin-
cipios tendridn el mismo origen.

El pensamiento pitagérico ha de-
jado en claro la existencia del cos-
mos como extrema expresion de or-
den y regularidad; un sistema de
relaciones similar se presenta en la
naturaleza en la que se establece
orden e interaccién en sus partes;
el alma humana al ser parte de la
naturaleza se mueve en su misma
6rbita. De aqui se desprende que
el arte como un producto del ser
humano est4 sujeto a la armonia
del cosmos, la que estructura el
orden, la medida, la unidad y el
limite. Es un sistema de orden ge-
neral que engloba lo tangible y lo
intangible.

En la concepcién pitagérica de
mimesis se expresa una dimensién
de la imitaci6n bien diferente a la
copia de elementos exteriores. Lo
que se imita es una armonia inte-
rior a la que no se accede a sim-
ple vista; es a partir de la contem-
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placién, actitud de suma importan-
cia para los pitagéricos, como es
posible comprender ese orden in-
terno. Es una contemplacién acti-
va, sinénimo de reflexién, la que
permite trascender la mera apa-
riencia.

En Platén estin presentes y son
punto de partida, los conceptos pi-
tagérico de armonia y orden. Toda
su teoria del conocimiento esté
en estas ideas. De ahi que su
propuesta educativa esté determi-
nada por la adquisicién paulatina
de la armonia y ritmos a través de
"la misica y la gimnasia como ele-
mentos iniciales en la formacién.
Ellas se encuentran profundamen-
te atravesadas por el orden, la me-
dida y la proporcién propios de las
estructuras mateméticas. La msi-
ca y la gimnasia no importan por
ellas mismas, interesan en cuanto
imitan esa armonia universal, per-
mitiendo la formacién, a través de
ellas, de las estructuras mentales.
En el proceso de conocimiento for-
mulado por Platén, que va de lo
sensible a lo inteligible, 1la forma-
cién en el racionamiento abstrac-
to permite al individuo el acceso al
conocer, al mundo de la razén. Se
abre un espacio ordenador tanto en
el campo material como en el es-
piritual. En igual sentido del orden
cosmico, Platén tiene en cuenta a
la astronomia, que est4 basada en
principios universales de armonia
y orden. Su conocimiento trascien-
de el plano material para adentrar-
se en la interioridad de una for-
macién espiritual y asi alcanzar
una armonia necesaria para lograr
la belleza. ‘

La belleza a la que Platéon hace
referencia se encuentra en el am-
bito de lo inteligible, creando una
idea de belleza alejada de la sen-
sibilidad inmediata, entrando a un
plano trascendente. El punto de
encuentro entre el pensamiento pi-

tagérico y el platdnico se da en la
esencia que engloba la idea de be-
lleza. Para los pitagéricos belleza
es sinénimo de armonia y orden;
en Platén se ha dado todo un pro-
ceso de introyeccién a partir del
cual se han interiorizado los con-
ceptos de armonia y orden para al-
canzar la belleza ideal. Ambas se
encuentran en el plano de un or-
den ideal. Esta teoria, si bien se
corresponde con un auténtico pen-
samiento platénico, tampoco lo
agota. Para Platén, lo bello, a pe-
sar de su idealidad que es lo que
lo hace comprensible, tiene que ser
sensible para ser visible.

El pensamiento expuesto por
Schelling y compartido por los ro-
ménticos surge de la misma fuen-
te: el pitagorismo mediado por el
platonismo: es el planteamiento de
que en la obra de arte se da una
organizacién interior entre sus par-
tes, anilogamente a la naturaleza,
incluso con mayor razén que en
ésta. che Schelling :

si nos 1nteresa escudrifiar tan le-
jos como sea posible la estructu-
ra, la disposicién interna, las re-
laciones y las vinculaciones de
una planta o de un ser orginico
en -general, tanto més deberia-
mos sentirnos llevados a cono-
cer esas mismas vinculaciones y
relaciones en esa planta, ain me-
jor organizada y mas enlazada
consigo misma que lamamos
obra de arte (49,

La reflexién que origina este
analisis tiene que ver con la rela-
cién que establecen los pitagdricos
entre el orden del cosmos en una
relacién arménica de un todo li-
mitado, idéntica relacién se repi-
te en la naturaleza y en el hom-

49. SCHELLING, F. “Filosofia del Ar-

te”. En: MARI, Antoni. El Entusias-
mo y. La Quietud. Barcelona. Tusquets,
1979. p. 195.

lencia de ese orden y armonis.

-ambas presentan arquetipos. E|

relacién que permite hablar a Sch
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bre al ser parte de ella; Ya Vim
c¢6mo la masica como produce;
tangible -es la expresién por ey,

movidas por un mecanisme
a] igual que un péndulo,
or una fuerza que estd en
, como el sistema solar* y

interesante ver cémo Schelling ¢p yuelvan a si mismas ya rea-

1a misma obra “La filosofis del
te” cuando- se refiere a la relg

cién arte-filosofia muestra o4
itado debe ser el orden y la

\ia, que conforman el sistema
naturaleza llevando la ana-
al cosmos, como el gran sis-
por excelencia que genera la

te a través de sus manifestacig
s6lo expresa de forma objetivy, ]
universal.. Los ejemplos que il
tran su teoria son la confirmacig
de la relacién que se trata de
poner. Dice asi Schelling: “A m,
do de ejemplo, la miisica no es o
cosa que el ritmo arquetipico de J
naturaleza y del universo misme
que, por medio de este arte hac
irrupcién en el mundo de la copi
Las formas acabadas que produg
la pléstica son los arquetipos ob:
jetivamente presentados de la na
turaleza orginica misma” 9, Lo
que en Gltimo término marca est

ubrayado nuestro.

dem. p. 147.

Hing de arquetipos tanto en la fi
losofia como en el arte, es el su
puesto de la existencia de un o
den universal que marca todas
relaciones y que permite supon
la existencia de la copia en el sen
tido de expresién de relaciones pro
fundas y analégicas.

Cuando hablamos del nuevo sen
tido dado a la mimesis en el 10
manticismo, y subrayamos nuev
porque como vemos no es tan re
ciente, se hace necesarid referirno
a W. Schlegel en esa relacién ar
te-naturaleza utilizando un frag
mento suyo que creemos importan
te citar, al menos, una parte de él

el arte debe imitar la naturale
za. Quiere decir, en efecto, qu
el arte debe crear como la na
turaleza un modo auténomo, or
ganizdndose y organizando, pa
ra formar obras vivas que no &

50. Idem. p. 2I0.

de nuevo la reiteracién de que

interior de la energia orde-

Obsérvese que esta relacién mi-

~mética en €] pensamiento romin-

tico permite un 6ptimo rendimien-
to para el arte, pues posibilita in-
dependizarlo de otros conceptos y
objetos logrando en esta forma ser
visto como un objeto en si, cuya
finalidad es el arte mismo.

Ahora bien, dentro de cierto ses-
go idealista, toméndolo en sentido
amplio, se podria resumir del mo-
do siguiente los planteamientos de
Mondrian y Gadamer, al finalizar
este tema sobre el concepto pitagd-
rico de armonia, producida por la
relacién de orden eésmica: Mon-
drian como propuesta para la crea-

ciébn de la Nueva Imagen, Gada-
mer como posibilidad hermenéuti-
ca de lectura en el arte contempo-
raneo.

Lo que si podemos afirmar sin
temor a equivocarnos es que la
propuesta formulada por los pita-
goricos en relacién a un concepto
ordenador de origen césmico que
determina relaciones de armonia,
orden, nimero y limite, formula-
das en los origenes de 1a filosofia
han brindado mltiples salidas al
pensamiento y en concreto a las
reflexiones que conciernen al arte.



