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Resumen. Este articulo consiste en un analisis de la influencia que el filosofo berlinés Georg Simmel ejerce en las etapas iniciales de
la filosofia de José¢ Ortega y Gasset. En este caso, nos centraremos en la influencia que la estética simmeliana ejerce sobre el joven
Ortega para la configuracion de una teoria de la evolucion histdrica de las artes en la que se revelan algunas de las tesis fuertes que
caracterizaran su pensamiento maduro.

Cabe destacar que este articulo se incluye dentro de un proyecto de andlisis de la relacion de influencia entre Simmel y Ortega, una
influencia que abarca multiples campos del pensamiento filoséfico y cientifico, como la epistemologia, la estética, la ontologia, la
sociologia, etc., asi como diversos e interesantes contenidos de analisis.

El objetivo principal es demostrar que bajo las ideas fundamentales de la filosofia de la razon histérica y vital de Ortega y Gasset fluye
la tension entre la vida y la forma que es la base del pensamiento simmeliano.
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[en] Georg Simmel‘s aesthetics in the young Ortega

Abstract. This article consists of an analysis of the influence of the Berlin philosopher Georg Simmel on the initial stages of José
Ortega y Gasset‘s philosophy. In this case, we will focus on the influence that Simmel‘s aesthetics exerted on the young Ortega for the
configuration of a theory of the historical evolution of the arts in which some of the strong theses that would characterize his mature
thought are revealed.

It should be noted that this article is included within a project of analysis of the relationship of influence between Simmel and Ortega,
an influence that covers multiple fields of philosophical and scientific thought, such as epistemology, aesthetics, ontology, sociology,
etc., as well as diverse and interesting contents of analysis.

The main objective is to demonstrate that under the fundamental ideas of Ortega y Gasset‘s philosophy of historical and vital reason
flows the tension between life and form that is the basis of Simmelian thought.
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1. Bases materiales de la relacion entre Georg
Simmel y José Ortega y Gasset

Por bases materiales de la relacion de influencia entre
los dos autores indicados entiendo las condiciones ob-
jetivas que, no solo explican, sino que, mas importan-
te, legitiman la idea de que Georg Simmel ejerce una
influencia decisiva sobre el joven Ortega y Gasset. No
basta con que entre ciertas ideas simmelianas y orteguia-
nas exista algo asi como un aire de familia, en virtud del
cual solamente podriamos apelar a una suerte de espiritu
comun o modos de expresion comunes de ese espiritu;
se requieren pruebas objetivas que adviertan sobre el
interés depositado en la filosofia de Simmel por parte
de Ortega, asi como que justifiquen que en tal o cual
ciudad, en un afio u otro en concreto, Ortega leyo los
textos simmelianos, acudi6é a alguno de sus celebrados
seminarios, o al menos tuvo una relacidn directa con ¢€l.
Mas alla de esto, nos queda la apelacion a una relacion
de influencia a distancia que, precisamente por ser a dis-
tancia, no puede ser una relacion rea/ de influencia.

No podemos conformarnos con decir que Ortega
hubo de leer a Simmel porque en algunas de sus obras
se revelan tendencias, tematicas, métodos o intereses co-
munes, porque esto significaria meramente que ambos
comparten un “tiempo intelectual” comun, un Zeitgeist
que es, en este caso particular, el de la tradicion idealista
alemana de finales del siglo XIX y comienzos del XX.
Necesitamos pruebas que justifiquen objetivamente que
Ortega mantuvo un contacto mas o menos personal y
directo con Simmel: referencias, lugares compartidos,
afios de publicacion y revistas de difusion, etc.

No obstante lo anterior, todavia no hemos de des-
echar la idea del Zeitgeist compartido, idea defendida
por Fernando Gil Villegas en Los profetas y el mesias,
donde remite a la influencia del “maestro” Simmel para
conectar las obras y trayectorias filosoficas de Georg
Lukacs, Martin Heidegger y José Ortega y Gasset, prin-
cipales representantes de la “Generacion del 14” euro-
pea, la de los hijos de la Gran Guerra y los preconiza-
dores de una nueva forma de comprender y de hacer la
filosofia’.

Dicho esto, ;cuales son las bases objetivas de la re-
lacion de influencia entre Simmel y Ortega? Vamos a
dar respuesta a esta pregunta desde dos perspectivas de
analisis diferentes: una general y otra particular, referida
al caso concreto de la estética o filosofia de la historia
del arte.

Desde una perspectiva general. En 1904, cuando se
doctora en Filosofia, Ortega apenas tiene conocimiento
y trato con el pensamiento aleman; solamente ha leido
en profundidad a Kant y a Nietzsche, a quien cita con
mucha frecuencia en sus primeras obras. Consciente de
ello, y gracias a una beca concedida por la Junta para la
Ampliacion de Estudios, viaja a la ciudad alemana de
Leipzig en 1905. A finales de ese mismo afio se traslada
a Berlin, primer punto de parada de nuestra investiga-
cion.

3 Ejemplos de corrientes filosoficas que surgiran desde esta base inte-

lectual e historica, y por la influencia de Simmel, son el marxismo
continental, el existencialismo, el raciovitalismo o la hermenéutica.
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Aqui damos con el primer dato objetivo sobre la re-
lacién entre Simmel y Ortega, porque desde 1885 hasta
1914 Simmel imparte clases y seminarios en la Univer-
sidad de Berlin, y se tiene conocimiento de que Ortega
acudid a algunas de sus clases justo en el momento en
el que el profesor berlinés trabajaba en la obra y figura
de Goethe*. No obstante, la influencia de Simmel sobre
Ortega se hard mas notable a partir de 1914, sobre todo
entre 1920 y 1927, en el momento en que éste se aleja
del neokantismo de Marburgo aproximandose a posicio-
nes fenomenologicas y vitalistas al estilo de Husserl o
Dilthey.

A este respecto, la influencia mas importante de Sim-
mel sobre Ortega tiene que ver, como sefiala Gembillo,
con el estudio de “las cuatro grandes figuras de la cultura
alemana y mundial” (Gembillo, 2009, 9): Goethe, Kant,
Hegel y Dilthey. En este sentido, si bien Ortega conoce
en profundidad a Kant de la mano de Cohen y Natorp
durante su estancia en Marburgo®, es un hecho innegable
que la recepcion del pensamiento de Goethe, Dilthey y
sobre todo Nietzsche, esta mediada por la influencia de
Simmel®. Por otro lado, y més alla de la recepcion teo-
rica del pensamiento simmeliano, Ortega comparte con
Simmel el interés por una misma tematica, un mismo
estilo e incluso una misma metodologia (que consiste en
partir de los grandes complejos analiticos a las pequefias
formaciones fugaces que los constituyen); en este senti-
do, la metafora de “ardilla voladora” con la que Ortega
define a Simmel’ (Ortega y Gasset, 2010, 123), podria
aplicarsela a si mismo.

Ademas, “[...] la obra de Ortega esta llena de motivos
simmelianos [...]. Existe un paralelismo entre Simmel y
Ortega en la relevancia que, igualmente de modo im-
plicito o explicito, adquiere la estética dentro de la obra
del filosofo espafiol” (Pérez Cavana, 1997, 171). Como
Simmel, Ortega dedica extensas monografias a artistas

4 En 1906 publica Kant und Goethe. Una referencia a la asistencia
de Ortega en las clases de Simmel impartidas durante aquel afio la
encontramos en la obra Ortega y Gasset de Javier Zamora Bonilla
(Zamora Bonilla, 2002, 52).

5 Ademas de la Escuela neokantiana de Marburgo, donde se forma el
joven Ortega, también tiene gran relevancia a finales del siglo XIX y
comienzos del XX la Escuela neokantiana de Baden, en la que desta-
can autores como Windelbard, Rickert, Dilthey o Simmel. Mientras
la primera se ocupa de las diferencias entre los ambitos natural e
historico, la segunda se dedica a la investigacion acerca de los fun-
damentos logicos de las ciencias naturales. Mas alla de intereses,
tematicas y metodologias compartidas, hay que sefialar que Simmel
siempre fue visto por sus contemporaneos como un neokantiano ori-
ginal y extremadamente heterodoxo que seguia su camino intelectual
al margen de las convenciones de una u otra Escuela. Es esclarecedo-
ra para ilustrar esta heterodoxia, por ejemplo, la critica que Rickert
hace a su “teoria plural de las formas™.

Las ideas sobre el pensamiento nietzscheano que Ortega expone en

el articulo “El sobrehombre” de 1908, como por ejemplo la presen-

tacion de Nietzsche como tedrico de la moral (no, por tanto, amoral,
como se le ha calificado), asi como la nocidon extensiva de huma-
nidad que desarrolla con la idea del “eterno retorno de lo mismo”,
estan tomadas directamente de la obra Schopenhauer und Nietzsche,
que Simmel publica en 1907. De hecho, al comienzo del articulo Or-
tega menciona a Simmel en los siguientes términos: “Acabo de leer
un libro de Jorge Simmel, donde el celebérrimo profesor habla de

Nietzsche con la agudeza que le es peculiar, mas sutil que profunda,

mas ingeniosa que genial. Las opiniones centrales de Nietzsche me

parecen, no obstante, admirablemente fijadas en este libro” (Ortega

y Gasset, 1987, 92).

7 Que también es utilizada por otro de los grandes discipulos y criticos
de Simmel, Siegfried Kracauer.
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de la talla de Veldzquez o Goethe y, también como el
aleman, su estilo se caracteriza por un caracter nervioso
e impresionista, asi como por anticipar un nuevo tipo de
sensibilidad vital a través de un estilo original y nove-
doso. Por otro lado, y como apunta Monfort Prades, la
idea simmeliana de cultura, de corte neokantiano, tendra
una influencia capital en el desarrollo posterior del pen-
samiento orteguiano.

Finalmente, transcribo esta cita del articulo “Para
una psicologia del hombre interesante”, donde Ortega
se refiere al maestro berlinés y su idea fundamental de
la “trascendencia de la vida”: “Simmel —siguiendo a
Nietzsche- ha dicho que la esencia de la vida consiste
precisamente en anhelar mas vida. Vivir es mas vivir,
afan de aumentar los propios latidos. Cuando no es asi,
la vida estd enferma y, en su medida, no es vida” (Ortega
y Gasset, 2010, 191).

No obstante, la prueba mas objetivamente evidente
de que Ortega conoce y lee a Simmel con dedicacion la
obtenemos de su biblioteca personal, que la Fundacion
Ortega y Gasset-Gregorio Maraion conserva y amplia en
la actualidad. En ella figuran once obras originales que
datan de 1890 a 1922, y seis traducciones, contando con
las traducciones realizadas por la Revista de Occidente.

Las obras originales son: Uber sociale Differen-
zierung: Sociologische und psychologische Untersu-
chungen, (1890); Philosophie des Geldes, (1900); Kant:
Sechzehn Vorlesungen Gehalten an der Berliner Univer-
sitdt, (1905); Kant und Goethe, (1906); Schopenhauer
und Nietzsche: Ein Vortragszyklus y Die Probleme der
Geschichtsphilosophie:  eine erkenntnistheoretische
Studie, (1907); Soziologie: untersuchungen iiber die
Formen der Vergesellschaftung, (1908); Hauptproble-
me der Philosophie, (1910); Goethe, (1913); Leben-
sanschauung: Vier Metaphysische Kapitel, (1918); Zur
Philosophie der Kunst: Philosophische und Kunstphi-
losophische Aufsdtze, (1922). Y las traducciones: Scho-
penhauer y Nietzsche, por José R. Pérez Bances, (1915);
Sociologia: Estudios sobre las formas de socializacion,
por José R. Pérez Bances, (1926/27); Cultura femeni-
nay otros ensayos, por Eugenio Imaz, (1934); Filosofia
de la coqueteria, (1945); Problemas fundamentales de
la filosofia, por Fernando Vela, (1946); Intuicion de la
vida: Cuatro capitulos de metafisica, Nova, Buenos Ai-
res, (1950).

Por otro lado, en el indice onomastico incluido en
el Tomo X de las Obras Completas de Ortega y Gasset
publicadas entre 2004 y 2010, realizado por Domingo
Hernandez Sanchez, para la entrada “Simmel” aparecen
dieciocho referencias: cuatro en el Tomo I (obras com-
prendidas entre 1902 y 1915); dos en el Tomo II (obras
comprendidas en 1916); siete en el Tomo III (obras com-
prendidas entre 1917 y 1925%); una en el Tomo IV (obras
comprendidas entre 1926 y 1931); dos en el Tomo V
(obras comprendidas entre 1932 y 1940); una en el
Tomo VI (obras comprendidas entre 1941 y 1955); una

En este tomo figura una breve nota publicada en el afio 1924, a modo
de resumen biografico para la entrada a la traduccion de Filosofia de
la moda, en la que Ortega repasa la vida y obra de Simmel, desta-
cando sus obras mas importantes y algunos hitos intelectuales de su
carrera y de su bibliografia (Ortega y Gasset, 2010, 472).
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en el Tomo VII y una en el Tomo IX (ambos compuestos
por obras postumas). Es decir, que la influencia explicita
de Simmel sobre Ortega se concentra fundamentalmente
entre los afios 1902 a 1925, sin que esto sea Obice para
pensar que de entonces en adelante Ortega abandonase
por completo a Simmel, como el numero de referencias
posteriores indica.

Desde una perspectiva particular, referida a la filo-
sofia del arte. Si en el caso anterior las fechas se ajus-
taban a las estancias, las publicaciones y los intereses
comunes, en el caso particular de la filosofia del arte no
tendremos tanta suerte, aparentemente. Simmel escribe
su obra fundamental sobre teoria del arte, Rembrandt.
Ensayo de filosofia del arte, en 1916, dos afios antes
de su muerte. En este momento, Ortega ha publicado
su primera gran obra, Meditaciones del Quijote, y fun-
da la revista El Espectador, que segin algunos autores
orteguianos como Javier Zamora Bonilla es el germen
de su ulterior “raciovitalismo” (Zamora Bonilla, 2002,
161). Sin embargo, hemos de matizar que la obra que
Simmel publica en 1916 es una compilacion y desa-
rrollo de las ideas sobre el arte, la religion, el rostro, la
vida y la muerte, el tiempo y la existencia sobre las que
ha reflexionado a lo largo de toda su trayectoria. En el
caso concreto del arte, supone una extension de las ideas
expuestas en los dos articulos sobre Rodin que fueron
recogidos en la obra Rodin, y que Simmel escribe en
1909 y 1911, ademas de una glosa a la muerte del artista,
en 1917. El primer articulo, Die Kunst Rodins uns das
Bewegungsmotiv in der Plastik, es publicado en 1909
en la revista vanguardista de Paris Nord und Siid, cuya
relacioén con Ortega no ha podido determinarse. Pero es
una evidencia objetiva fuerte para la defensa de mi tesis
que el segundo articulo, Rodin (mit einer Vorbemerkung
tiber Meunier), escrito en 1911 y publicado en 1919 den-
tro del compendio de articulos Philosophische Kultur en
Leipzig, fue traducido al espaiiol por la Revista de Oc-
cidente en 1933.

Los afios que Simmel dedica a los estudios de estéti-
ca coinciden relativamente con los afios dedicados a esta
disciplina por Ortega. Aunque la obra de referencia para
el presente articulo, “Sobre el punto de vista en las ar-
tes”, es del afio 1924, de 1908 a 1913 abundan los escri-
tos orteguianos sobre arte. De hecho, distinguimos dos
periodos estéticos en la trayectoria de Ortega: uno que
va de 1908 a 1913, en el que destacan “Meier-Graefe”
(1908), “;Una exposicion Zuloaga?” (1910) o “Arte de
este mundo y del otro” (1911), y un segundo que com-
prende los afos 1924 y 1925, donde, ademas de la obra
arriba indicada, escribe “Dialogo sobre el arte nuevo”
(1924), La deshumanizacion del arte (1925), “Sobre la
critica de arte” (1925) o “El arte en presente y en preté-
rito” (1925). El segundo periodo artistico en la obra de
Ortega marca un punto de inflexiéon con respecto al pri-
mero porque deja atras los temas puramente artisticos y
estéticos para centrar sus estudios en la historia del arte
como tal. Es en las obras de este segundo periodo en las
que vamos a centrarnos a continuacion. Como vemos,
las fechas encajan perfectamente y son una prueba mas
que evidente para postular la influencia de Simmel en el
joven Ortega (anterior a 1925).
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2. Claves vitalistas para la sistematizacion de una
evolucion historica del arte

Como decia antes, para el analisis comparativo de Sim-
mel y Ortega a colacion de la teoria del arte vamos a
tomar como referencia tres obras: Rodin y Rembrandt de
Simmel, y “Sobre el punto de vista en las artes” de Orte-
ga. En ellos, nuestros autores proponen una categoriza-
cion de la evolucion histérica de las artes, en particular
del arte pictdrico y escultdrico, en cuya base reside una
de las nociones basicas del pensamiento simmeliano, y
también de la “segunda navegacion” del pensamiento
orteguiano: la idea de vida. Por ello, antes de pasar al
analisis propiamente dicho, es necesario que aclaremos
qué entienden por “vida” y como influye esta idea en su
teoria del arte.

Aunque la reaccion temprana al neokantismo’ tiene
que ver mas la influencia creciente de la fenomenologia
husserliana y de Dilthey, Simmel es uno de los pensado-
res que mayor influjo inspirara en Ortega para el paso
hacia su particular vitalismo. Es por ello que, para expli-
car las bases vitalistas de la teoria del arte que a conti-
nuacion pasaré a desarrollar, me centro exclusivamente
en Simmel, dejando también abiertas algunas lineas de
comparacion con Ortega.

Siguiendo el hilo del contexto neokantiano, es preci-
samente desde la tension nuclear entre la vida y la forma,
propia del kantismo, desde donde Simmel comenzara a
erigir su teoria vitalista'®. De acuerdo con los postula-
dos kantianos, que también estan presentes en Ortega,
Simmel asume que el concepto no es capaz de abarcar
toda la realidad, o lo que es lo mismo, que la realidad
rebasa su concepto (entendamos aqui por concepto todo
el entramado intelectual o formal que las ciencias cons-
truyen para definir, explicar y predecir la realidad, con lo
que abarcaria también el conjunto de leyes y categorias);
o de acuerdo con la tension indicada, que el contenido
siempre excede de la forma que se le da para su com-
prension. La vida (das Leben), dice Simmel siguiendo
muy de cerca el concepto de voluntad de Schopenhauer
y Nietzsche (Willen), es un torrente inmenso de ener-
gia que fluye a través de sus formas. Los conceptos son
instrumentos tedricos que configuramos para apresar la
vida, pero la vigencia de esta conceptualizacion de la
vida solo dura el tiempo que ésta se trasciende a si mis-
ma, que transgrede los limites que se ha dado para su
manifestacion empirica, y nos vemos obligados a traba-
jar en nuevos conceptos que den cuenta del nuevo esta-
dio evolutivo alcanzado por el torrente vital''.

Que es uno de los aspectos comunes del pensamiento de ambos au-
tores; sin que esto signifique un rechazo absoluto del pensamiento
kantiano (sobre todo en lo que respecta a la teoria del conocimiento),
sino mas bien una reaccion a la interpretacion neokantiana de dicho
pensamiento.

10 La etapa propiamente vitalista del pensamiento de Simmel es la
ultima, a partir de 1910, cuando se dedica a cuestiones culturales,
religiosas y artisticas. No obstante, en su etapa inicial, metodolo-
gica, ya esta presente la distincion kantiana entre el contenido y la
forma. Distincion que, conforme vaya virando de una preocupacion
metodologica (que nunca olvidd, por otra parte) a una preocupacion
ontoldgica (incluida en la primera), se transformara en la distincion
fundamental de su pensamiento maduro: vida-forma.

" Desde estas bases, Simmel reacciona contra la metafisica tradicio-

nal del paradigma platonico-kantiano-hegeliano que entiende el ser
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Topamos asi con la idea clave desde la que fijar los
parametros entre los que Simmel y Ortega enmarcan su
teoria de la evolucion histdrica de las artes: la idea sim-
meliana de la “trascendencia de la vida” como su mas
intima esencia.

Cuando Simmel se pregunta, una vez fijada la idea de
vida como nucleo de su sistema'?, y de nuevo siguien-
do a Schopenhauer y Nietzsche, por el valor de la vida,
encuentra en consonancia con el segundo que ese valor
reside en si misma, esto es, se lo da a si misma. La vida es
valor absoluto, fuente inagotable de lo real que fluye sin
limite alguno, pero también es valor relativo por cuanto
todas las formas objetivas con que apresamos y conoce-
mos la realidad (v. gr., el arte, el derecho, la moral, la po-
litica, la ciencia, la religion, etc.) son creaciones suyas; es
el limite y la trascendencia del limite: ,,[...] cada estadio
de la existencia humana ha dejado de hallar su fin en algo
absoluto y definitivo, para encontrarlo ahora en el estadio
que sigue, en el cual todo lo que en el anterior estaba ini-
ciado se amplia y aumenta en eficacia, y en el cual, por lo
tanto, la vida se ha hecho mas plena y mas rica, mas vida“
(Simmel, 2005, 16). O dicho de otro modo: ,,La vida es,
al mismo tiempo, fija y variable, definida en una figura
que luego se transforma, provista de forma que luego se
rompe bajo muchas otras cristalizaciones, persistente y
dinamica, fijada y libre [...] (Simmel, 2000, 305).

(Qué quiere decir que la vida tengo deseo de trascen-
derse (lo cual explica el caracter tragico del proceso vital,
que mas tarde cifrara como proceso historico y cultural)?
Partimos de un estadio originario en el que la vida no es
sino pura voluntad sin limites, energia espiritual desata-
da. Asi, como fluir incesante, la vida no puede ser apresa-
da, no es sino lo que ella misma es en cada instante: una
totalidad inaprehensible que se manifiesta a si misma en
cada uno de sus momentos. Solo intuitivamente puede
ser captada. Es por eso que la vida tiene deseo de darse
una forma que le permita, de un lado, su manifestacion
empirica (bajo la forma de la realidad), y del otro, su per-
feccionamiento (bajo la forma de la idea'?). Cuando la

como sustancia (es decir, como cosa idéntica a si misma de atributos
logicos y estaticos), y en oposicion adopta una metafisica del de-
venir, heraclidea: la realidad no es sino que deviene, estd siendo.
Esta misma nocion de realidad dinamica y cambiante es la que esta
presente en Ortega.

En contra de lo que piensan algunos comentaristas de la obra sim-
meliana, como por ejemplo Esteban Vernik y Hernan Borisonik en la
Presentacion de la obra conjunta Georg Simmel, un siglo después, yo
si creo posible la sistematizacion del pensamiento simmeliano desde
la idea de vida, o mejor, desde la tension dialéctica entre la vida y
la forma. Simmel aplica esta dialéctica bajo diferentes articulacio-
nes en cada uno de los ambitos de pensamiento explorados: como
tension vida-forma en la ontologia; como tension realidad-deber ser
en ética; como tension forma-contenido en sociologia; como tension
realidad-concepto en epistemologia; como tension cultura subjetiva-
cultura objetiva en filosofia de la cultura; como tension religiosidad-
contenidos religiosos objetivos en filosofia de la religion, etc.

Si bien es cierto que es en 1900 cuando Simmel, en Filosofia del
dinero, ‘sistematiza’ la dialéctica vida-forma y la articula dentro del
contexto de la cultura y de la economia monetaria, esta dialéctica ya
estaba presente en sus estudios anteriores sobre moral y sociologia, y
mucho mas todavia en sus ultimos escritos, de caracter mas metafisi-
co (filosofia de la vida).

Es interesante apuntar aqui que, segin la critica que Simmel le hace
a la moral kantiana del imperativo categérico, la verdadera distincion
no se opera entre la vida y el deber ser, porque el deber ser brota
de la vida misma, sino entre el deber ser y la realidad, que son dos
formas que tiene la vida de manifestarse. (Simmel, Georg. “La ley
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vida se da para si una forma (proceso que en epistemolo-
gia se denomina “autoconciencia”), crea un “mas-vida”
(mehr-Leben), que no es otra cosa que las formas obje-
tivas ya enumeradas. Pero sucede que las formas obje-
tivas, en el momento en que se configuran a partir de la
vida, adquieren una logica autéonoma en virtud de la cual
se independizan de la vida y, en ocasiones, la someten'®;
el “mas-vida” se transforma entonces en “mas-que-vida”
(mehr-als-Leben), poniendo fin al ciclo ‘natural’ de tras-
cendencia. Porque, de no ser por este episodio tragico, la
vida seria capaz por si misma de sobrepasar el limite que
se ha dado, abriéndose hacia una potencia. En la historia,
explica Simmel, son continuos los quebrantamientos de
estos limites y el avance de la vida hacia nuevas formas
de manifestacion (el paso de la Edad Media a la Edad
Moderna, del feudalismo al monetarismo en su estado
primitivo, es un ejemplo historico de este proceso).

Expuesta esta idea, debemos entender la teoria artis-
tica de Simmel y de Ortega desde la base del impulso vi-
tal de trascendencia y de la lucha tragica entre la vida y
sus formas, que en este contexto son las formas del arte.
También vamos a reconocer los dos posibles desenlaces
de dicha lucha: la imposicion de la forma sobre la vida,
o la superacion de la forma por la vida.

Por otro lado, la historia del arte o del arte pictérico y
escultorico que vamos a analizar ha de entenderse, desde
las bases vitalistas expuestas, como un reflejo de la his-
toria universal del espiritu. Porque, en primer lugar, la
historia de la humanidad se puede interpretar como his-
toria de las diferentes formas objetivas de expresion del
pulso vital interno, es decir, como historia de la ciencia,
historia de la moral, historia de la religion, etc." Pero es
evidente, como antes hemos apuntado, que la historia de
las distintas formas objetivas no equivale exactamente a
la historia del espiritu o a la historia de la humanidad; asi
lo explica Ortega: “La Historia, cuando es lo que debe
ser, es una elaboracion de films. No se contenta con ins-
talarse en cada fecha y ver el paisaje moral que desde ella
se divisa, sino que a esa serie de imagenes estaticas, cada
una encerrada en si misma, sustituye la imagen de un
movimiento” (Ortega y Gasset, 1987, 175). Por eso Sim-
mel decide que la mejor forma de conceptualizar (aunque
solo sea, por lo dicho arriba, vagamente) la historia del
espiritu sea desde la historia de aquellas formas objetivas
que, por la inmediatez (intuitiva) con la que son capa-
ces de expresar su espiritu interno, se pueden identificar
como expresion misma del espiritu: el arte y la filosofia.

Ademas, el arte es la unica forma objetiva capaz de
expresar la totalidad de la vida sin una fragmentacion
conceptual de sus partes, que, segun Simmel, desde su
unidad interna no existen como tales. O al menos es la
forma objetiva que expresa la totalidad de la vida sin

individual. Un ensayo acerca del principio fundamental de la ética”.
En: Riba, J. 2003. Georg Simmel. La ley individual y otros escritos.
Barcelona-Buenos Aires-México, Paidos.)

4 Este es el nucleo central de la teoria de la cultura de Simmel: “tra-
gedia de la cultura” (die Tragodie der Kultur), que es una aplicacion
particular de la “tragedia de la vida” (die Tragddie dem Leben).

!5 Esta interpretacion pluralista de la historia de la humanidad nos in-
vita a pensar en la influencia que la “teoria plural de las formas”
de Simmel pudo ejercer sobre el perspectivismo de Ortega. En el
transcurso del trabajo encontraremos mas datos que justifican en esta
tesis.

95

el obstaculo del concepto. Porque en el arte la vida se
expresa como lo que es, esto es, “una absoluta continui-
dad en la que no hay trozos o partes que se compongan”
(Simmel, 2006, 18). Eso si, y esto es lo que vamos a
poner sobre la mesa a continuacion, no todo tipo de arte
logra la expresion total y unitaria de la vida.

3. El sentido de la evolucion historica del arte

Planteadas estas premisas, es el momento de introducir-
nos en la lectura evolutiva que nos ofrecen Simmel y
Ortega en relacion al arte, mas concretamente, al arte
pictorico y escultorico. Hasta ahora solamente hemos
fijado los parametros en los que nos movemos para el
desarrollo de esta historia, que son dos: la vida como
fundamento de lo real, y la historia del espiritu como
reunion de las diferentes y particulares historias de las
formas objetivas (o culturales). De todas ellas, nos que-
damos con el arte como expresion ‘pura’ de la subjetivi-
dad creadora, que aqui identificamos como subjetividad
artistica. Entonces, aquello que ira evolucionando en
ultimo término, mas que los estilos (formas), o mejor,
antes que los estilos, es la subjetividad creadora.

La historia de la evolucion pictérica no es, de acuerdo
con lo dicho, otra cosa que la historia de la evolucion de
la subjetividad artistica. Aqui, Simmel y Ortega eligen
dos puntos de referencia solo aparentemente distintos:
la “unidad creadora” el primero, y el “punto de vista” el
segundo. En lo que si que coinciden es en indicar que la
tendencia evolutiva de esta referencia subjetiva consiste
en un viraje de fuera a dentro, de lo objetivo a lo subje-
tivo, o del mundo externo (el Ser) al mundo interno (el
Yo). Este es el sentido propio de la evolucion artistica.
Ahora conviene que veamos ambas ideas por separado
para, después, mostrar su natural coincidencia.

En el caso de Simmel, en la obra de 1916 explica
que la “unidad creadora” esté a la base de toda singula-
ridad estética, ya sea historica (objetiva) o psicologica
(subjetiva)'S. Esta unidad no es sino la propia “vivencia
artistica”, que, por cuanto “su inico modo de existir esta
en el hecho de que llegue a ser inmediatamente sentida”
(Simmel, 2006, 14), escapa de las categorias del cono-
cimiento cientifico. Toda reflexion estética, afirma Sim-
mel, tiene que establecerse dentro de los limites de la
“vivencia artistica”.

(Qué es o como se constituye la vivencia artistica?
Hay que tener en cuenta, en primer lugar, que la vivencia
artistica es un concepto, como casi todos los simmelia-
nos, relacional, es decir, que despliega todo su contenido
y significado cuando se analiza en un contexto de relacion
que, en este caso, es de la relacion artista-espectador. Des-
de este contexto, ;qué es lo que ve el espectador cuando
contempla un cuadro?'” No es nada real, ni tampoco un

¢ Podemos apreciar un paralelismo con la idea con la idea orteguiana
del “punto de vista” o de la “perspectiva” como propiedad objetiva
que no obstante requiere para su configuracion particular de una sub-
jetividad ordenadora del material donado por la objetividad circuns-
tancial.

Este es, segin Simmel, el “problema central de la filosofia del arte”:
(Qué vemos en un cuadro? Volveremos a esto en la conclusion del
trabajo.


https://es.pons.com/traducci%C3%B3n/alem%C3%A1n-espa%C3%B1ol/die
https://es.pons.com/traducci%C3%B3n/alem%C3%A1n-espa%C3%B1ol/Trag%C3%B6die
https://es.pons.com/traducci%C3%B3n/alem%C3%A1n-espa%C3%B1ol/der
https://es.pons.com/traducci%C3%B3n/alem%C3%A1n-espa%C3%B1ol/Kultur
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simbolo de algo real (desechamos asi una teoria psico-
logica de la asociacion); no es algo que pertenezca a la
realidad, sino mas bien el mundo interno del artista, que
de acuerdo con su genio serd capaz de expresar de mejor
o peor forma. Pero el espectador ve ese mundo interno a
través de la obra; es decir, no bajo la apariencia de la pura
subjetividad, sino como la configuracién objetiva creada
por la subjetividad artistica desde la base de una intui-
cion de la subjetividad que hace las veces de modelo. El
mundo interno del artista es, en este contexto, una com-
binacion exquisita de subjetividad y objetividad que por
ello se asemeja a la idea orteguiana del “punto de vista”.
Lo que si que es claro es que tanto en Simmel como en
Ortega es el alma del artista la que configura la obra pre-
via configuracion de un paisaje artistico que, ahora segin
Simmel, no tiene nada que ver con la realidad efectiva,
aunque comparta con ella un mismo material empirico.

Si la vivencia artistica, o lo que vemos al contem-
plar una obra, depende de la unidad creadora del artista,
(significa que vemos el alma del artista? En absoluto.
Lo que esto significa es que al contemplar la obra de arte
estamos contemplando una objetividad configurada por
una subjetividad a partir de otra subjetividad; del yo al
no-yo a través del yo, en una asociacion cuasihegeliana.
La clave para la comprension de la obra de arte no esta
en la idea que flota sobre el artista, sino en un “germen
animico” (Simmel, 2006, 42) que esta mds atrds de esa
idea: el artista capta del modelo una intuicion esencial
(la intuicién de la totalidad vital que subyace al modelo,
sea éste un individuo o un paisaje) que se encuentra mas
atras de su apariencia fenoménica, y después va incor-
porando elementos singulares a partir de esa intuicién
primaria. Asi es como se construye una obra de arte.

Lo que sucede es que, en virtud de la altura de cada
tiempo, de la forma en que en cada tiempo se piensa la
realidad, este ejercicio de creacion artistica se ajusta a
unos u otros moldes, se opera segtin diferentes dispositi-
vos configurativos, de tal manera que los estilos artisticos
cambian y se diferencian unos de otros, como a continua-
cion expondré. Pero es importante advertir que, aunque
el proceso de creacion artistica siempre consista en una
exteriorizacion de lo interiorizado por parte del artista,
eso no le resta validez a la idea orteguiana de la evolucion
del arte desde un fuera hacia un dentro, por lo que decia
al inicio del parrafo: que se le dé mayor importancia a la
realidad externa que a la realidad interna, o viceversa, de-
pende de los moldes o de las formas artisticas que cristali-
zan en cada tiempo, esto es, de la forma como cada época
historica piensa la realidad y su relacion con el individuo.

4. Coordenadas para la clasificacion de los
periodos artisticos

Para esquematizar la teoria evolutiva del arte de Sim-
mel y Ortega tenemos que tomar unas coordenadas de
referencia, que ordenaremos segun tres ejes. El primer
eje, animico, lo compone la dialéctica alma clasica-alma
moderna'®. Cada uno de los elementos que componen

8 El alma clasica refiere al tipo de hombre clasico, que para la teoria
que nos ocupa contextualizamos como el tipo de hombre que va de
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este eje lleva asociados una serie de predicados, a modo
de rasgos caracteristicos fundamentales: unidad-plura-
lidad; ser-devenir; estatismo-dinamismo; objetividad-
subjetividad; alteracion-ensimismamiento. El segundo
eje, artistico, esta formado por los diferentes tipos de
arte a clasificar: arte clasico (griego), arte gotico (cris-
tiano), arte renacentista, arte barroco y arte moderno. Y
el tercer eje, animico-artistico, que aplicaremos sobre
el segundo una vez que sobre éste hayamos aplicado el
primero, se compone de los nombres que Simmel y Or-
tega emplean para esbozar su particular historia del arte:
Ghiberti, Donatello, Miguel Angel, Rembrandt, Rafael,
Tintoretto, El Greco, Velazquez, Cézzane y Rodin'’.

Antes de pasar al cruce de estos tres ejes, es necesa-
rio hacer algun comentario particular sobre ellos.

Por lo que respecta a la distincion entre el alma cla-
sica y el alma moderna, es necesario recordar que in-
terpretamos el paso del clasicismo al modernismo como
el paso del realismo al idealismo, porque es desde aqui
desde donde cobra fuerza la tesis orteguiana del viraje
del “punto de vista” del artista de fuera a dentro®. Es
en razon de este hecho que el alma clasica, tendente a la
forma universal de la objetividad externa, ajustada a la
norma también universal que deriva de esa forma onto-
logica basica (el Ser parmenideo), se caracterizard por
la constriccion del impulso vital a favor de la armonia
serena y estatica de las partes que componen el todo. Y
el alma moderna, que se rebela contra el imperio de la
forma, que no es sino el imperio de lo universal, es un
tipo de alma que busca la perfeccion artistica desde si
misma, sin apelacion a forma externa alguna. Por eso,
en las creaciones artisticas, culturales e intelectuales de
la modernidad, la individualidad es mucho mas marcada
que en las clasicas. En éstas, lo que vemos es un tipo
ideal de humanidad; en aquéllas, por el contrario, vemos
una individualidad diferenciada que se manifiesta a si
misma desde si misma, o que se da para si misma una
forma.

Otra dialéctica desde la que podemos leer la evo-
lucion historica del arte es la que aporta Ortega entre
la “vision proxima” y la “vision lejana”. En la “vision
proxima” el marco visual, el contorno de realidad que

la Grecia clasica al Renacimiento. El alma moderna refiere al tipo de

hombre moderno que surge a partir de Descartes.
19 La teoria del arte que ofrece Ortega parte del Quattrocento italiano,
a comienzos del siglo XV. Por ello, para los momentos anteriores
remitiré solo a Simmel.
El pensamiento clasico es un pensamiento realista, es decir, que en
el ejercicio del intelecto parte de la realidad externa y avanza hacia
la realidad interna. Es una filosofia del Ser, y del Ser entendido de
acuerdo con los caracteres parmenideos de inmutabilidad, perfec-
cion, eternidad, identidad y permanencia.
El pensamiento moderno, que se inaugura con Descartes, es, por el
contrario, un tipo de pensamiento que parte de la duda acerca de la
existencia del mundo real y, en consecuencia, de la tesis de que la
unica realidad indubitable es el pensamiento. La filosofia moderna
es una filosofia idealista, del espiritu, mas afin a un tipo de realidad
imperfecta y efimera, que cambia constantemente y que se encuentra
en un proceso de despliegue animico.
Por eso mismo, explica Simmel, porque la filosofia idealista parte
de la duda acerca de la posibilidad de conocimiento de lo real, es
una epistemologia que primero se pregunta por las condiciones ne-
cesarias para que el conocimiento sea posible. La filosofia realista
clasica, dando por supuesta la existencia del mundo y la posibilidad
de conocerlo, es una ontologia que se pregunta por el estado que ha
de alcanzar la razon para el conocimiento exacto de la Idea en lo real.

20
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delimitamos al mirarla, esta organizado de acuerdo con
el objeto que centra la atencion y ocupa el lugar central.
Tal perspectiva hace que los objetos del primer plano, a
cuyo alrededor solo hay fondo difuso, adquieran el as-
pecto de objetos sensibles, solidos y consistentes; es un
“mirar tactil”. En la “vision lejana”, por el contrario, el
objeto que antes ocupaba el lugar central queda confun-
dido con el resto de cosas. Ahora es el fondo global el
que adquiere el papel protagonista, y el objeto principal
pierde su solidez y su caracter tactil, fantasmagorizan-
dose. Aunque pueda parecer que el viraje de la “vision
proxima” a la “vision lejana” contradice la tesis de que
el “punto de vista” evoluciona de lo objetivo a lo subjeti-
vo, realmente no existe tal contradiccion: el mirar lejano
es el mas cercano al sujeto porque comienza en la retina
misma de quien mira, confirmando como su foco aten-
cional todo el iueco que abarca. Ademas, y aqui viene la
conexion con la idea de Simmel, en la “vision lejana” el
sujeto artistico impone a los objetos de la representacion
sus propias leyes y estructuras, en virtud de las cuales
se organizan.

En relacion al segundo eje, hemos de comprender al
arte clasico y al arte moderno como los dos polos fun-
damentales de la funcién, entre los cuales aparecen di-
ferentes gradaciones o combinaciones; asi por ejemplo,
veremos que el arte renacentista es un hibrido entre lo
clasico y lo moderno en el que lo clésico todavia le gana
la partida a lo moderno, pero que ya pone de manifiesto
el deseo del alma moderna por darse una forma que no
constrifia la individualidad vital que es la fuente de la
creatividad artistica.

Y por lo que respecta al tercer eje, el lector puede
darse cuenta de que no se han incluido ejemplos nomi-
nales de arte clasico y de arte gético. Esto tiene que ver
con lo que hemos dicho en relacion al primer eje de que
en el arte clasico predomina la forma sobre la indivi-
dualidad; asi, mas que producciones individuales, lo que
destaca es una forma universal de crear arte escultori-
co’!l. No importa tanto cual sea el alma creadora, sino
la forma desde la cual se crea. En el arte moderno, ya
incluso en el arte renacentista, la marca del artista va a
condicionar drasticamente el estilo de la obra®.

La distincion alma clasica-alma moderna es equiva-
lente a la distincidén que realiza Ortega en “Arte de este
mundo y del otro” (1911) entre el “alma mediterranea”
y el “alma germanica”. De acuerdo con las predicacio-
nes aplicadas sobre los dos primeros tipos de alma, el
“alma mediterranea” seria afin al alma clasica por su
pretension de objetividad material, mientras que el alma

Esto no significa que en el arte clasico no se revele individualidad al-
guna. La diferencia entre un tipo de individualidad y el otro se puede
comprender facilmente desde la diferencia entre el individualismo
dieciochesco y el individualismo decimonoénico, o individualismo
racionalista e individualismo romantico, que Simmel desarrolla en
el articulo de 1901 “Las dos formas del individualismo”. En el indi-
vidualismo clasico, como el decimononico, racionalistas los dos, la
individualidad se pierde en la universalidad eidética, confundiéndose
con ella. En el individualismo moderno, romantico, la individualidad
se expresa desde si misma.

Por cuanto la individualidad del artista, que no se acoge a normas
externas, es un estilo propio, al modo como Ortega decia en “Ensayo
de estética a manera de prologo” (1914) que cada poeta es un estilo
propio porque crea un espacio (irreal) de realidad que ningan otro
pudo haber creado y que, en consecuencia, ninglin otro puede decir.
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moderna seria afin al “alma germanica”, que busca la
trascendencia de las formas abstractas®. Si el alma cla-
sica-mediterranea se ajusta a la norma impuesta por la
inmediatez material de las cosas del mundo, el alma mo-
derna-germanica busca la liberacion de estas ataduras
para la libre expresion de su propia individualidad. El
siguiente parrafo resume perfectamente esta asociacion:

[...] donde concluye el espafiol con su sensibilidad
ardiente para las llamadas cosas reales, para lo cir-
cunscrito, para lo concreto y material; donde conclu-
ye el hombre sin imaginacion empieza un hombre
de ambiciones fugitivas, para quien la forma estatica
no existe, que busca lo expresivo, lo dinamico, lo
aspirante, lo trascendente, lo infinito. Es el hombre
gotico que vive de una atmosfera imaginaria (Ortega
y Gasset, 1987, 105).

5. La evolucién historica del arte pictérico y
escultorico

Vamos a analizar el modo como Simmel, y después Or-
tega, estructuran los diferentes estilos artisticos o las
diferentes formas de cristalizacion del espiritu artistico
a lo largo de la historia, mediante el cruce de los para-
metros expuestos. De acuerdo con las tesis adelantadas,
observaremos una tendencia hacia la exteriorizacién no
(exteriormente) constrefiida de la subjetividad animica,
asi como hacia una manifestacion inmediata, esto es, no
mediada por forma externa alguna, de la vida que subya-
ce a cada obra de arte. Estos dos fendmenos, que serian
basicos para la comprension del arte que se desprende
de esta clasificacion historica, probarian por si solos la
tendencia general del arte hacia el ensimismamiento o el
subjetivismo, con los matices apuntados: ,,[la] evolucion
de la pintura occidental [consiste] en un retraimiento
desde el objeto hacia el sujeto pintor* (Ortega y Gasset,
1987, 181).

En primer lugar, el arte clasico griego. Conforme va-
yamos transitando del objetivismo al subjetivismo vere-
mos cOHmo nuestros autores son capaces de extraer mas
ejemplos nominales para justificar su teoria. Esto se expli-
ca por la tesis misma de la creciente tendencia a la repre-
sentacion inmediata de la vida, necesariamente conectada
a la individualizacion del estilo®. Aunque dentro de este

% Damos por supuesto que el realismo del “alma mediterranea” no lle-

ga a su limite, el naturalismo, que consiste en una absolutizacion (por
abstraccion) de la realidad material bajo la Idea de Naturaleza, y que
por consiguiente es una forma propia del alma germanica.

Aunque es importante destacar que para Simmel no existe una con-
tradiccion logica entre la individualidad y la universalidad, dado que
piensa posible una forma universal que surja de la individualidad,
si ha de quedar claro que en este contexto de la historia del arte los
procesos de manifestacion inmediata o desde si misma de la vida y
el proceso de individualizacion de la obra y del estilo artisticos son
parejos. Y lo son porque el modo que tiene la vida de manifestarse en
su desatado dinamismo sin la mediacion restrictiva de la forma uni-
versal es por mediacion de la individualidad, o lo que es 1o mismo, a
través de su individualidad, que es una forma universal que nace de
la propia vida, no de la norma externa que la enajena.

La diferencia entre la individualidad formal y la individualidad vital,
semejante a la diferencia ente el individualismo racionalista y el in-
dividualismo romantico, o entre una individualidad pasiva (adscrita
auna forma universal abstracta) y una individualidad activa (adscrita

24
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estilo podemos destacar a importantes artistas como Lisi-
po o Scopas, la adhesion a la forma universal de Belleza,
que actia a modo de modelo abstracto, prima sobre la
creatividad individual. Por muchas individualidades que
destaquen en este periodo artistico, todas las obras de arte
responden a los mismos estandares de armonia, quietud,
atemporalidad y sustancialidad. Ni son creadas por indi-
viduos, ni representan individuos; es la forma universal
de humanidad la que, aplicada sobre el material esculto-
rico, crea individuos universales o prototipos ideales de
individualidad que, precisamente por ser solo arquetipos,
no expresan la vida que fluye en su interioridad.

De acuerdo con la dialéctica fundamental entre la
vida y la forma, en el arte clasico la vida retrocede ante
la forma; por eso su sentido, “en lugar de encaminarse a
la corriente creadora de la vida, se encaminé a las rela-
ciones formales de su apariencia, a las que se depositan
en lo exterior (Simmel, 2006, 96).

En segundo lugar, el arte gdtico. Es en este momento
cuando la obra de arte adquiere un relativo movimiento,
que no es sino una forma de representacion del extatis-
mo del alma cristiana en su lucha con la materialidad
del cuerpo. Es, por tanto, un movimiento que, aunque
expresa la individualidad del alma, es un medio para la
conquista de una forma ideal de existencia (esta vez no
segun la idea del Ser del pensamiento clasico, sino se-
gun la idea de Dios del pensamiento cristiano medieval).
En el arte gotico, explica Simmel, hay movimiento. Pero
este movimiento no es todavia el movimiento del alma
buscando su individualidad sino del alma en lucha con
el cuerpo para lograr la adhesion a la universalidad del
Dios cristiano.

Hemos de aclarar, sin pararnos por el momento en la
cuestion, que la religiosidad que expresa el arte gotico
es la religiosidad propia de la religion objetiva, o lo que
es lo mismo, de la mistica en cuanto unidad indisoluble
de lo vital-humano y lo divino. En este momento toda-
via no ha acontecido la Reforma luterana, ni tampoco la
reivindicacion de la individualidad auténoma que trae
consigo.

Si interpretamos estos dos periodos artisticos segun
la dialéctica orteguiana entre la “vision proxima” y la
“vision lejana”, diremos que la obra de arte nos ofrece el
plano general de la “vision proxima” en tanto en cuanto
nos describe un paisaje general que no nace de la inten-
cion del artista, sino que es resultado del ajuste de esta
intencion o de la subjetividad que la crea a los dictados
universales de la ontologia o de la teologia, del Ser o
de Dios (elementos nucleares pero ausentes de la obra),
en cada caso. La individualidad, que poco a poco gana
fuerza de expresion desde si misma, todavia se ajusta a
la forma. Y cuando hablamos de individualidad en arte,
esto hay que aclararlo, hablamos tanto de la individuali-
dad del artista que crea como de la obra creada, ya esté
compuesta por una sola figura o por un conjunto pai-
sajistico de figuras particulares.

al proceso vital), es una tesis fundamental de la ética simmeliana, y
se consolida conceptualmente con la idea de la “ley individual”. Para
mas informacion, el articulo de Simmel “Individualismo”, recogido
en: Riba, J. 2003. Georg Simmel. La ley individual y otros escritos.
Barcelona-Buenos Aires-México: Paidos.
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El tercer momento de la historia del arte es el arte
renacentista. El arte del Renacimiento supone un pun-
to de inflexion con respecto a las dos formas artisticas
que hemos visto anteriormente, porque tanto para Sim-
mel como para Ortega significa un punto de equilibrio y
acercamiento, un “punto medio” aristotélico, podriamos
decir, ente el arte clasico y el arte moderno.

Segun la lectura simmeliana, el artifice de la revolu-
cion artistica del Renacimiento es Miguel Angel, quien
ofrece una respuesta al problema inveterado de la rela-
cion entre el cuerpo y el alma, entre la forma y la vida o
entre la quietud y el movimiento a través de la movilidad
del cuerpo, o del alma desde su cuerpo. Gracias a esta
union intima ente el alma y el cuerpo, que no es sino un
alivio de las tensiones dialécticas de nuestro eje artisti-
co, no es posible distinguir el movimiento de la sustan-
cialidad: “Ante los cuerpos de Miguel Angel, a nadie se
le ocurre pensar que puedan moverse de otra manera;
e, inversamente, el hecho psiquico, la frase que, por asi
decir, enuncia el gesto, no puede tener otro sujeto que
ese cuerpo” (Simmel, 2020, 10).

Esto significa que la figura artistica por fin es capaz
de expresarse por si misma, aunque todavia nos falta un
pequeiio detalle para confirmar el paso a la modernidad
subjetiva: como la unidad de la figura es la unidad indi-
soluble cuerpo-alma, su movilidad todavia se determina
en funcion de los criterios clasicos de la intemporalidad
y la sustancialidad, por mucho movimiento que se le
aplique. El alma renacentista es todavia un alma cince-
lada segin los canones del arte clasico. En este senti-
do, mas que un equilibrio entre el arte clasico y el arte
moderno, pareciera que Miguel Angel es un punto de
equilibrio entre el arte clasico y el arte gotico, cuyas for-
mas de movilidad resultan bastante parecidas: la forma
sustancial del cuerpo propia del clasicismo con la plasti-
cidad de un movimiento todavia no auténomo, propia de
la religiosidad cristiana. Es decir, que en Miguel Angel
ya hay movimiento, pero este movimiento esta conteni-
do por la sustancialidad del cuerpo®.

Si en el arte gotico el movimiento hallaba su causa
en la trascendencia del Dios cristiano, en el arte rena-
centista esta causa, que también esta fuera de la vida
interna de la figura representada, incluso de la propia
interioridad del artista, es el ideal clésico, la Idea pla-
tonica, el Ser parmenideo que da forma a todo lo movil
atrayéndolo hacia si. No es todavia una unidad vital,
como en el arte moderno, sino una unidad ideal. No
obstante, no es ya un arte clasico por cuanto hay mo-
vimiento que rompe, al menos aparentemente, con la
quietud eterna de las figuras cldsicas. En resumidas
cuentas: “Su vida es la de la humanidad, que estd por
cierto concebida desde una cosmovision y un modo de
sentir muy determinado y que para una configuracion
singular e individual no es més que el vaso o el simbolo
incapaz de contener la peculiaridad de esa corriente vi-
tal” (Simmel, 2006, 115-116).

% De acuerdo con la idea del equilibrio entre lo clasico y lo moderno,

Simmel establece una relacion entre el arte de Miguel Angel y la
poesia de Goethe, en la que se dan cita la musica y el intelecto, la
movilidad y el concepto. También relaciona este tipo de arte cuya
movilidad viene dada de fuera con la figura poética del soneto.



Gutiérrez Gutiérrez, E. An. Sem. His. Filos. 38 (1), 2021: 91-102

En un sentido similar, Ortega toma a Rafael como
representante del arte renacentista, que interpreta como
un equilibrio de “vision proxima” (esto es, universali-
dad abstracta y externa) y “vision lejana” (conformacion
particular desde la intimidad artistica). Rafael pinta lo
que ve, siguiendo los canones clasicos, pero ya no tal
cual lo ve, sino ajustando lo que ve a la unidad impues-
ta por su “punto de vista”. Hay una subjetividad, pero
todavia no esta liberada de la consistencia tactil de los
objetos representados, esto es, de la imagen ideal que
se toma como punto de referencia para la creacion de la
obra. A esta combinacion de objetividad y subjetividad
le llama Ortega “vision proxima analitica”®.

A medio camino entre el Renacimiento y el barroco,
nuestros autores introducen algunas referencias destaca-
bles que se incluyen dentro del periodo conocido como
Quattrocento italiano, en el que incluimos a Lorenzo
Ghiberti y, en menor medida, a su discipulo Donatello.
En este momento se logra la reconciliacion entre el alma
y el cuerpo a través de una forma de movimiento que ya
no es negacion del cuerpo sino expresion de su unidad
con el alma. No obstante, todavia falta algo mas para
que el alma sea capaz de autorreferenciarse desde su
pura individualidad.

Por eso el arte del Quattrocento es, como lo define
Ortega, un “arte de bulto”. Como cada figura es una uni-
dad por si misma, pero no todavia una unidad animica,
el “plano préximo” y el “plano lejano” se confunden:
hay una representacion general, pero dentro de ella cada
figura es representacion de si misma; por eso, la mira-
da del espectador tiene que ir resbalando por cada una
de ellas. El plano general es el protagonista de la repre-
sentacion, concediéndole cierta autonomia a sus partes:
,»El cuadro primitivo es, en cierto modo, la edicion de
muchos pequefios cuadros, cada cual independiente y
pintado desde un punto de vista proximo. El pintor ha
lanzado una mirada exclusiva y analitica a cada uno de
los objetos* (Ortega y Gasset, 1987, 182).

Pasamos a nuestra cuarta estacion, el arte barroco.
En el arte barroco continua la paulatina introduccion del
movimiento en la obra. Pero, como sucedia en el arte go-
tico, este movimiento todavia no sirve para la manifesta-
cioén auténoma del individuo, dado que es una forma de
movimiento inorganica o mecanicista, muy al hilo de la
psicologia mecanicista del momento. El movimiento ha
perdido su anclaje objetivo o material, ya sea al Ser o al
cuerpo. Pero, a falta de una idea moderna de individuali-
dad, que vendra mas adelante?’, las representaciones no
son todavia capaces de expresarla: “En este sentido, las
estatuas barrocas son conglomerados de movimientos,
pero no expresan los movimientos de una determinada
persona” (Simmel, 2000, 16).

26 Con el predicado “analitico” refiere a la importancia creciente que

gana la “arquitectonica racional” sobre la forma ideal externa, inter-
pretando aquélla desde una perspectiva kantiana.

27 Esto es una prueba de la intima relacion que existe entre la vida y la
forma del arte; el arte es el primer elemento formal capaz de expresar
la interioridad de la vida, solo que hace falta una idea (pensamiento)
que estructure conceptualmente la intuicion que organiza la creacion
artistica para que pueda desatar todas sus implicaciones ontolégicas,
epistemologicas, éticas, politicas y sociales.
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Otro elemento desde el que analizar la evolucion del
arte en el barroco, y que en la lectura orteguiana va a
ser decisivo, es la luz. La luz es en el barroco, como lo
fueron el Ser y Dios en el arte clasico y en el gotico,
un “elemento afadido a la totalidad ya preexistente del
cuadro” (Simmel, 2006, 152), y que domina y estructura
la composicion. ;Por qué es la luz tan importante para
Ortega? En primer lugar, y si admitimos la veracidad de
la hipotesis que es la tesis principal del articulo sobre
la influencia de la estética del ultimo Simmel sobre el
joven Ortega, porque para Simmel la luz es el princi-
pio artistico en virtud del cual dotar de universalidad a
una individualidad, de exteriorizar la intimidad no segin
una forma universal, sino como una universalidad en si
misma. Por otro lado, y ya insertos de nuevo en la teoria
estética de Ortega, porque la luz cobra un papel prota-
gonista en el periodo de transicion hacia la modernidad
artistica, un periodo que abarca todo el siglo XVIy que,
desde Tintoretto y El Greco, culmina con Velazquez, el
Copérnico del arte pictorico, previo paso por el “claros-
curo”.

Tintoretto y El Greco, explica Ortega, son los ulti-
mos representantes de la “pintura de bulto”, y ponen de
manifiesto, sin todavia consumarlo, el paso a la “vision
lejana”, preparando la transformacion radical de la pin-
tura occidental. Asistimos a un momento de tension y
lucha entre la “vision proxima” y la “vision lejana” en
el que Tintoretto representa la primacia de la segunda
y El Greco un retroceso hacia estadios mas primitivos
(tactiles) de la pintura. La victoria de la “vision lejana”
sobre la “visién préxima” supondra la supremacia del
aire o del espacio vacio, del hueco, como protagonista
focal de la obra.

El Greco también es importante en esta historia por
ser el introductor de la técnica pictorica del “claroscu-
ro”, que se desarrollara en las décadas posteriores. Y, por
su parte, el “claroscuro” es importante porque introduce
un elemento novedoso que, atravesando cada uno de los
elementos de la representacion artistica, dota de unidad
a la totalidad de la composicion y de autonomia a cada
una de sus partes: la luz. En la pintura de Rafael, Tinto-
retto y El Greco cada elemento de la obra, a pesar de la
unidad racional impuesta por el artista, sigue presentan-
dose como un cuerpo voluminoso y particular; como un
cuadro independiente dentro del cuadro general. Con la
introduccion del principio artistico de la luz, un princi-
pio nada abstracto (como si lo eran la “geometria racio-
nal” de Rafael o la Idea platonica de Miguel Angel), el
viraje de la perspectiva produce un cambio radical en la
composicion artistica. Es la confirmacion de la subjeti-
vidad sobre la objetividad, de la “perspectiva” sobre la
Idea o de la vida sobre la forma.

Pero el principio de la Iuz ha tenido que modificarse
paulatinamente hasta ser expresion inmediata de la in-
terioridad del artista. En el “claroscuro” la luz resbala
de un elemento de la obra a otro, dotandolos todavia de
cierta consistencia tactil que se resiste a la movilizacion
de la subjetividad. Sera Veldzquez, afirma Ortega, quien
ponga fin de una vez por todas a la primacia de los obje-
tos y haga del mirar el nucleo focal de la obra.
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En tanto en cuanto Velazquez hace de la “perspecti-
va” o del “punto de vista” el eje artistico para la compo-
sicion de una obra de arte, es a la pintura lo mismo que
Descartes, quien hace del sujeto el eje ontoldgico de la
modernidad, a la filosofia: ,,La pupila del artista se erige
en centro del cosmos plastico y en torno a ella vagan
las formas de los objetos* (Ortega y Gasset, 1987, 187).
El sujeto se libera de la tirania objetiva de las cosas e
impone a la realidad sus leyes subjetivas. Velazquez ha
consumado el paso de la “visién proxima” a la “vision
lejana”, de la objetividad a la subjetividad, de la altera-
cién al ensimismamiento; y, con ello, de la tirania de la
forma a la autonomia de la vida como fuente de univer-
salidad de la obra de arte.

Velazquez no es moderno, pero tampoco es clasico;
es una combinacion de clasicismo y modernismo que,
al contrario que Rafael, tiende mas hacia lo segundo
que hacia lo primero. Lo mismo sucede en Simmel con
Rembrandt, que no es tan clasico como Miguel Angel
pero tampoco es tan moderno como Rodin. Sin embar-
go, Veldzquez y Rembrandt son capaces de expresar la
totalidad de una vida que fluye tratando de no someterse
a la forma, de una individualidad que reclama para si su
universalidad, y que no quiere recibirla del exterior. Es
un individualismo todavia formalista, racionalista, pero
un individualismo con el que se da un paso de gigante
hacia la modernidad.

Asi las cosas, llegamos a la ultima estacion de nues-
tro recorrido por la historia del arte: el arte moderno.
Dado que ésta es una categoria muy genérica, encontra-
remos en Simmel y Ortega diferentes ejemplos nomina-
les o estilisticos para concretizarlo.

Si el arte clasico se define segun los predicados tradi-
cionales del Ser parmenideo como una entidad atempo-
ral, idéntica a si misma, inmutable, estatica y sustancial,
el arte moderno se va a definir seglin los caracteres tipi-
cos de la nueva Idea desde la que la modernidad pien-
sa el mundo, el Yo: dinamismo, fugacidad, corporeidad
corruptible y plasticidad. Pero la diferencia fundamental
entre ambos tipos artisticos se observa desde la dialécti-
ca universalidad-individualidad®.

Estos dos tipos de arte son en cualquier caso, y regre-
sando a la tesis vitalista de la vida y la forma, expresion
de dos tipos de alma bien diferentes: el alma clasica, ten-
dente a la universalidad de la norma externa, y el alma
moderna, que se refugia sobre si misma para la configu-
racion de un mundo nuevo. En Simmel, Rodin seria el
arquetipo artistico de este tipo de alma, asi como Stefan
George seria su arquetipo poético, o Shakespeare el li-
terario o dramatargico. En Ortega, el arquetipo artistico
del arte moderno esta representado fundamentalmente

2 Una nota caracteristica del pensamiento de Simmel es el plantea-

miento de dialécticas que a priori parecen insalvables, de caracter
transhistorico, pero que después, en el momento en el que son reves-
tidas con el contenido tipico de ciertas formas extraidas de un anali-
sis contextualizado de la realidad social, se disuelven por mediacion
de un tercer elemento. En el caso de la tension individual-universal,
el tercer elemento es la universalidad de lo individual.
Este tercer elemento es que parece que Adorno no ha captado en todo
su sentido cuando le critica a Simmel un exceso formalista por el que
abandona la concrecion de la que parte, e instalando su metafisica de
la vida en abstracciones que no se vuelven a poner en conexion con
los acontecimientos historicos de los que se extraen.
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por los impresionistas y los cubistas, o mas genérica-
mente, por las nuevas artes de vanguardia.

Podemos pensar que no existe conexion alguna entre
las tesis acerca del arte moderno de Simmel, para quien
es un arte puramente individual y vitalista, y de Ortega,
quien lo define principalmente desde la categoria del su-
jeto. No obstante, y sin remitir a la facil asociacion entre
la vida y la subjetividad, esta pequefia cita del Rodin de
Simmel puede aclararnos la confusion:

La estatuaria antigua buscaba la logica del cuerpo,
Rodin buscaba la psicologia del cuerpo. Pues la
esencia misma de la modernidad es el psicologis-
mo, la tendencia a vivir e interpretar el mundo segin
nuestras reacciones interiores, hasta convertirlo en
un mundo interior, disolviendo los contenidos séli-
dos en la fluidez del alma liberada de toda sustancia,
cuyas formas ya solo pueden ser formas en movi-
miento (Simmel, 2020, 17).

Y por si todavia quedase alguna duda, paso al analisis
del arte moderno desde la perspectiva de ambos autores.

El recorrido realizado desde el arte clasico al arte
moderno se puede representar de forma grafica con la
dialéctica entre la vida y la forma. En el arte clasico la
forma predomina sobre la vida. Conforme avanzamos
hacia el arte moderno, sobre todo en el arte renacentista,
observamos un equilibrio de fuerzas entre ambas poten-
cias. Sin embargo, veiamos que el equilibrio renacentis-
ta era solo aparente, porque se lograba todavia desde el
ideal griego o platonico de la forma externa. En el arte
barroco, el equilibrio apelaba mas al elemento animico
que al corporal-sustancial. Ahora, en el arte moderno,
la vida o la subjetividad consigue emanciparse de la
forma externa para revelarse desde si misma, es decir,
para darse una norma que no obedece a maximas aleja-
das del fluir vital, sino que operan de acuerdo con una
logica propia de desarrollo. Por eso las representaciones
del arte moderno son tan dinamicas y, en cierto sentido,
dificiles de comprender: porque para su comprension es
necesario adoptar el “punto de vista” del artista; o dicho
desde los términos simmelianos, reproducir el acto de
objetivacion de una subjetividad que se toma como mo-
delo por parte de la subjetividad creadora:

Empiezan las figuras a ser incognoscibles. En vez de
pintar los objetos como se ven, se pinta el ver mis-
mo. En vez de un objeto, una impresion, es decir,
un monton de sensaciones. El arte, con esto, se ha
retirado por completo del mundo y empieza a atender
a la actividad del sujeto. Las sensaciones no son ya
en ningun sentido cosas, sino estados subjetivos al
través de las cuales, por medio de las cuales las cosas
nos aparecen (Ortega y Gasset, 1987, 189).

El arte moderno es el triunfo de la personalidad libre,
de la libertad sobre la necesidad (sea impuesta por la Natu-
raleza o por la Historia). Es el momento en el que el alma
no obedece a nada mas que a si misma y desde si misma da
forma a la representacion artistica. Es el tiempo de la “pura
ley interna de la individualidad” (Simmel, 2020, 45).
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Ortega encuentra en Paul Cézanne un nuevo punto
de inflexion en la historia de la evolucion artistica de
la pintura por cuanto, al modo como la fenomenologia
radicaliza el subjetivismo cartesiano (salvandolo, segin
Husserl, del solipsismo), pasa a pintar ideas geométri-
cas, es decir, realidades psiquicas habitadas por objetos
irreales®:

En la impresion se ha llegado al minimum de objeti-
vidad exterior. Un nuevo desplazamiento del punto de
vista solo era posible si, saltando detras de la retina
-sutil frontera entre lo externo y lo interno-, invertia
por completo la pintura su funcion y, en vez de meter-
nos dentro de lo que esta fuera, se esforzaba por volcar
sobre el lienzo lo que esta dentro: los objetos ideales
inventados (Ortega y Gasset, 1987, 191).

6. Conclusiones

En el punto 3 ya esbocé el que, para Simmel, es el pro-
blema central de la teoria del arte, filosofia del arte o
estética: ;qué es lo que vemos cuando vemos una obra
de arte? La cuestion no es tan facil como parece porque,
en primer lugar, tenemos que aclarar si aquello que con-
templamos de la obra, y que despierta en nosotros mayor
o menor deleite estético, es una parte de la realidad o
no. Esto nos pone sobre la pista del segundo problema
central de la estética, acerca de la naturaleza del arte en
relacion a la realidad, o sobre la relacion entre el arte y
la realidad: ;El arte es parte de la realidad, reflejo suyo,
o copia? Y este problema, a su vez, nos lleva al tercer
gran problema estético: cual es el objetivo del arte? De
este modo, la pregunta central de la teoria del arte nos
plantea tres problemas fundamentales, problemas a los
cuales vamos a buscar una respuesta de acuerdo con el
recorrido trazado.

La respuesta al primer problema habia quedado plan-
teada en ese mismo punto 3 de la siguiente manera: lo
que vemos al contemplar una obra de arte es el resultado
de un proceso de subjetivacion-objetivacion realizado
desde una subjetividad sobre otra subjetividad. Dire-
mos, entonces, que la obra de arte consiste en un pro-
ceso hermenéutico inagotable que se produce entre una
subjetividad que contempla la obra y otra subjetividad,
que se mantiene latente tras la objetividad representada.
Esta subjetividad, podriamos concluir facilmente, es la
subjetividad creadora o la subjetividad del artista que
crea la obra. Pero Simmel nos advirtié anteriormente
que la “unidad creadora” que reposa a la base de toda
singularidad estética, es decir, de toda obra de arte, es
la “vivencia artistica”, es decir, la relacion de recipro-
cidad e intimidad que la subjetividad del artista estable-
ce con la subjetividad que extrae de la objetividad que

2 Un buen entendedor en la historia del arte pictorico se habra perca-
tado de los muchos errores que hay en la teoria evolutiva expuesta
por Ortega. Estos errores son intencionados, deformaciones de una
realidad espiritual-evolutiva que le sirven para confirmarse a si mis-
mo como el Cézanne de la filosofia, tltimo estadio de la historia de
la filosofia. A pesar de esta intencionada deformacion de la historia
de la pintura occidental, el analisis orteguiano es, desde el punto de
vista filosofico, de una admirable y exquisita precision.
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toma como modelo para crear su obra. Asi, mas que una
subjetividad, la subjetividad creadora, es una estructu-
ra que congrega y pone en didlogo a dos subjetividades
(contando con la subjetividad contemplativa, podriamos
decir incluso tres).

Tomemos como ejemplo EI bufon el Primo de Velaz-
quez (1645), uno de los retratos mas bellos, sinceros y
expresivos del barroco espafiol.

(Qué vemos? ;Un enano sentado en el suelo que nos
mira? Esa seria, de nuevo, la respuesta facil. Démonos
cuenta por lo pronto de que el modo como la luz resbala
por el cuerpo del bufén y el modo como éste nos mira
serian completamente diferentes si Veldzquez, en lugar
de situarse frente a ¢él, lo hiciese escorado al lado dere-
cho o al lado izquierdo. Ahi aparece la “perspectiva” del
artista, transformando la representacion. Pero todavia
hay mas. Si de Ortega pasamos a Simmel, resulta que
la “perspectiva” adquiere un caracter espiritual defini-
tivo en virtud del cual lo que vemos ya no es el bufon
Primo, sino a la subjetividad de ese cuerpo animado que
la subjetividad velazquina captd en su momento, y que
reproduce en la objetividad del retrato.

Dicho de otro modo, lo que vemos es lo que ve el
artista, no a través de sus 0jos, sino a través de su alma
(sin obviar que el proceso de configuracion de la subje-
tividad en objetividad no es capaz de expresar toda esa
subjetividad por completo®®). En Simmel, podriamos
decirlo asi, hay una radicalizacion de la idea orteguia-
na de la “perspectiva” que, no en vano, no oscurece su
objetividad, que en el proceso de la “vivencia artistica”
aparece en una tension dialéctica con la subjetividad que
trata de codificarla segiin una nueva subjetividad.

Supuesto que esto sea asi, la obra de arte no es sino
una instancia objetiva mediadora entre tres formas dis-
tintas de subjetividad, y en dos momentos distintos. En
el “momento creativo”, entre la subjetividad represen-
tada y la subjetividad representadora; en el “momento
contemplativo”, entre la subjetividad representada-re-
presentadora® y la subjetividad contemplativa. Enton-
ces, y ahora damos respuesta a la segunda pregunta, la
obra de arte o el arte mismo no es un pedazo de la reali-
dad, tampoco un simbolo de lo real (por lo que decimos
de que lo que vemos no es simbolo de una realidad, sino
transformacion de la realidad por la via de la subjetivi-
dad genial), sino un mundo aparte, allende de la rea-
lidad. Es el mundo del artista, forma originaria (y no
deformada) del mundo del arte. Decimos entonces que
el arte, moviéndose entre la forma y la vida, sirviendo
de expresion para ambos elementos de la realidad, esta
mas alla de la realidad; se configura como una nueva
realidad*.

30 Para eso, para recrear la subjetividad de un modo intuitivo y no con-

ceptual, la subjetividad contemplativa se pone frente a la subjetivi-
dad creadora en un juego dialéctico de acercamiento-distanciamien-
to.
31 Porque la subjetividad que late bajo la objetividad de la obra es la
subjetividad del modelo transida de la subjetividad del artista, o, con
Ortega, de su “punto de vista”. No vemos a Primo, sino la imagen de
Primo que se ha formado Velazquez al hacer su retrato.
En cuanto expresion vital, forma abstracta para la vida, es capaz de
tomar el material empirico inmediatamente dado para, desde éste,
crear un mundo irreductible al mundo de la ciencia, de la moral o de
la politica.

32
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No olvidemos que esta misma tesis del arte como un
mundo nuevo, como un pedazo de realidad que nos dice
las cosas del mundo desde una perspectiva inédita, de tal
forma que se puede concebir a cada artista como un estilo
propio en si mismo, también la plantea Ortega en “Ensa-
yo de estética a manera de prologo” de 1914. No obstan-
te, como sefiala Philip Silver en “La estética de Ortega”,
esta idea es mas proxima a la fenomenologia husserliana.
Sin negarle validez a la tesis propuesta por Silver, con
este articulo he querido poner de manifiesto una influen-
cia, la de Simmel®, que a mi juicio queda bastante clara
si tenemos en cuenta, desde la perspectiva exclusivamen-
te estética (mas alla de las evidencias objetivas generales
de la relacion de influencia, indicadas al comienzo del
articulo), que la idea de la que parte Ortega para desa-
rrollar una historia de las artes es puramente simmeliana.
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Y si bien es cierto lo que sefiala Domingo Hernandez en
“Cézanne y la estética de los contornos” de que el modo
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