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A LA DIVINA PROPORCION

A ti, maravillosa disciplina,
media, extrema razén de la hermosura
que claramente acata la clausura
viva en la malla de tu ley divina.

A ti, carcel feliz de la retina,
aurea seccion, celeste cuadratura,
misteriosa fontana de mesura
que el universo armoénico origina.

A ti, mar de los sueios angulares,
flor de las cinco formas regulares
dodecaedro azul, arco sonoro.

Luces por alas un compas ardiente.
Tu canto es una esfera transparente.

A ti, divina proporcion de oro.

Rafael ALBERTI 1

1 Este soneto cierra el Proemio a la obra de LUCA PACIOLI La Divina Proporcién, (publicada

en 1509), en la edicion Losada S. A. Buenos Aires 1946.



I. PREFACIO : POETIZAR LA NATURALEZA

El tema del numero de Oro tiene una caracteristica que de inmediato se
pone en evidencia cuando surge en cualquier dialogo o conversacion de tipo
general: no es una cuestion totalmente extrafia en nuestra cultura. Aunque el
acercamiento es diverso segun el camino de formacion que se haya seguido,
normalmente se vinculada con una cierta Teodrica de las artes. En términos
muy generales se relaciona lo que podria llamarse en términos algo desusados
"Preceptiva", una ordenacion que se refiere sobre todo a un arte de linea
clasica o clasicista, una regla que ha regido las artes plasticas en los periodos
en que tal cosa, como una regulacién, estaba vigente. Como la vinculacién no
es errénea, podemos acercarnos al tema desde esta perspectiva. Es un
camino valido y que por resultar familiar invita a una aproximacién a un tema

cuya riqueza de connotaciones no dejara a nadie indiferente.

Desde esta perspectiva, aunque ya muy enriquecida, podemos ofrecer,
como acercamiento general, unas paginas que son precisamente eso: una
introduccién. En ellas la autora, Ana Maria Leyra expone los aspectos
principales del tema que va a ocuparnos, en forma tal que nuestras primeras
consideraciones van a ser una ampliacion de lo que estas lineas ofrecen.
Estan escritas con la idea de presentar el tema del Numero de Oro, incluido en

una obra de Estética, no dedicada a este numero de forma especifica. Su
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exposicion resulta por tanto muy adecuada, porque no quiere ser mas que una
breve presentacién de un tema cuyo conocimiento resulta conveniente para

otros campos de investigacion estética.

Haremos una subdivisidbn que no aparece en el texto, y lo puntearemos
con comentarios propios, para clarificar los diferentes temas que se presentan,

los principales que plantea esta nocion.

A. La estructura pitagorica: el numero de oro

La regla de oro, seccion aurea o divina proporcion es
una de las numerosas deudas que la estética occidental tiene
contraidas con la Grecia de los siglos de esplendor. Consiste,
como es bien conocido, en dividir un segmento en media y
extrema razon y averiguar después las razones a que da lugar
esta divisién. El resultado es un numero, el nimero de oro o
numero phi que se representa segun la grafia de la letra griega

phi del alfabeto griego, y que posee caracteristicas especiales.

Se obtiene como resultado que:

Phi=1,618. ; 1/ phi = 0.618; phi al cuadrado = 2, 618.

La identidad de las cifras decimales que advertimos
resulta de la ecuacion inicial phi al cuadrado = phi + 1y

confiere unas caracteristicas especiales a las relaciones que se

10



establecen tomando como medida las magnitudes de la

seccion aurea." 2

Breve y exacta definicion de un tema que, con todas las consecuencias
que se deriven, primordialmente es un hecho matematico. Pero hasta llegar a
la formulacion aritmética como "Numero Fi ", y su expresion algebraica, han
sido necesarios siglos y la especifica dedicacion de algunos matematicos. Los
griegos, que establecieron las bases de esta proporcion, se mantuvieron
siempre en su dimension exclusivamente geométrica. Es mas sencilla, y
permite una definicion mediante palabras. Se trata simplemente de dividir un
segmento de forma desigual, pero de tal modo que "La parte mayor es a la
menor como el todo es a la mayor". Esta es la definicién de Euclides que,

como todas las suyas, atraviesa los siglos sin que sea posible modificarla.

El profesor D. Manuel Funes dejando por un momento la economia, que es su
campo de trabajo propio, ha derivado directamente de la definicion de Euclides

el valor aritmético del Numero Fi.

Veamos una version abreviada:

De la definicion de Euclides llamando M y m a las partes relacionadas, se

deduce esta doble igualdad:

¢ =M/m=M+m/M

2 Ana Maria LEYRA "La mirada creadora. De la experiencia artistica a la filosofia", Ed Peninsula

1993 pag 63.
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Haciendo M+m = 1, pues la longitud del segmento no cuenta, resulta:

¢=Mm=1/M,dedéndeM"=m=1-M

Sustituyendo M por 1/¢ se obtiene la ecuacion de segundo grado

"

5 °)
1
S
I
RN
I
-

de la que se deduce:

@=(1+5)/2=(1+2236)/2 =3.236/2=1.618

Tiempo habra de hablar mas detenidamente de todo ello. Por ahora
baste decir que como una cuestion exclusivamente geométrica se mantiene
durante toda la Antigledad, es decir en el mundo que hemos llamado
grecolatino. Desde su primera formulacidén, va acompafada de una importante
dimension estética y filosdfica, de orientacion platénico-pitagérica. Ademas de
esta aparente disparidad entre la dimensidn geométrica, y la aritmética, puede
existir también una confusiéon en cuanto al nombre, que conviene aclarar desde

el principio. Durante este periodo se conocié como "Proporcidon aurea", de

donde también se denomina a veces como "ntimero Aureo".

El siguiente momento importante de esta Proporcion en la historia de
nuestra cultura, es el Renacimiento italiano. También se mantuvo la dimension
exclusivamente geométrica, con toda carga estética antigua, pero quiza mas
cercana a su aplicacion en el arte que a su dimension tedrica estricta. Sus

redescubridores le dan el nombre de "Divina Proporcion". Todo ello lo iremos

viendo despacio, ahora se trata de plantear estas disparidades en el nombre,

que pueden dar lugar a confusion.

12



A finales del siglo XIX vuelve a surgir el tema, acentuandose mas la
dimension filosoéfica y cientifica que artistica. Vemos cdmo se plantea de forma
diversa en consonancia con el espiritu de cada época. Ahora es cuando se
perfecciona su dimensién matematica, llegando a ser conocido, en aritmética,
como "numero Phi", o simplemente "Phi", por la letra griega "@". Se trata de
una letra griega, como en el caso de otro niumero que todos conocemos como
regidor de la medicién de la circunferencia y circulo, que se llama "Numero Pi "
o "m". La comparacion con este numero es bastante adecuada, aunque Pi no
ha tenido la misma relacion con la estética ni con el arte. Desde luego, ademas
de su brevedad, la denominacion contemporanea evita los irracionales "oros" y
"divinidades" que han sido perjudiciales para la correcta comprension de esta
cuestion  estético-matematica. En la practica se siguen utilizando
indistintamente sus diversos nombres. Confiamos en que esta aclaracion

previa sea util para evitar confusiones.

B. Dimension estética.

"Se ha estudiado el efecto psicolégico que producen las
obras llevadas a cabo de acuerdo con la proporcionalidad de la
regla de oro. Fechner, por ejemplo, realizé6 unas experiencias
en 1876, en Alemania, en las que se pedia a unos sujetos que
eligiesen entre unos rectangulos recortados en carton aquellos
que les pareciesen mas armoniosos o bellos. El resultado fue

que se eligieron rectangulos cuya relacion entre base y altura
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correspondia a la proporcionalidad Phi. La experiencia inducia
a pensar que la eleccion de la divina proporcion como canon
estético debia estar originada en una estructura humana ajena
a los condicionamientos pedagdgicos o culturales, puesto que
los sujetos con los que se habia experimentado eran individuos
corrientes, elegidos al azar y sin cualidades estéticas

especificas."?

Se plantea una cuestidon cognoscitiva que la autora solo muestra, pero
que da idea de que a través del numero aureo se pueden seguir caminos de
investigacion de no poca complejidad, entrando ya en el andlisis de la
percepcion, que es una primera forma de conocimiento. Es la dimensién mas
estrictamente filosofica del tema. Probablemente este estudio acerca de la
percepcion humana, que el numero Phi invita a hacer, o que se ha hecho a raiz
del analisis de este numero, es lo que le da ese caracter tan peculiar. No
porque el numero en si lo sea, sino por toda una serie de investigaciones que
se han desarrollado relacionadas con esta Proporcién. El analisis de la
percepcidon humana se situa en un ambito filoséfico especifico, un campo con
personalidad propia dentro del marco de una filosofia general. Es la disciplina

que se conoce con el nombre de Estética.

Quien no esté muy familiarizado con las distinciones internas en las que

se subdivide la filosofia, considerara la Estética como la especialidad que tiene

3 Op cit, pag 64
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como objeto propio y especifico el campo de la Belleza y por lo tanto de las
artes. De nuevo diremos que la opinibn no es errénea, pero conviene
puntualizarla desde estos primeros momentos. La disciplina nacié realmente
por la necesidad de analizar un modo de conocimiento, el conocimiento
sensible, siendo primariamente una disciplina de analisis cognoscitivo, por lo

tanto estrictamente filoséfica. Hoy en dia se la designa con

"Esta ultima formula: el concepto de Estética como
disciplina de la "razén analoga", como saber de todo aquello
que la razdén no puede por si misma dar cuenta, y que se hace

coincidir fundamentalmente con la esfera de las artes." 4

Damos una primera aproximacion del campo en el que se han
desarrollado los estudios relativos al numero de Oro. Esta cuestidon
cognoscitiva, de por qué el reconocimiento de esta proporcion se traduce en
belleza, si es asi o no, etc. es, repetimos la dimensidon mas estrictamente

filosofica de su analisis.

C. Situacién en la naturaleza organica.

"El hecho de que el mundo biolégico natural ofrezca en

su seno ejemplos de regularidad o periodicidad (cristales,

4 JIMENEZ, José, "Iméagenes del hombre". Techos 1992, pag30
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conchas de moluscos) reductibles a la regla de oro reforzaba

esta hipotesis.

Por otra parte, a la linea de investigadores que
sostenian estas tesis se enfrentaron argumentos que
explicaban la eleccion de los rectangulos phi no por responder
a una estructura del percibir humano, sino exactamente a la
inversa: seria el conocimiento el que se habria conformado de
acuerdo a un entorno en el que primaban las estructuras de

regularidad y proporcionalidad de caracter phi."°

Nos encontramos con una somera presentacion de lo mas peculiar y
sorprendente de la Divina Proporcion: el hecho de que se encuentre una y otra
vez en las mediciones de formas vivas, de formas de la naturaleza organica,

tanto vegetales como animales.

Esta cuestidon, muy importante, ha sido abordada con detenimiento por
estudios de ciencia natural a lo largo de nuestro siglo XX. Es la gran aportacion
de nuestra época, de espiritu cientifico, en lo que al numero de Oro se refiere.
Es el aspecto menos conocido de esta Proporcion, y sin embargo

probablemente el mas interesante.

Ha cautivado a un numero creciente de investigadores de todas las

ramas de las ciencias naturales, botanicos, zodlogos, naturalistas de todo tipo.

S LEYRA, A. M. op cit pag 64
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Se esta estudiando hoy mismo esta Proporcién en un numero creciente de
seres vivos: plantas de todas las especies, moluscos, pajaros, insectos, peces,
en una variedad sorprendente. Parece que tan amplio espectro de estudios
(cualquiera de ellos constituye un agradable recorrido por un campo especifico
de la Naturaleza organica) esta demostrando de forma que no puede menos de
considerarse evidente, que este Numero es el que rige el crecimiento de los
seres Vvivos, incluida la corporalidad humana, naturalmente. Lo mismo que el
nuamero Pi rige la medicién del circulo, Fi rige la mediciéon del crecimiento

organico.

Posiblemente esta cuestion "cientifica" es la clave de la cuestion
filosofica o cognoscitiva que tanto se ha discutido. Si es cierto que Fi es una
constante matematica de la Vida scdmo no va a reconocerlo asi nuestra
percepcion, nuestra "razon analoga" o sencillamente nuestro entendimiento,

que es en definitiva fruto ultimo de esta misma Naturaleza?

Desde el primer contacto con este Numero encontramos esta
caracteristica peculiar: No es una abstraccién matematica tedrica, surgida de/
vacio, sino que se realiza en la realidad fisica, en el orden de la naturaleza
organica. Ello hace pensar que su definicion proviene de una observacién de la
Naturaleza y su posterior definicidn matematica, por mucho que tal hallazgo se
remonte a tiempos griegos preclasicos, y tan remota antigiedad impida una
comprobacién empirica de cémo se llegé a la definicion de este hallazgo

geométrico.
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D. Papel en el arte.

"A nosotros nos interesa, sin embargo, mucho mas que
profundizar en esta controversia, sefalar que toda la teoria
matematico filoséfica de origen orfico y pitagorico, de la que
s6lo es un ejemplo la seccion aurea, permanece viva y
préxima: recogida por el neoplatonismo, pasa al renacimiento,
a Leonardo, a Fra Lucca Pacioli en su tratado La divina
proporcion, que Leonardo ilustra, y, ya en nuestros dias, a
mediados de siglo, Dali actualiza la misteriosa atraccion del
numero de oro en su Leda atdmica, inscribiendo la figura de
Leda, la ninfa de las aguas y de las grutas, madre naturaleza
generadora, encarnada por Gala, en el pentagono mistico,
simbolo de la unién de la diada de Afrodita femenina, con la
triada masculina y utilizando la regla de oro como medida que
rige las proporciones del cuadro. (J. L. FERRIER, Dali, Leda

atomica. Paris: Dendel, Gonthier, 1980)

Einsenstein también aplica la proporcionalidad de la
seccion aurea en sus filmes. En El acorazado Potemkin la
proporcion es de 2 a 3, estableciendo un punto cero donde la
accion se suspende, tras la muerte del marinero Vakunlenchuk,
aproximadamente al final de la parte segunda, o acto segundo,
y de 3 a 2 estableciendo por el contrario un punto maximo de
tension tras el izamiento de la bandera, cerca del final de la
parte tercera o acto tercero. Se logra asi un curioso efecto de
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contrapeso que articula el segmento filmico en una totalidad
organica en la que cada una de las partes guarda un efecto

relacional con el todo.

Ivan el Terrible esta concebida en los mismos términos;
la cinta presenta una primera cesura tras la muerte de
Anastasia, es el momento de la desesperacion de Ivan al
sentirse solo y traicionado. La proporcion es aqui de 1 a 2. La
segunda cesura se situa al comienzo de la segunda parte,
cuando Filip es requerido por Ivan para la diécesis arzobispal
de Moscu; en esta ocasiéon vuelven a invertirse los términos, 2

al.

El modelo clasico es, decimos, un determinante
prioritario a la hora de la creacion einsensteiniana. Hemos
sefialado que sus obras adoptan la estructura en cinco actos
de la gran tragedia griega atica, que se presentan como
trilogias igual que las grandes piezas de los tragicos y se
plasman tendiendo a una formalizacion regular segun la divina
proporcion. Por otra parte, en un conjunto de textos, publicados
de manera postuma bajo el titulo La no indiferente naturaleza,
encontramos estas palabras de Eisenstein: "No habian notado
que el film [se refiere a Ivan el Terrible] habia sido rodado y
montado... jen verso!", concluyendo con estas frases un
estudio explicativo de lo que él llama "polifonia audiovisual"

(nota 2: S.M. EISENSTEIN, La nueva etapa del contrapunto del
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montaje, en contracampo, num. 29, afio IV, abril-junio 1982,

pag. 42)

El verso que concibe Einsenstein mediante imagenes
acentuadas y paralelas, mediante frases que retornan en
distintos momentos de la obra, obligando al espectador a
recordar ritmos y secuencias, es un elemento mas del teatro
clasico que el cineasta ruso toma como fuente de continua y

fecunda inspiracion." 6

Interesante repaso por los principales momentos de la ya larga historia
del Numero de oro, deteniéndose en su vigencia contemporanea. Muestra
algunos analisis estéticos de obras de arte. Son una grata sorpresa para
cualquier lector interesado en las obras seneras del arte de su tiempo. El

conocimiento de su estructura ayuda mucho a la apreciacion de cualquier obra

artistica.
E. Caracter especifico de este numero
"Pero, ademas, esa estructura que la seccién aurea
ofrece y que permite dar ritmo a las formas, aplicar la
regularidad a las creaciones plasticas, resulta una manera de
versificar la naturaleza. Cuando Einsenstein aplica a sus
6 |dem pag 64
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filmes los principios de la seccion aurea, esta creando un
lenguaje de ritmos plasticos, de repeticiones de formas, esta
versificando las imagenes y esta percibiendo que la esencia
mas genuina de ese hallazgo de la matematica griega, lo que
llamamos su misterio lo constituye el ser a la visién y a las

artes plasticas lo que el verso es para el oido y la poesia" 7

Finalmente, y como remate de su presentacion, ofrece la autora una
opinion personal. Tan apreciable aportacion es posiblemente una de esas
intuiciones que llegan mucho mas lejos de lo que la sencillez de su expresion
aparenta. Lo que es final en su presentacion, es para nosotros lema de
principio, pues quién sabe si en esa expresion encierra mucho de lo que el
Numero de oro trasmite, ese atractivo que los analisis cientificos no logran

aprehender del todo, y que mientras mas se conoce mas hondo resulta.

Ademas plantea el estado actual de la cuestidon critica. La Proporcion
aurea, ha pasado en su historia por periodos de exaltacion y otros de
incomprension. No por parte de los artistas, que cuando conocen el
instrumento con el que se encuentran, suelen utilizarlo con espléndidos
resultados, como el texto acaba de mostrar. Nos referimos a la critica artistica
de nuestro siglo. Después de la época de entusiasmo, mas bien cientifico y
filosofico que artistico, a finales del siglo XIX, hay un periodo, en que este

prestigio excesivo lleva a la postura opuesta, la de considerar, no la propia

7 Idem pag 65
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nocion matematica, sino a quienes pretendian que se considerase como una
regla suprema de belleza, una pretensién irracional. Este periodo de la critica
artistica, mas que de la estética propiamente dicha, ha quedado superado. El
texto que citamos, muestra una nueva valoracion de tan tradicional y fecunda

nocion.

Consideramos que la clave de estas paginas, que son una presentacion
global del Numero de oro entendido desde esa intuicion que comentabamos al
principio, es esa metafora tan personal que afirma la posibilidad de "versificar
la naturaleza". Sin darle mayor importancia, acierta en lo que esta proporcion
ha sido siempre: La estructura matematica, la que da unidad ritmica al orden

de lo vivo, a todo lo que crece.

La naturaleza siempre estuvo antes que el hombre, y por tanto es
anterior a los intentos por parte de éste de comprenderla o reproducir sus
ritmos. Esta unidad que aparece en la comprensién de los ritmos internos, es lo
que llamaron Armonia sus descubridores. Veamos cémo lo explica uno de los

mayores cientificos de nuestro siglo:

"Esta via comienza en la escuela de Pitagoras. Es aqui
donde se dice que tuvo su origen la idea de que las
matematicas, el orden matematico era el principio basico que
podia proporcionar una explicacion de la multiplicidad de

fendmenos...

En este contexto es donde Pitagoras hizo su famoso

descubrimiento de que la vibracion de unas cuerdas sometidas
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a igual tensién producen un sonido armoénico si sus respectivas
longitudes guardan entre si una simple proporcidon numeérica.
La estructura matematica subyacente a este hecho,
concretamente la proporcion numérica en cuanto fuente de
armonia, es uno de los descubrimientos mas culminantes de la

historia de la humanidad.

La concordancia armoniosa de dos cuerdas produce un
sonido bello. Debido a la sensibilidad del oido humano a todo
sonido ritmico, le resulta perturbadora cualquier disonancia, y
encuentra bella, por el contrario, la sensaciéon de consonancia,
de paz en armonia. De esta forma, la relacidn matematica se

convertia también en fuente de belleza." 8

Hay una pequefa interrogante que el descubrimiento pitagorico siempre
deja planteado. Heisenberg recuerda una cuestion conocida aunque no por ello
menos admirable: que estudiando los diferentes sonidos producidos por el
largo de una cuerda tensada, los pitagoricos llegaron a formular la escala
musical, y el fecundisimo concepto estético -filosoéfico de Armonia. Siempre
nos causa admiracion la sencillez de medios técnicos con que los griegos
trabajaban. Pero sigue en pie la cuestion de si analizaron de algun modo la

naturaleza organica. Al menos las proporciones del cuerpo humano fueron muy

8 Werner HEISENBERG. "La ciencia y lo bello” en Cuestiones cuanticas, Ed. Kairos

Barcelona 1986, pag 94
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estudiadas por el arte contemporaneo, y en ellas se cumple de forma

paradigmatica la proporcionalidad aurea.

Dentro del descubrimiento general de la matematica pitagorica,
intimamente ligada a la belleza, pues era considerada como su origen, el
Numero aureo tenia un papel relevante. Lo consideraban la Proporcion que
mas especificamente tenia la cualidad de producir armonia. Por ello se llegé a
plantear respecto a este Numero esa interesante controversia de nivel
netamente filosofico, ya que incide en una cuestion nuclear del conocimiento
perceptivo: si es la percepcién humana la que "impone" esta Proporcion, o bien
es una cuestidn cultural. En este caso la apreciacion positiva de esta
determinada proporcion se debe a que los sujetos perceptores estan formados,
educados, en un entorno humanizado en el que la divina proporcién se ha
usado conscientemente en las edificaciones, obras publicas, objetos artisticos,
etc.. y ello ha conformado su sensibilidad. La cuestidon no tiene una respuesta
neta, mas bien lo importante es precisamente el planteamiento del tema en ese

doble sentido.

a/ Por una parte que la percepcion humana forma parte de un mundo
natural, organico, que parece obedecer a esta proporcionalidad; Esto si que
aparece mas claro a medida que se multiplican los estudios en ambitos muy

diversos de la Naturaleza.

b/  Por otra que hay un conocimiento de esta proporcidn y una
produccion consciente de obras que forman el entorno humanizado en el que
de hecho se desarrolla la vida y por tanto el "gusto” o la valoracion de quienes

viven en ese entorno. Esto es comprobable, pues el uso de la Proporcion
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Aurea casi define las zonas culturales en que el influjo de la antigiiedad clasica
y su revalorizacion renacentista ha sido mas acentuado. Casi puede trazarse
un mapa cultural segun la utilizacion mas o menos frecuente y exacta de esta
Proporcién. Sin embargo no conviene absolutizar demasiado, pues se estan
hallando actualmente obras que siguen esta proporcion en espacios culturales
muy alejados de la influencia humanistica europea. Dejemos por tanto "en
tablas" la cuestién, mientras se reafirma el hecho de que la percepcion humana

es al mismo tiempo "natural " y "cultural”.

F. Primeras conclusiones.

Con ello ha llegado a lograr la Proporcion Arménica una cualidad que le
es muy caracteristica por ser precisamente una medida de la vida. Deciamos
que la vida integra de modo peculiar las coordenadas del tiempo y espacio,
que el ser humano percibe de forma tan netamente diversificada. Su mente
llegara a asegurarle que tal division no corresponde a la realidad mas
profunda. Siempre que se realiza la unidad espacio-temporal, provoca una
extrafa perturbacion precisamente en la inteligente sensibilidad humana. Quiza
la cualidad que tiene la Proporciéon armoénica de expresar un ritmo al mismo
tiempo espacial y temporal sea uno de los motivos por los que tiene ese
innegable atractivo. Ese es uno de los sentidos del texto de Ana Maria Leyra.
Considera que toda la estructuracién que se realiza de una obra mediante la
Proporcion aurea es como una versificacion. Ultilizar la proporcionalidad Phi

seria la manera de expresarse en verso que tienen las artes plasticas. Es
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mejor no mover mucho el elemento principal del comentario, la palabra verso,
porque es la que recoge de un modo inmediato lo que la complicada férmula

de "estructuracion estética" no seria capaz de evocar.

Esta intuicion expresada en un lenguaje procedente de la poesia resulta
ser una excelente introduccion al estudio de los aspectos estéticos de esta
proporcion. Pero su relacién con la belleza es compleja, y ello se debe a que la
utilizacion de unas formas determinadas no suponen automaticamente la
realizaciéon de ese fendmeno tan rico que denominamos por ahora con el

vocablo "belleza".

La poesia se encuentra, por tradicion, y quiza por sentido propio, con
formas especificas, que pese a estar hoy en cierto desuso, poseen una
innegable belleza, sobre todo para quienes estan mas sensibilizados por la
forma clasica, ya casi atemporal, que representa por ejemplo un soneto u otra
forma mas sencilla de escritura rimada. La proporciéon armonica representaria
algo similar, en el orden de las artes plasticas. Sus limitaciones han sido muy
bien analizadas por un autor que es probablemente el critico de artes plasticas
mas notable del siglo. Nos referimos a Herbert Read, gran conocedor de todas
las cuestiones estéticas necesarias para un adecuado acercamiento a las
artes. Precisamente relaciona las proporciones geométricas con las reglas de
versificacion, y ello no es una cuestién que se haga con mucha frecuencia. El
comentario viene a dialogar de forma muy natural con la opinion que venimos

comentando.

"No solamente la Seccidon Aurea, sino otras razones

geométricas, tales como el cuadrado construido dentro de un
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rectangulo, tomando como lado de aquél la anchura del ultimo,
se emplean en combinaciones casi interminables para

conseguir asegurar la armonia perfecta.

Precisamente el hecho de ser esas combinaciones casi
interminables es lo que impide que pueda haber una
explicacion mecanica de la armonia total de una obra de Arte,
pues, por muy rigurosos que sean los calculos, siempre se
requiere una determinado instinto y una adecuada sensibilidad

para utilizar esos canones hasta conseguir un efecto hermoso.

Me gustaria sugerir una hipétesis basada en analogias
con el arte poética. Es bien sabido que, en un verso, la métrica
perfectamente regular llega a hacerse intolerable. Por ello, los
poetas suelen tomarse ciertas libertades en la medida de sus
estrofas, o bien los pies se invierten sin alterar la medida, y, de
tal manera se establece una especie de contrapunto respecto
al ritmo de la obra, siendo el resultado de una belleza
incomparablemente mayor. De manera idéntica las artes
plasticas, que son las inherentes a la estructura universal por
sus proporciones geomeétricas determinadas, en sutiles
gradaciones, se apartan de esos canones. El limite de esa

desviacion, como en el caso de las alteraciones que el poeta
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introduce en ritmo y medida, no viene determinado por ley

alguna, sino por el instinto y sensibilidad del artista." °

La ultima palabra en esta "poetizacion de la naturaleza" no la tiene la
estructura geométrica subyacente, sino la sensibilidad del artista que la
manifiesta y la del contemplador que la percibe. Interesante matizacion.
Nosotros caminaremos en el sentido de descubrir esas estructuras internas, ya
que no estamos suficientemente familiarizados con el hecho de que existen, y
pueden ser reconocidas. Este campo no lo abre la razdn estricta, sino esa otra
forma de conocimiento que se ha llamado acertadamente "razén analoga".
ARadimos ahora que esta peculiar "razén" tiene sus 6rganos propios, su campo
especifico, el arte; mas aun, las diferentes artes, las auditivas, que se mueven
en el tiempo y las plasticas, en el espacio. Fue Ortega quien vi6 este peculiar

caracter, cuando afirma:

"Las artes son sensorios nobles, por medio de los cuales
se expresa a si mismo el hombre lo que no puede alcanzar

férmula de otra manera” 10

Bajo la atractiva nocion de una "poetizacion de la Naturaleza" nos
hemos introducido someramente en los aspectos principales de esta vieja y

nueva nocion matematica, este nucleo duro, generalmente oculto, que sujeta

9 Herbert READ "El significado del Arte”. 1973. Madrid. Ed. Magisterio Espafiol, pag 27

10 José ORTEGA y GASSET "Adén en el Paraiso ". Madrid. Revista de Occidente, en alianza

Editorial, 1994, pag 72
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l6gicamente tantas obras artisticas. Sera necesario entrar ahora con
detenimiento en las cuestiones que han quedado apuntadas. De todas ellas, la
menos conocida es, con diferencia, la cuestion netamente filosofica.
Intentaremos hacer cierta claridad sobre ella al mostrar como en 1870 surgio la
necesidad de replantear la vieja cuestion de la Divina Proporcion. Esta vez a
una altura cientifica de raiz filoséfica que no habia tenido nunca. Para ser
exactos, la habia tenido en Grecia, como tantas cuestiones filosdficas, pero
ahora se plantea desde una postura intelectual que es una creacion netamente
europea, no griega. Con lo cual esta Proporcién, junto con todas las que
conforman el mundo que nos gusta llamar "Légica estética", las estructuras
formales tanto del conocimiento sensible, como de su manifestacion en las
artes, adquieren su auténtica dimensién, siempre que el pensamiento se

mantenga en la adecuada tension.

29



Il. SITUACION DE I0S ESTUDIOS ACERCA DE LA DIVINA

PROPORCION.

A. EL RACIONALISMO COMO FORMA DE PENSAMIENTO.

En la vida intelectual se da un fendmeno que no aparece muy evidente y
sin embargo puede considerarse una constante accesible a la mas simple
observacion. Se trata del hecho de que las investigaciones, las ideas, los
problemas mismos, no nacen tanto de la experiencia o del roce con los hechos,
sino de otras ideas, de otras investigaciones, problemas o soluciones. Esta ley
de vida intelectual se cumple en todas sus manifestaciones, aunque no se
tenga normalmente muy en cuenta. Asi, cuando se discute cualquier tema e
incluso en un momento anterior, cada problema esta planteado porque alguien
lo planteé previamente, de forma que puede seguirse el hilo de su tradicion.
Son escasisimos los momentos en que se plantea un tema "nuevo", en que
una dimensién de la realidad cruda surge a la discusion intelectual.
Simplemente, ver un mismo tema desde un diferente punto de vista, ya supone
una gran originalidad intelectual. Ser consciente de esa cuestion facilita una
orientacion basica cuando se aborda cualquier tema, en cualquier terreno.
Naturalmente las teorias estéticas no son en modo alguno excepcion a esta

regla:
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"Podria afirmarse de las doctrinas estéticas, como por
lo demas de muchas otras, que no nacen de la reflexion sobre
ciertos modelos artisticos, aun cuando aparecen después y a
proposito de estos. Provienen de otras teorias, por simpatia y

por contraste." 11

La clara conciencia de esta realidad tiene una primera consecuencia, y
es que permite, o mas bien obliga, a trazar al menos una breve genealogia
intelectual de las cuestiones que se estudien para explicar sus motivaciones y
comprender su geénesis. El numero de Oro es una medida matematica que se
ha vinculado desde siempre a las cuestiones de la belleza, y también del arte.
Pero, como todas las nociones con las que esta relacionado, su presencia en
la estética contemporanea tiene un caracter diferente, puesto que es la propia
disciplina, como tal, la que es radicalmente "nueva". Para entender la posicion
y sentido del Numero de Oro, como se encuentra en la actualidad, es
necesario comprender bien el giro copernicano que dio la filosofia desde que
consider6 que la radicalidad inamovible, desde la que hay que partir, es la del

hecho del propio pensamiento. Esta nueva actitud supuso una perspectiva que

1 MORPURGO-TAGLIABUE, Guido. "La estética contemporénea”. Buenos Aires, Losada

1960. pag 9.

31



dejaba "cortas" las visiones anteriores de los mismos temas. Asi ocurre en

todos los campos del saber:

"Las teorias nuevas no hacen a menudo sino declarar
provincianas a las anteriores. La fisica newtoniana no aparece
hoy como "falsa", sino como un caso particular de la fisica de
Einstein: el mundo que se ofrece a los umbrales de nuestra
percepcion esta efectivamente regido por las ecuaciones
"mozartianas" de Newton, pero cuando ampliamos la visién - o
la imaginacion- aparece regido por el sistema "atonal"

einsteniano". 12

Este giro obligo a reconsiderar de nuevo el pensamiento mismo. Se vi6
que habia un tipo de pensar no racional, que hemos mencionado en paginas
anteriores como "razén analoga". Constituye un hecho mental evidente. Se
planted la necesidad de formalizar un campo especifico que estudiara los
contenidos mentales no-racionales. La disciplina, netamente filoséfica, tomé el
nombre de "Estética". Una vez bien establecido el ambito de trabajo acerca de
este modo de pensar, los hechos mentales que la conformaban adquirieron un
"status" gnoseoldgico que no habian tenido. Una necesidad mental que los
fildsofos reconocieron es la de configurar unas primeras conformaciones, o

preconceptos, para delimitar, para hacer una primera aprehensiéon de lo que se

12 RUBERT de VENTOS, Xavier. "La estética y sus herejias” Ed. Anagrama, Barcelona, 1974.

pag 13.
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quiere entender. Esta operacion previa se realiza mediante unas realidades
mentales, a mitad camino entre la racionalizacion y la imaginacion, que se han
llamado "formas". De ellas sabe mucho la geometria, aunque antes no se las
hubiera estudiado como "configuradoras de la sensibilidad" previa al

conocimiento netamente racional.

Naturalmente ya dentro de las formas geométricas, se encontraba esta
vieja nocion, el Numero de Oro. Su resurgimiento a la discusion intelectual
desde esta nueva perspectiva, mas cognoscitiva, era de necesidad interna,
una exigencia inevitable. Ademas, para comprobar experimentalmente este
nuevo estatus filosofico, se desarrollaron muy interesantes estudios cientificos,
que forman parte de diversas disciplinas reconocidas. Ademas los matematicos
delimitaron con mucho mayor rigor del que se habia hecho nunca las
propiedades geométricas y aritméticas de este numero. Es asi como se
plantea, en los albores del siglo XX, con una radicalidad y un sentido mucho
mas profundo de lo que habia tenido nunca. La cuestion no es nada obvia y

exige un cierto detenimiento.

Por ahora importa aclarar, lo mejor posible y de forma sencilla, las dos
actitudes basicas: espontanea y racionalista, siempre con la idea que es
desde la postura racionalista como se comprende exactamente qué son para el
conocimiento estos hechos geométricos entre los que se situa el numero Phi.
El giro que el racionalismo da al pensamiento consiste, dicho en términos muy
elementales, en considerar que es el sujeto que piensa quien conforma lo
existente: La pradera no es verde, somos nosotros los que la vemos verde. En

el modo de conocer debe centrarse el analisis. Pese a su aparente simplicidad
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este giro era y es extremadamente dificil de hacer puesto que supone un
cambio en la actitud intelectual. Toda la filosofia se habia desarrollado en la
direccion "natural”, es decir, considerando como algo objetivo, existente, todos
los temas sobre los que versa el pensamiento: "La pradera es verde ". No se
trata de que todas estas reflexiones queden anuladas, sino de verlas desde
una nueva perspectiva, desde un angulo subjetivo: "Yo veo la pradera verde".

Se trata de precisar con exactitud su modo de realidad.

La novedad que supuso este enfoque ha quedado patente en cuanto
resulta muy dificil de mantener, pese a que todos los analisis racionales lo
muestran como la postura acertada. Veremos como el pensamiento filoséfico
tiene una tendencia a volver a la "antigua" postura objetivista, posicion
superada, pero que se acomoda a la actitud espontanea del pensar humano.
Esta es una actitud util, pero que no se sostiene en un analisis filoséfico ultimo.
La dificultad de tomar la postura racionalista, también llamada idealista, ha sido

bien subrayada:

"Los dos puntos de vista (el realista y el idealista) son,
pues, tan diametralmente opuestos que el transito del uno al
otro es dificil y necesita, como deciamos, una acomodacion...
Y bien, haciendo el esfuerzo necesario para adoptar esa
actitud idealista, que es artificial, que es voluntaria, que es

introvertida, y que considera la realidad no como algo dado
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sino como algo que hay que conquistar a fuerza de

pensamiento."13

Es dificil aclarar en pocas palabras el tema, auténtico meollo filoséfico
de lo que es la modernidad, pero no hay modo alguno de sortear la cuestion,
pues desde la aparicion del racionalismo, la toma de postura frente a él, es la
actitud radical desde la que se define cada escuela y cada autor. Los temas
que van a ocuparnos dependeran de esta toma de posicion. Ello no quiere
decir que la postura que hemos llamado normal, o antigua, desapareciera. Ni
ha desaparecido actualmente, en modo alguno, no ya de la vida cotidiana, sino
del andlisis filosofico. Probablemente es necesaria. En definitiva el modo
normal de atender al mundo es lo que hace posible el mantenimiento de la
vida, que no necesita estar cuestionando sus ultimas realidades. Una filosofia
que de razén de este modo espontaneo probablemente es indispensable,
siempre que tenga claro que se esta refiriendo a una apariencia, y por tanto no

se autoconceda un valor fundante.

B. CONFIRMACION CIENTIFICA.

La ciencia apoya esta postura intelectual filosofica. Es mas, su

desarrollo esta muy ligado a la nueva toma de postura. Lo que el racionalismo

13 GARCIA MORENTE, Manuel. "Introduccién a la filosofia" Espasa Calpe, Madrid 1943, pag

195
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consider6 de modo tedrico, hoy esta probado. Fue hallazgo filosofico, el
contraponer un mundo de apariencia, fenoménico, a una realidad, un noumeno,
diversa a la que se presenta a los sentidos. Hoy en dia, hasta los nifios
conocen algunos resultados de la fisica tedrica; sabemos ya de manera
definitiva que la materia como tal "continuum" sdlido no existe.. Que es un
vacio cuya aparente solidez se debe a unos "puntos de fuerza", o "puntos de
carga energética" de signo opuesto que se atraen entre si. Esa cohesion
interna se muestra como resistencia frente a lo que no pertenezca a su campo
estructural. Por tanto, no solo la solidez, sino la materia misma, son una

apariencia.

Un analisis filosofico de tipo racionalista se centraria en las condiciones
de nuestra percepcion que nos hacen sentir la dureza en campos configurados,
que percibimos como cuerpos solidos. De ahi se puede por tanto inferir que por
ella conocemos campos cada vez mas amplios. La materia seria una

generalizacion extrema y una hipotesis operativa para nombrar estos campos.

Sobre este tema existe un interesante analisis de ORTEGA que llama
"las dos mesas". Es un comentario personal respecto a lecturas de la entonces
"nueva fisica", concretamente La naturaleza del mundo fisico de Arthur
Eddington. Entonces la fisica estaba haciendo evidente lo que el pensamiento
puro habia afirmado desde tiempo atras: que hay una realidad, no captable por
los sentidos, sino por la mera razén. Prueba de que la razén puede admitir lo
que no ve, es precisamente que, sin pruebas experimentales, afirmoé que esta
realidad existia. La manifestacion de esta realidad es una apariencia, que es la

del mundo fenoménico en el que habitualmente nos movemos. Ejemplifica de
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modo sencillo esta dualidad llamandola "las dos mesas". Son naturalmente la
misma mesa, pero considerada desde dos perspectivas diferentes: vistas
desde la perspectiva cotidiana que hemos denominamos como postura
Objetiva espontanea; Para hablar de esta primera mesa, o mesa vista desde la
primera actitud, Ortega llega a utilizar un término técnico acufiado en filosofia:
"cosa substancial". La segunda es la mesa cientifica, la mesa considerada
desde las realidades cientificas, o "el espacio vacio poblado por campos de
fuerza". Corresponde a una actitud filosofica de Subjetivismo trascendental.

Ambas posturas son netamente diferentes.

"La ciencia por fin se rebela contra la tendencia a unir el
conocimiento exacto, contenido en las mediciones, al conjunto
de representaciones tradicionales de conceptos; éstas no
aportan informacion alguna auténtica, sobre el fondo de

perspectiva comun, en el plano del conocimiento" 14

Mas que dos realidades, son dos representaciones mentales. Esta es la
acertada expresion que utiliza Ortega, y la que aqui conviene fijar. La misma
mesa puede ser vista, interpretada, de modo diverso; extendiendo este ejemplo
a toda la complejidad de lo que constituye en el pensamiento orteguiano el
tema de la circunstancia, resulta que ésta es una mezcla inextricable de

interpretaciones. La propia circunstancia, como tal, no existe, depende de

14 ORTEGA Y GASSET, José. " Unas lecciones de metafisica ". Ed. Alianza. Madrid 1981

Leccién IX, pag 115
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"quien sea yo". Por no entrar en este analisis que ya perteneceria a su filosofia
personal, limitémonos a la idea, claramente vista y expresada, de que hay dos
actitudes mentales, que corresponden a una experiencia habitual, en la que se
desenvuelve el ser humano normalmente, y la otra en que la experiencia que
transmiten los sentidos puede estar en contradiccion con los datos irrefutables

de la razén. De ahi el nombre de racionalismo con que fue designada.

Hallaremos pocos textos que lo expresen con mas claridad, en su
concision, que éste que presentamos, avalado por la autoridad de quien lo

escribe:

"Las Meditaciones de Descartes han marcado una
época en la filosofia, en un sentido absolutamente unico, y esto
es precisamente por su retorno al ego cogito puro. En efecto,
Descartes inaugura una filosofia de una especie enteramente
nueva; cambiando el estilo total de la filosofia, da una vuelta

radical del objetivismo ingenuo al subjetivismo trascendental, el

cual parece tender, en ensayos siempre nuevos y sin embargo

siempre insuficientes, a una forma final necesaria" 15

Estas palabras de Husserl merecen estar grabadas en el fronton de

nuestras consideraciones. En primer lugar porque define exactamente las dos

15 HUSSERL, Edmund. "Meditaciones cartesianas.” Ed. Paulinas 1979, pag 37
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actitudes mentales esenciales en las que nos encontramos forzosamente
desde la inauguracion de la modernidad. Pero ademas, ya dentro del
subjetivismo, apela a uno de sus rasgos mas propios: no es solo que se
encuentre en el analisis subjetivo con el hecho de las Formas, que también
hemos Illamado "configuraciones de la sensibilidad", sino que estas
configuraciones no son rigidas, se dan en forma serial, como una sucesién de
formas, en ensayos, hasta una "forma final necesaria". Esta expresion es
posiblemente una de los mayores aciertos filoséficos que hemos hallado entre

los autores que se dedican a la tarea de estudiar las formas.

Conviene tener presente que el analisis racionalista descubrié pronto
que las Formas no eran estaticas, sino sucesivas. Como las teorias que
veiamos al principio, que provenian unas de otras, y al mismo tiempo, al
superarlas, hacian ver la limitacidn de las anteriores. Por ello hablamos de una
configuracién geomeétrica general, en la que nuestra Divina o Aurea Proporcién
queda englobada. La recuperacion de ese hilo argumental es el eje principal
que proponemos Yy el interés primordial de nuestros esfuerzos. A medida que la
actitud del subjetivismo trascendental, empleando los términos Husserlianos,
se ha ido enraizando en los pensadores, se hace mas patente que éstos ya

consideran como la verdadera realidad, aquella "descubierta" en el cogito:

"En la filosofia premoderna, la "metafisica" es un ir "mas
alla" (meta) de las cosas fisicas" (physika). Las cosas fisicas
son los eventos devenientes. La metafisica las supera, en el
sentido en que primero se pregunta si existen otros entes mas

alla de los devenientes, y luego demuestra la existencia del
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Ente inmutable mas alla del ente deveniente. En la filosofia
moderna, la "metafisica" es una superacion, una trascendencia
de diferente significado: no se trata de ir de cierto tipo de
realidad (la realidad deveniente) a otro cierto tipo de realidad
(la realidad inmutable) sino que se trata de ir de nuestras

representaciones a la realidad" 16

Asi, tomando la postura Subjetivista, desde la cual se ha llevado a cabo
la enorme creacidén que es la ciencia contemporanea, se llega a replantear el
problema de la Realidad. La respuesta espontanea sirve en la practica, pero se
contradice con los datos de la ciencia. Estos datos cientificos han mostrado
claramente que Ilos de la experiencia son, no realidades, sino
representaciones. En cuanto a las mediciones de la ciencia, siendo certeros
como tales datos, apelan a un "fondo de perspectiva comun", segun la
expresion orteguiana. Pero esta unidad conceptual no esta del todo realizada.

Es la Realidad que la filosofia contemporanea intenta resolver.

Solo mencionamos esta cuestion metafisica como ambito ultimo en el
que analizar el sujeto, analizar el pensamiento, y desde alli, considerar las
realidades, se muestren o no, coincidan con la apariencia material o no. Este
es el reto que plante6 Descartes, y que dié un giro total a la filosofia. Lo hemos

repasado someramente, considerando que la "revolucion subjetiva" esta

16 SEVERINO, Emanuele. "La filosofia moderna” Trad J. Bignozzi Ed. Ariel. Barcelona 1986,

pag 79

40



suficientemente estudiada y conocida. Aun asi, nunca sobra el volver a ello,
pues es tema muy profundo y que ha de quedar bien establecido, puesto que
es ésta situacion filosofica desde la que nuestro tema va a quedar

correctamente situado.

Hay ademas otro aspecto que surge siempre en relacion con el Numero
de Oro, que se puede considerar como cientifico, en el que la postura filosdfica
de la que emerge no resulta tan evidente, pero que conviene no perderla de
vista. Se trata de estudiar si el numero Fi se realiza en la naturaleza organica a

modo de leit-motif repetitivo, y los comos y porqués de tal hecho.

En este caso, habria una "explicacion" para esa especial relacion que
mantiene ® con lo que llamamos bello, o bien proporcionado, compuesto de
modo que lo reconocemos como agradable. Nuestro conocimiento en definitiva
forma parte de la misma naturaleza organica que esta regida, o que tiene como
una constante el numero Fi. Como es en el momento sensitivo, donde la
belleza, la armonia, o el ritmo poético global, se percibe, es légico que nuestra
sensibilidad reconozca un ritmo, una forma, a la que ella misma obedece. Esta
es la cuestidn que se plantea en la vertiente cientifico-filoséfica de los estudios
del numero de Oro. Vertiente inseparable de la filoséfica, y que le da una base

empirica de gran interés.
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C. GENESIS DE UNA IDEA

1. Actitud racionalista

Si queremos hacer un analisis netamente filoséfico del numero Fi, en la
medida de nuestras posibilidades, se hace necesario analizar su génesis:
como surgid, qué ambito filoséfico did lugar a su puesta en cuestion. Ya
haciamos en el capitulo anterior un rapido avance de cémo va planteandose
esta cuestion, para ello explicabamos lo que es la postura subjetivo-
trascendental. Este capitulo sera un primer desarrollo, algo mas detenido, de
esta génesis. Recordamos que el desarrollo historico de una nocion es ya un

analisis de la nocién misma:

"La historia de la filosofia no es extrinseca a la filosofia
misma, como pudiera serlo la historia de la mecanica a la
mecanica. La filosofia no es su historia, pero la historia de la
filosofia es filosofia; porque la entrada de la inteligencia en si
misma en la situacion concreta y radical en que se encuentra

instalada, es el origen y la puesta en marcha de la filosofia".1”

Los estudios relativos a la Proporcién Aurea, representan una "entrada

de la inteligencia en si misma", puesto que surgen invariablemente como

17 Xavier ZUBIRI. Prélogo a "Historia de la filosofia " de Julian Marias. Madrid. Revista de

Occidente 1956, pag xxvi.
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concrecion de una postura filosofica originaria. Una vez se instaura la actitud
subjetivo - trascendental como modo de filosofar, la atencion se focaliza en los
contenidos mentales del sujeto que piensa. De modo sistematico, se iran
haciendo analisis de las formas de conocimiento que se encuentran en el
sujeto. Pronto se vi6 que estas Formas se encuentran en niveles cognoscitivos
diferentes. El ambito de lo estrictamente l6gico estaba bien definido, pero no es
el unico. Hay todo un campo pre-légico, pero netamente cognoscitivo, al que
pertenecen propiamente las "formas estructuradoras" entre las que se
encuentra la divina Proporcién. Este sera el momento en que se hace
necesaria la remodelacion de las disciplinas clasicas en las que se hallaba
dividida la filosofia, para dar cabida y ambito propio a este conocimiento

particular. La nueva disciplina se dio a conocer como Estética.

Despues, y ya dentro de ella, puede abordarse el analisis de nociones
concretas que se hallan ya alli, como " a prioris " de esta forma peculiar de
conocimiento. Una de ellas, bastante central, sera la nocion que nos ocupa.
Naturalmente existen nombres propios de fildsofos que han ido dando estos
pasos, pero los evitamos ahora para que se haga patente la linea interna, que
hacia "necesario" el resurgimiento de esta nocidén en una estética filosofica.
Veremos que posteriormente, o que se plantea, no es esta nocidén solamente,
sino toda la estructura matematica que acompana al conocimiento sensitivo, y

que constituye una Logica particular del conocimiento sensible.

Seguiremos este analisis detenidamente y por pasos sucesivos en las
paginas siguientes. En lo referente al numero aureo, lo mas importante es

hacer un buen proceso de clarificacion. Ya veiamos, al mencionar sus nombres
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tradicionales, como se confunden los diferentes momentos en que esta nocién
matematica ha sido investigada en filosofia. Es interesante seguir este
proceso, pues se produce en él, en tono menor, la afirmacién de Zubiri en
cuanto que hacer historia de la filosofia es filosofar. No se puede prescindir de

su planteamiento en origen, pues esta nocion nacié con proyeccion filosofica.

Mencionamos el Numero de Oro en el periodo griego solo en la medida
que sea necesario para entender su posicion desde el racionalismo. En
realidad este ultimo redescubre toda la hondura filoséfica que la Antigliedad
habia dado a esta nocién. Pero lo hace, naturalmente, desde la postura
subjetivista; la orientacion de esta postura es lo que resulta netamente
innovador. Para nuestra mentalidad contemporanea, hija del racionalismo, el
enfoque contemporaneo del problema, que arranca de finales del siglo XIX,
nos hace comprensible el planteamiento antiguo originario, griego. Nos permite
comprender su hondura desde un analisis de la subjetividad. El no hablar de su
formacion en origen haria incomprensible su génesis, en la cual ahora
queremos detenernos. Los racionalistas, al hacer un analisis del conocimiento
sensitivo, al analizar las formas especificas, concretas, en que tal conocimiento
estd determinado, estaban trabajando sobre algo previo, algo que ya estaba
alli, en el conocimiento, elaborado como contenidos objetivos. El "descubrir"
que estos contenidos son propiamente hechos mentales es lo propio del
racionalismo, pero éste se encuentra con un conocimiento que no es

autébnomo, sino con unas determinaciones especificas.

Entre estas determinaciones, en el caso del numero de Oro, nos

encontramos con lo que ha constituido siempre su caracteristica mas propia: el
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estar vinculado con la belleza y con el arte. Esta vinculacion se da desde el
origen. El aspecto filosofico esta, en la propia Grecia antigua, reflejado en
textos de la Academia, concretamente en el dialog6 platonico "Timeo". Es el
aspecto teorético de la vinculacion del Numero de Oro con la belleza; hoy en
dia puede leerse como un texto que relaciona esta proporcién con lo que, en el
entendimiento perceptivo se traduce como Belleza. Veremos despacio este

texto en su momento.

2. El arte griego.

En la misma Grecia se dié pronto una versiéon aplicada del tema, no nos
detengamos ahora si es anterior o contemporanea a los textos teoricos (habria
que saber con precision si el Timeo es el primero, o una refundicidon de saberes
previos). El hecho es que en Grecia se aplican, y desarrollan estas cuestiones
tedricas. Dicho de otra forma, el Numero de oro se utiliz6 con amplitud y
originalidad en el arte. Dejando de lado la cuestién de las precedencias, que no
es menor, fijémonos ahora en que se trata siempre del arte griego del periodo

clasico, un arte en definitiva muy especifico, muy peculiar:

El arte clasico se dej6 influir por las formas vivas, acercandose a la
naturaleza. Esto significo una ruptura con las tradiciones orientales y el
hallazgo de su propia estética. Fue un giro enorme, algunos historiadores

afirman que el mayor de los conocidos en la historia del arte.

Este giro que el arte di6 en Grecia hacia la Naturaleza fué
extraordinariamente original, muy alejado de las expresiones artisticas de las
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culturas precedentes. La geometria utilizada en la configuracion de estas obras
naturalistas, se tradujo en la utilizacion frecuente de esta nocién, de la que se
llegara a decir que es la propia "geometria de la vida", segun una

denominacion contemporanea muy adecuada.

¢Influyé este concreto hallazgo matematico de la escuela pitagorica en
el giro naturalista del arte? ;Fue mas bien al contrario? Lo que es seguro es
que el arte naturalista griego esta "geometrizado" segun esta matematica
especifica, que es un desarrollo de todas las propiedades del Numero aureo. El
arte naturalista, sobre todo las esculturas que representan el cuerpo humano,

no hubieran podido realizarse de otro modo.

"Los artistas clasicos dejaron de tratar el cuerpo humano
como una figura geométrica y representaron sus complejas
formas vivientes, pero al mismo tiempo aspiraban a descubrir
las sencillas proporciones constantes en dichas formas. Es
esta la combinacién que constituia su rasgo mas particular: el
arte representaba los cuerpos vivos, pero no era una copia,

sino una sintesis.

El canon de proporcion de las esculturas vy
construcciones clasicas griegas, halla su confirmacion en las
fuentes histéricas. De ellas se sabe que la fachada de un
templo habia de tener 27 mddulos y la estatura del hombre
siete modulos. Ademas, los que midieron los monumentos
griegos hallaron en ellos una regularidad general: tanto las

estatuas como las construcciones se hacian segun la misma
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proporcion aurea, que es como se llama la division de una
linea en la cual la parte menor es a la mayor como la mayor a
la suma de ambas. La seccion aurea divide el segmento en
partes cuya relacion aproximada es 0°618: 0°382. Segun la
opinion de algunos especialistas, los mas esplendorosos
templos como el Partendn, y las mas bellas estatuas, como el
Apolo de Belvedere, la Venus de Milo, estan construidas en

todos sus detalles conforme al principio de la seccién aurea.

El arte griego clasico fue producto de una estética para
la cual las formas ideales eran las naturales, y las proporciones
mas perfectas las organicas. Esta estética hall6 su expresion
directa en la escultura y también, indirectamente, la
encontramos en la arquitectura, donde se aplicaban
proporciones analdgicas, basadas en el mismo principio del

numero aureo" 18

Con este comentario queda explicada, al menos en parte, esa peculiar

vinculacion de esta medida con el arte y con la Naturaleza. Su vinculacion

secular con lo bello se debe a que es la medida de lo viviente, de todo lo que

crece. En una cultura que quiso ser naturalista, este instrumento geométrico le

era indispensable para su expresion artistica. Naturalmente, todo ello es previo

18 TATARKIEWICZ, Wladyslaw. “Historia dela Estética, |. La esteética antigua”. Ed. Akal

1987. Madrid 1987. pag 77.
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y mas "ingenuo" que el complicado analisis del conocimiento perceptivo que
estamos siguiendo. Pero era necesario recordar que nos hallamos ante un
conocimiento perceptivo labrado en este sentido peculiar, por un sentido
artistico que se acerca a la Naturaleza y que utiliza una geometria

especialmente apta para su medicion.

Esta relacion peculiar entre la geometria aurea y el orden de la

Naturaleza no se limit6 a la practica artistica:

"La teoria general de la belleza que se formuld en
tiempos antiguos afirmaba que la belleza consiste en las
proporciones de las partes, para ser mas precisos, en las
proporciones y en el ordenamiento de las partes y en sus
interrelaciones. Esta teoria podria denominarse, y con razon, la

Gran Teoria de la estética europea.

La tesis metafisica. A partir de sus origenes pitagoricos,
la Gran Teoria observo en los numeros y en las proporciones
una profunda ley de la naturaleza, un principio de la existencia.
Segun Tedn de Esmirna, los pitagoricos creian que habian
encontrado en la musica el principio que subyace a toda la

estructura del mundo" 1°

19 TATARKIEWICZ, W. Historia de seis ideas. Tecnos. Madrid 1992. pag 157
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Seria excesivo recorrer la historia de esta Teoria, que abarca realmente
toda la historia europea, hasta fechas muy recientes.. Lo importante es sefalar
que la vinculacion del Numero de Oro con el arte, la belleza, incluso con una
cosmogonia metafisica, es de creacion griega. Asi se trasmite a toda cultura
que de lo griego procede. En lo que a nosotros concierne, a la cultura europea
en toda su historia. Esta geometria siguié usandose en la practica siempre,

pero hubo periodos en los que se volvio a recordar su dimension tedrica.

Por ahora no mencionaremos mas etapas intermedias, hasta volver al
periodo del racionalismo, en que se replantea toda la filosofia desde una punto
de vista subjetivista. Este cambio de actitud se produce en una cultura ya vieja,
muy llena de nociones heredadas y decantadas. Cuando se analiza el
conocimiento significa que éste se encuentra cargado de contenidos, de
cauces. Lo que es nuevo es reconocerlos como tales, como "a prioris"
mentales. Por ejemplo, la especial vinculaciéon que nuestro Numero presenta
entre naturaleza, matematicas y belleza, es pitagorica. Este es un hecho
aprioristico con el que el analisis racionalista se enfrenta. Lo "nuevo" es darle a
todo ello el status de creacion mental, pero la construccion misma es
heredada, y el analisis racionalista no la desmiente, sino que la considera

verdadera en un plano diferente al que hasta entonces se habia considerado.

3. Un nuevo enfoque

Hacemos un amplisimo paréntesis de todos los siglos que separan la

Antiguedad del siglo XVII. No significa con ello que el numero aureo fuera

49



olvidado, ni en la practica, ni en la teoria estético-metafisica que la acompana.
Pero su dimension filosofica, que, en definitiva, nos interesa mas que las
diversas realizaciones artisticas, no da un paso cualitativamente diferente o
nuevo hasta la llegada del giro subjetivista. Entonces, cuestiones que ya eran
del acerbo cultural comun, han de ser reinterpretadas bajo este nuevo punto de

vista. Por este motivo damos este salto histérico tan amplio.

Junto a Descartes, que inaugura la postura filoséfica subjetivista, y en
época algo posterior, hay otro filosofo matematico, también gran innovador,
que es el autor del cual propiamente arranca la tematica que llevaria al
replanteamiento especulativo de la Divina Proporcion. Se trata de Gottfried
Wilhelm LEIBNIZ (1646-1716). Establece unos planteamientos filosoficos tan
fecundos que aun no han sido superados. A su pensamiento revierten de forma
muy particular todos los autores que han estudiado el Numero de Oro, en algun
caso conociendo a quien se deben los conceptos que manejan, y en su
mayoria ignorandolo. Este desconocimiento tiene algo de sorprendente, en
cuanto que los conceptos y términos utilizados estan impresos en la
Monadologia y otras obras que nunca han sido inaccesibles y no exigen una
preparacion técnica compleja para ser leidas. El distanciamiento de los
seguidores de Leibniz de sus textos filosoficos es probablemente el origen de
ese menor nivel filoséfico que se percibe en muchos estudios, por otra parte

dotados de gran altura matematica y cientifica, relativos al numero Fi.

Si se quiere encontrar la dimension filoséfica que tan particular nocién
geométrica evoca, el modo mas directo es enfrentarse con los textos de

Leibniz. Recogiendo lo mas vivo y fecundo de la especulacion medieval, es al
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mismo tiempo el conformador de unas cuestiones filoséficas que le planteaban
sus innovadores hallazgos matematicos. No vamos a detenernos en todo su
pensamiento, sino solamente en lo que encauza, situa ontolégicamente, por
emplear un término mas preciso, lo que sera la especulacién acerca de la

Divina Proporcion:

Una vez admitida la prioridad del sujeto pensante, afirma que las mentes
son capaces de reconocer las "representaciones esquematicas" que rigen el
sistema del universo. Mas adelante, continuando con el concepto, se les dara
el nombre de Formas, identificables tanto en el orden del conocimiento, como
en la realidad objetiva, y se abordara su definicion matematica. Este camino,
que parte directamente de Leibniz, necesitd, para ser recorrido, una
elaboracion del pensamiento filoséfico. En realidad Leibniz, como matematico-
filésofo, planteaba unas cuestiones que obligaban a desarrollar la especulacion
filosofica. Basicamente, lo que los matematico-filosofos planteaban era la
realidad inamovible de los hechos mentales, estuviera o no de acuerdo con lo
que la postura natural, obijetivista, la unica conocida, considerara verdadero o

posible.

La especulacion filoséfica se vid obligada, ademas del genial giro
especulativo cartesiano que supone el poner el sujeto en el centro de la
especulacion, a realizar un esfuerzo de clasificacién, de ordenacion ontolégica.
En esta reordenacion surge la necesidad intrinseca de definir, de estudiar de
forma especifica un tipo de conocimiento que no habia tenido nunca un campo
propio, no se le habia considerado como tal, por si mismo: se trata del

conocimiento sensible. Esta forma de conocimiento es considerada la primera
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aproximacion netamente humana para una aprehensiéon intelectual de la
realidad. Se lleva a cabo realizando una Representacion de las realidades que
se quieren comprender. Representacion mimética, estilizadora, que se ha ido
cuajando en unas dimensiones especificas que hemos dado en llamar las
diversas artes. El tipo de conocimiento que elabora implica una mayor cercania

a la complejidad de la vida, de ahi la dificultad de su analisis.

La teoria cartesiana del conocimiento llevo a un intento mas sistematico
de metafisica del arte con Alexander Gottlieb BAUMGARTEN (1714-1762).
Baumgarten, quien acufid el término de "Estética", pretendio ofrecer una vision
de la poesia (e indirectamente de todas las artes) en cuanto implica una forma
o nivel particular de conocimiento, el "conocimiento sensorial". Tom6 como
punto de partida las distinciones cartesianas, ulteriormente elaboradas por
Leibniz, entre ideas claras y oscuras, y entre ideas distintas y confusas. Los
datos de los sentidos son claros pero confusos, y la poesia es un "discurso
sentido", es decir, un discurso en el que esas ideas claras y confusas a la vez

se hallan integradas en una estructura

Baumgaraten define una gnoseologia inferior, en su terminologia, un tipo
de conocimiento inferior al analisis abstracto, l6gico. Reconoce ademas para
ella una facultad determinada, propia, intermedia entre el mero conocimiento
proporcionado por los sentidos y el conocimiento intelectual. Esta cognitio o
particular conocimiento, independientemente de su orden jerarquico, tiene la
capacidad de captar la belleza. La Belleza, por tanto, en un analisis filoséfico
inaugural del modo moderno de entender la filosofia, es la "perfeccion del

conocimiento sensible ".
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La Estética como disciplina es, primariamente, el analisis de un tipo de
conocimiento especifico. Secundariamente, recoge en una ciencia filoséfica
peculiar todas las teorias dispersas sobre el arte y sobre la belleza que se
encontraban en alto grado de elaboracién, pero sin una adecuada definicién
ontolégica. Baumgarten divide su teoria del conocimiento entre Estética o
filosofia poética cuyo objeto es el Fendmeno (en término simplificado se puede
llamar la Apariencia) aprehendido o captado sensiblemente, y la l6gica, cuyo

objeto es el conocimiento superior o racional.

Con tan adecuado cauce queda perfectamente preparado el camino
para la obra de Manuel KANT (1724-1804), que recoge varios de los hallazgos
de su predecesor, a quien tenia en alta estima. Kant dedica a este "nuevo"
pensamiento, o a las cuestiones de la Belleza una de las tres obras magnas de
su trilogia: la Critica del Juicio. Su obra otorga un rango elevado a la
teorizacion de la belleza y arte dentro de las disciplinas filoséficas: integra la
reflexion de los temas estéticos en una gnoseologia general, en un momento
previo a ella. Aunque la Critica del Juicio sea la tercera en el orden temporal,
los problemas que trata son anteriores en un orden gnoseoldgico. Expresado
en otros términos, daria razéon de cémo el arte ha sido la primera apropiacion
cognoscitiva que el hombre ha realizado, convirtiendo lo que hallaba frente a si
en verdaderos objetos, susceptibles de ser representados. Solamente después
de la reproduccion artistica, se ha hecho una pregunta cognoscitiva de orden

mas abstracto.

De su amplisima obra, lo que mas puede interesar a nuestro particular

tema posiblemente sea la cuestidén de los "a prioris". Aunque el concepto nos

53



sea en algun modo conocido, mas clarificador resulta actualizarlo con unas

palabras del propio Kant.

" Solamente de un modo es posible que mi intuicion
preceda a la realidad del objeto y se efectte como
conocimiento a priori, a saber: si no contiene otra cosa que la
forma de la sensibilidad que precede en mi sujeto a toda
impresion real por medio de la cual soy afectado por el objeto. "

(Cursiva en el original) 29.

Estas palabras indican que la sensibilidad tiene unas formas desde las
cuales se configuran las impresiones referentes a objetos externos. Ya
sabemos que Kant considera Espacio y Tiempo como las dos conformaciones
basicas de nuestra sensibilidad. Pero el Espacio y el Tiempo pueden ser

divididos, conformados, de diferentes modos:

" Este poder configurador del orden soterrado es el que
confiere tan alto valor estético a las formulas matematicas y a
las figuras geométricas cuando, mediante la fuerza de la
intuicion sensible-inteligible, se las ve, respectivamente como
imagen visible de ordenaciones latentes y como fruto de un

proceso genético de constitucidn, segun el cual, conforme a

20 Manuel KANT. "Prolegémenos a toda metafisica del porvenir’ Ed. Porrda, México 1991.

pag 42
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leyes determinadas, la linea engendra la superficie y ésta el
volumen. La belleza - tan destacada por los antiguos- de las
figuras geométricas no responde tanto a su configuracion
estatica cuanto al poder conformador que ostentan sus
elementos generantes. No se olvide que tras toda figura
geomeétrica, incluso una simple linea y sus inflexiones, esta
presente 'y actuante un elemento de matematica

inteligibilidad.” 21

Es importante esta idea de que es la configuracion matematica,
geométrica, la que confiere inteligibilidad a la realidad que presenta. Estamos
habituados a reconocer este elemento en el analisis que hace el propio Kant
del tiempo y del espacio como las dos configuraciones mentales en las que se
integran todas nuestras percepciones. Cierto, pero nada impide considerar que
estas dos grandes configuraciones son un ambito general, y también mas
ultimo, mas abstracto, en el que se dan unas formas menores, mas
especificas, en las que tiempo y espacio se "concretan". Aqui es donde se
situarian, con toda naturalidad, las diferentes Formas mentales, geométricas,
matematicas, que son de uso practicamente universal en cuanto la humanidad
alcanza y expresa un nivel cognoscitivo de representacion, previo al nivel

abstracto, aunque su analisis filosofico se haya realizado con posterioridad.

21 LOPEZ QUINTAS, Alfonso. "El triangulo hermenéutico”. Publicaciones Facultad Filosofia.

Palma de Mallorca. 1975, pag 198
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Una de ellas, mediante la cual se subdividen fendmenos tanto temporales

como espaciales, es la Proporcion que nos ocupa.

4. Estética y ciencia.

Kant no menciona ni la Proporcidn arménica ni ninguna otra forma
concreta, aunque es muy partidario de un didlogo cercano entre Metafisica y
matematica. El testigo de esta especulacion lo toma el filésofo Johann Friedrich
HERBART (1776-1841). Lo mas personal de su obra debe mucho a la
especulacién de Leibniz, como trataremos de mostrar al hablar detenidamente
de este autor. Nos referimos al concepto leibniziano de Percepcion, que
recuerda tan directamente Herbart para su nocion de Representacion. En
ambas nociones, en lo que tienen en comun, se trata de la muy novedosa
cuestion de unos estados de conciencia diferenciados. Mas adelante la idea ha
cuajado y se ha difundido en la conocida dualidad entre el estado consciente y
el Inconsciente. Acentuar la importancia de esta tematica es innecesario. De
ahi parte lo mas fecundo de la psicologia profunda del siglo XX. Seguramente
Morpurgo- Tagliabue se refiere a esta nocién cuando dice que de Herbart parte

la psicometria moderna.

"Indudablemente el pensamiento de Herbart tuvo un
influjo mas considerable sobre el pensamiento especulativo del
siglo XIX de lo que comunmente se reconoce... Resucito la
antigua estética de la consonantia y la proportio que Kant habia

dejado de lado por intelectualista; pero lo hizo de una manera
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original. Estableci6 los fundamentos de la psicometria

moderna." 22

La orientacion mas personal de Herbart iba en la direccion de la
pedagogia. Sus escritos en pedagogia tedrica influyeron enormemente en la
Europa de su tiempo. La cuestion antes mencionada era solo una muestra de
la importancia de tal autor. Nos prepara ademas para admitir el importante
influjo de pensamiento Leibniziano que encontramos en su obra, una influencia
menos reconocida que la de Kant, del que se declara seguidor. Tenia ademas
un gran talento para formar discipulos. Mencionaremos especialmente a dos
de ellos, que toman cada uno una vertiente importante de lo que se considera

la escuela Formalista de Estética.

El primero es Adolf ZEISING (1810-1876). El analisis que hace de la
divina Proporcion en muy diversos campos es la culminacion, y al mismo
tiempo raiz, de todos los estudios posteriores sobre este tema. Ademas de
plantear claramente esta Proporcion en una obra importante de 1855, le dedica
una obra especifica: Der goldene Schnitt, 1884. Se puede considerar raiz de la
vertiente que podemos llamar objetivista, que se centra en los estudios
"externos" donde puede hallarse esta Proporcion. A partir de él todos los
estudios dedicados especificamente a la Divina Proporcion tienen siempre esta

doble vertiente: La Naturaleza y el arte.

22 MORPURGO- TAGLLIABUE, Guido. " La estética contemporénea ", op cit, pag 61
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El segundo es Theodor FECHNER (1801-1887), que seguira la vertiente
mas subjetiva que plantea la divina Proporcion. Nosotros le hemos encontrado
también un parentesco muy cercano con Leibniz, aunque de la parte mas
cognoscitiva, "subjetiva" de su obra. Es posible que sin las sutilezas de Kant
esta parte de la obra de Leibniz no hubiera podido tener continuadores.
Continua estudiando de forma plenamente cientifica la nocién de
Representacion, que antes mencionabamos. Con el tiempo, y ya lejos de la
Estética filosdfica, llegara a cuajarse en el célebre concepto de Inconsciente-
consciente, de tan inconmensurable repercusion en la cultura del siglo XX. En
cuanto a la divina Proporcién, realizdé unos analisis de esta Proporcion en la

percepcion que hoy son tenidos por clasicos.

Con estos dos autores entramos en una cuestion que afecta a la
ordenacion o a la sistematica de las disciplinas. Decimos que representan una
doble vertiente que podia derivarse de las investigaciones de Herbart. Con ello
sefalamos como estas investigaciones se fueron haciendo tan rigurosas que
exigieron una especializacion en diferentes campos. Conviene clarificar la
cuestion disciplinaria, pues el estudio especifico del numero Phi adopta unos

derroteros que pueden prestarse a confusion.

Los autores antes citados son profesores de Estética. Junto a ellos, hay
otros discipulos de Herbart, cuya influencia ha sido quiza todavia mas notable,
pero que no vamos a estudiar porque se centran mas en el aspecto auditivo del
conocimiento perceptivo, y nosotros hemos de centrarnos en el sentido visual.
Por ello pueden considerarse, con propiedad, como una escuela especifica

dentro de la estética filosofica.
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Esta ciencia o escuela lleva el nombre de estética formal,
(Formalwissenchaft) o de morfologia de lo bello. Son objeto especial y
predilecto de su estudio las cuestiones relativas a la simetria, a la proporcion, a
la armonia, al ritmo y al numero. Las teorias épticas y acusticas de Helmholtz,
y Hanslick pertenecen a esta escuela, asi como la mayor parte de los libros
relativos a fisiologia estética, o sea a la accion de los sentidos en la percepcion
y produccion de lo bello. Los muy positivos servicios que el herbartismo ha
prestado a la ciencia, pueden apreciarse leyendo la notable Historia de la

Estética, de Roberto Zimmermann, que es el libro clasico de la escuela

Veamos por donde habia ido la disciplina Estética, establecida por

Baumgarten, y a la que Kant habia dedicado la tercera gran obra de su trilogia.

Varios autores, pertenecientes a la facultad de filosofia, como la
"Introduccion a la estética" de Jean Paul Richter (1804), publican obras de
estética. La culminacién es la importante "Estética" de Hegel. Dejando de lado
toda otra consideracion posible, fijémonos simplemente en lo mas obvio. El
objeto de estas obras es el lenguaje. Siguen la importante tradicién filosdéfica
que habia inaugurado Aristoteles al escribir un libro llamado Poética. Ademas
desarrollan analisis especulativos sobre las artes, y sobre el conocimiento
sensitivo, pero siempre en la dimension que el lenguaje puede abordar. El

meétodo es linguistico, como lo es en filosofia.

El analisis racionalista habia hallado unas formas prelogicas que no son
linguisticas, sino geométricas o matematicas. El andlisis de las artes, que es
una forma mas tradicional, quiza mas objetivista, de analizar el conocimiento

sensitivo, lleva también irremediablemente al encuentro con estas
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subdivisiones del espacio o del tiempo que no pertenecen al lenguaje. Una de
ellas, que por su intemporal vinculaciéon con las artes, es campo privilegiado
para la investigacion formal, no linguistica, y preldgica, es la Divina Proporcion
o numero Phi. Era por tanto de necesidad interna el que se abordase su
estudio dentro de una disciplina dedicada a esta forma de conocimiento, y su
expresion natural que son las diversas artes, y, si se quiere, la nocién de
belleza. En las artes cuyo analisis no puede limitarse al orden linguistico, estas
cuestiones geométricas pueden considerarse una légica interna, en expresiéon
que ya hemos utilizado. Con ello indicamos la necesidad ineludible de su

conocimiento.

El trabajo de poner en primer plano de consideracién las nociones
matematicas que constituyen la mensura y el ordo , tradicionales nombres que
adoptaban las cuestiones formales, el esqueleto de las artes, se debid a esta
escuela que hemos llamado formalista. Sus autores eran discipulos del filésofo
Herbart, que no en vano era un buen matematico. La generacion de Zeising,
Fechner, y demas autores citados brevemente, va a ser la que realiza
propiamente la completa vinculacion de los analisis formales y la especulacion
filosofica: estudiaron que la misma Proporcion que rige nuestra dimension
corporal, que es la dimensién donde se da nuestra percepcion sensible,
conforma nuestra percepcion. Esto es en ultimo término lo que la escuela

formalista desarrollara respecto a la Proporcion aurea.

No se detuvieron en esta afirmacion tedrica, sino que se plantearon el
demostrarlo experimentalmente. Toda la experimentacion de esta escuela tiene

este neto fondo filosdfico, que permanecera aunque se eclipse la relacién con
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la Filosofia. En algunos autores se desarrollara en el sentido auditivo o
musical, es la conformacién del Tiempo. Nosotros vamos a intentar seguir mas
bien la direccidn de la ordenacion visual, Espacial. En Estética filosofica
estricta, su conocimiento no ha llegado a olvidarse nunca, como nos demuestra
la misma introduccion de nuestro estudio. Pero muchos autores que se dedican
con detenimiento, a lo largo del siglo XX, al estudio del numero, provienen de
diversos campos de la ciencia, y su relacién con la filosofia es bastante tenue.
Encontraremos importantes naturalistas (interesados sobre todo en analizar el
cumplimiento de esta Proporcién en diversos aspectos del orden natural),
matematicos (convocados a este dialogo por razones obvias), y por motivos
evidentes de tradicion interna, arquitectos. Estos desarrollan un interesante
Tratadismo contemporaneo, mas especulativo y complejo que el que se di6 en

el Renacimiento, aunque su repercusién practica ha sido menor.

Todo este conjunto algo disperso de obras y de autores, es
probablemente lo que los alemanes quisieron realizar con la creacién de la
Kunstwissenschaft, o Ciencia del Arte. Constituye una ciencia interdisciplinar,
con obras de verdadero interés, y en la que han colaborado autores de gran
prestigio en sus diversos campos. Algunos de ellos dedican una obra dentro de

su produccion a estos temas.

Como vemos, puede decirse sin caer en exageracion, que el analisis del
numero aureo en nuestra época ha sido el motivo central de todo un conjunto
de investigaciones cuya cuantia y calidad permite hablar de una Ciencia del
Arte realizada, no un mero proyecto. Es importante ser bien conscientes de

este hecho. Junto a los logros evidentes de la vertiente objetiva, cabe
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preguntarse qué fue de ese otro dificil camino, mas estrictamente filoséfico y
que en definitiva fue el impulsor de toda esta especulacion: la vertiente
subjetiva, el analisis de la interioridad cognoscitiva. La respuesta aqui es
menos rotunda. Pero no debemos olvidar que mucho de la cuestion subjetiva
es una vertiente, un modo de ver cuestiones que en su expresion primaria,
natural, aparecen como exteriores a nosotros. Deciamos que los textos
griegos, redactados de forma objetiva, pueden leerse como si fueran un
analisis de las formas de pensamiento, y cobran asi un inusitado interés. Lo
mismo puede decirse de estas obras tan objetivas y cientificas, que, como las
obras de arte, tan externas, estan realizando configuraciones interiores. Lo
estrictamente subjetivo puede considerarse algo oculto, cuya expresion natural,
y, desde luego, mas facilmente analizable, se presenta bajo una apariencia

objetiva.

Ademas, este camino se puede considerar menos trabajado. Citamos un
interesante comentario en el que un arquitecto y profesor de estética menciona
unos temas por donde puede crecer la estética contemporanea, en su vertiente

subjetivo- kantiana.

"La enorme importancia de Kant y el motivo de la
vigencia de sus ideas estéticas hasta nuestros dias, consiste
en que en sus obras acomete todos los elementos de la

Estética que eran propios de su tiempo y también del nuestro...

Estas notas tomadas de la teoria kantiana del gusto
indican su importancia actual, tanto en lo que en ella es

perenne como en lo que depende de circunstancias de lugar y

62



tiempo. Basta como ejemplo sefialar las condiciones que
establece para la comunicabilidad, problema de nuestros dias y
su afirmacion del juicio estético y del substratum suprasensible
de la humanidad, cuestién también actual que nos conduce a la
psicologia profunda de JUNG y de su escuela... El subjetivismo
kantiano esta necesitado de la mencionada escuela psicoldgica
actual para su justa delimitacién y para su aplicacion a una

Estética operativa de hoy ". 23

23 LLuis MOYA BLANCO, " Consideraciones para una teoria de la estética” Ed. Universidad de

Navarra, Pamplona 1991 pag 33.
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lll. LEIBNIZ, LA EXPRESION FUNDACIONAL

A. Aspectos de su biografia.

No queremos hacer una biografia completa, sino recordar algunos
aspectos que ayuden a comprender una personalidad tan interesante, que
consideramos conformadora de un pensamiento que ha seguido por los cauces
por él definidos, independientemente de que se le haya reconocido u olvidado.
El simple analisis de los textos mas conocidos avala la importancia de su
pensamiento, como trataremos de mostrar. Veamos brevemente su vida,

inseparable siempre de la obra de un autor.

Gottfried Wilhelm LEIBNIZ nace en Leipzig, en 1646. Hijo de un
profesor, Leibniz era precoz y estudié intensamente desde muy joven: Lenguas
clasicas, filosofia escolastica, que conocia muy bien. Estudia los filésofos
modernos: Bacon, Hobbes, Descartes.. ademas de obras juridicas e historicas.
Terminado su doctorado en leyes en Altdorf con veinte afios, elige, mas que un
puesto de profesor, el cargo de consejero legal de la corte de Mainz. Fue
enviado en mision diplomatica a Paris en 1676, alli permanecid cuatro
fecundos afos. En ellos tuvo lugar su encuentro con el gran astronomo
Huygens, que le orienta en sus lecturas de modo que asimila los ultimos

hallazgos de la matematica.
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En estos anos, Leibniz, que es formalmente autodidacta en esta ciencia,
descubre el calculo infinitesimal o calcul des infiniments petits, a la vez que
Newton descubria la misma disciplina, aunque de forma distinta, con el nombre
de método de las fluxiones. La gloria de tal hallazgo, de extraordinaria
importancia, seria el motivo de una agria polémica, atizada sobre todo por los
partidarios de ambos, principalmente por parte de los ingleses frente a los
"continentales". Leibniz, de talante conciliador, se veria envuelto en las luchas
que entonces - y no solo entonces - establecian posiciones irreconciliables
entre paises y entre posturas ideoldgicas. Recordemos que cuando nace,
Europa esta todavia enfrentada en la cruenta Guerra de los Treinta anos, que

termina en 1648.

Volvi6 a Alemania, y fue nombrado bibliotecario de Hannover, donde
permanecié el resto de su vida, desplegando una gran actividad intelectual,
diplomatica y politica. Se fundé por iniciativa suya, la Academia de las Ciencias
de Berlin, en 1700, segun los modelos de Paris y Londres de la que fue primer
presidente. Establecié en esta ciudad su residencia permanente. Despues de
una vida intensa, de gran plenitud intelectual, considerado internacionalmente
una personalidad importante, murié oscuramente en la misma ciudad en 1716.
Dejo muchos libros sin publicar, y una amplisima correspondencia con Arnault,
Clarke... Destaquemos las obras siguientes: Théodicée (publicado en 1710),
Discours de métaphysique, escrito en 1686. Nuevos ensayos del entendimiento
humano, 1704, en polémica con Locke. Systeme nouveau de la nature, y la

Monadologie, 1714, posiblemente la mas personal. Conocedor de todas las
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ciencias de su época, tanto humanisticas como cientificas, las hace progresar

de modo extraordinario. Su peso intelectual es dificil de exagerar.

Es caracteristica la independencia de su formacion en los dos campos
en los que su influencia es mas destacada: filosofia y matematicas. Dado mas
que su talento, su genio, ello se traduce en una amplitud y falta de prejuicios
que se hace evidente en sus obras mas conocidas. En lo que a nuestra época
respecta, encontramos concepciones, ideas, y a veces incluso expresadas con
las mismas palabras que empled Leibniz, pero ya asimiladas de tal forma que

su autoria ha desaparecido.

En el camino de investigacion que nos ocupa, y ya veremos cuan
directamente proceden de Leibniz algunas nociones importantes, es casi
seguro que si no se le cita se debe a un simple desconocimiento. Las
disciplinas se han alejado mucho y todas las ramas de la ciencia han crecido
tan desmesuradamente desde el siglo XVII, que cualquier campo absorbe toda
la atencién disponible. Los autores que estudian lo relacionado con la Divina
Proporcion deben de tener, ademas de una buena preparacion matematica,
una notable sensibilidad artistica. En la obligada especializacion que el
desarrollo de las disciplinas impone, ha sido la dimensién filosofica la que ha
quedado relegada y por lo tanto desconocidas las obras y autores que se
refieren a ella. También veremos que ha habido razones de la propia historia
de la filosofia que han podido alejar de ella a quienes serian sus lectores

naturales.

Cuando se aborda la figura de Leibniz desde la filosofia, se suele

establecer una comparacion con Descartes. Como punto de partida, tiene
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bastante sentido. El propio Leibniz menciona en sus obras con frecuencia a
"los cartesianos", generalmente para aclarar puntos de su pensamiento en los
que se aleja de ellos, pero la comparacion surge porque ambos son las figuras
sefieras, dentro de una constelacion que constituye un momento

extraordinariamente fecundo del quehacer intelectual europeo.

Utilizamos la expresion "quehacer’ para indica la forma propia de
desarrollarse el trabajo intelectual de la época, tan ajena a las

especializaciones que hoy nos parecen imprescindibles.

"En el XVII no hay matematicos profesionales como se
entiende hoy en dia; el matematico es, fundamentalmente, un
pensador que abarca todos los campos del saber y sobre ellos
discute, escribe, polemiza; solo a finales de siglo comienzan a
aparecer los pensadores a sueldo de Academias, cortes o
ensefanza particular, y Leibniz sera el mejor ejemplo de este

tipo de pensador- matematico" 24

Hay que tener en cuenta que no pertenecen a la misma generacion.
Descartes nace en 1596, Leibniz en 1646. Son cincuenta afios de distancia, en
una época muy fecunda de continuo desarrollo intelectual. La muerte de

Descartes en 1650 hace que no coincidan en modo alguno, por lo tanto si

24 LEIBNIZ, Gottfried, "Analisis Infinitesimal” Estudio preliminar de Javier de Lorenzo. Techos.

Madrid. 1994, pag 12.
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establecemos un paralelismo entre ambos es sobre todo por destacar algunos

aspectos que quedan mas patentes mediante un contraste.

Las fechas muestran un hecho importante: Descartes es un principio y
Leibniz una culminaciéon. Como después del Racionalismo se separan los
caminos de matematicas y filosofia, y el tema que nosotros queremos analizar
es la dimension filosofico-estética de un tema matematico, la recta
comprension del pensamiento racionalista es de una importancia capital. De
hecho el tema matematico-estético que nos ocupa no se volvera a plantear a la
altura metafisica que desarrollan estos autores. Por ello creemos conveniente
seguir paso a paso el camino que hemos indicado rapidamente en el capitulo
precedente, considerando que es en el momento fundacional donde se juega la
correcta comprension de estas nociones matematicas tan fecundas para la
estética, y que solamente estan a falta de ser integradas en un sistema
filosofico que dé razon exacta de ellas. No se trata de que los fundadores del
racionalismo hablen especificamente del numero de Oro u otras medidas
relativas, sino que sitlan metafisicamente lo que estas medidas pueden
suponer. Es una cuestion ardua, y aunque las palabras en que se expresa son
sencillas, la tension filosofica se terminara por aflojar. Con el tiempo
encontraremos obras de gran interés cientifico y artistico dedicadas
especificamente al Numero de Oro, pero conviene dejar muy claro el origen

filosofico del que provienen.
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B. El punto de partida.

Recordemos el texto original de Descartes. Conviene tenerlo muy
presente, pues se juega en ello la actitud intelectual esencial, que es facil de
olvidar pues ya indicamos que contradice el sentido comun, la forma cotidiana
del pensar. Para la correcta comprension de temas filosoficos formales -
llamamos asi a temas que pueden plantearse de forma matematica - es
especialmente importante mantener con mucha determinacion la postura
filosofica que vimos definida como Subjetivismo Trascendental. Solo desde ella
adquieren dimension estrictamente filosofica las cuestiones formales, como
puede ser ésta de una determinada Proporcidon geométrica. De hecho,
veremos que se plantean por la propia génesis historica del pensamiento. La
"resurreccion” del tema de la Divina Proporcién a mediados del siglo XIX no
surgid de forma caprichosa. Venia gestandose desde el originario pensamiento
racionalista. Era cuestion de tiempo, y de continuidad, el que se "concretara"
en un analisis de temas formales especificos el planteamiento filosdéfico de los
contenidos mentales que elabora el racionalismo. En el subjetivismo
trascendental encuentran los temas formales su posicion filosofica. Por ello
empezamos desde el principio, viendo el texto originario que supone el

nacimiento de esta moderna postura filosoéfica radicalmente nueva.

"Pero, inmediatamente Despues adverti que, mientras
queria pensar asi que todo era falso, era preciso
necesariamente que yo, que lo pensaba, fuese alguna cosa. Y,
notando que esta verdad pienso, luego soy, era tan firme y tan
segura que todas las mas extravagantes suposiciones de los
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escepticos no eran capaces de conmoverla, juzgué que podia
recibirla, sin escrupulo, como el primer principio de la filosofia

que buscaba" 25

Pocos textos tan sencillos, tan claros, han tenido tal trascendencia.
Aunque Descartes lo plantea como una duda intelectual, queriendo hallar la
certeza de una verdad que aparezca como evidente, su lectura puede hacerse
evocando una actitud humana mucho mas profunda que una mera busqueda
racional. La individual e intransferible "angustia existencial" no habra hallado
nunca férmula mas honda que estas palabras de Descartes: Dudar de la propia
existencia es una actitud humana global. No es solo la inteligencia racional la
que duda, sino todo el individuo humano, pensante y sentiente. EI mundo
contemporaneo nos ha familiarizado con estas "dudas existenciales" en las
cuales se manifiestan conflictos que no son psicolégicos solamente, sino
metafisicos. Nuestra época mantiene en muchos casos la actitud critica

cartesiana, sin embargo no le sigue en la resolucién del problema.

Parece que la tradicién del pensamiento francés ha reconocido esta
dimension existencial del pensamiento de Descartes, inseparable de su

caracter fundante. En palabras de Merleau- Ponty:

" La ciencia avanza sin necesidad de la excursién a la
metafisica que Descartes tuvo que hacer por lo menos una vez

en su vida; parte del punto al que el llegé por ultimo. El

25 DESCARTES, Renato. "Discurso del Método". Ed. Humanitas, Barcelona 1983. pag 112.
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pensamiento operativo reclama para si, en nombre de la
psicologia, ese terreno de contacto con uno mismo y con el
mundo que Descartes reservaba para una experiencia ciega,
pero irreductible..... Mientras esperamos ese momento, la
filosofia se mantiene en contra de ese pensamiento,
atrincherandose en esa dimension de la combinacion de
cuerpo y espiritu, esa dimension del mundo existente, del Ser
abismal, que Descartes abrid y volvid a cerrar tan rapidamente.
Nuestra ciencia y nuestra filosofia son dos consecuencias
legitimas e ilegitimas del cartesianismo, dos monstruos nacidos

de su desmembramiento." 26

Descartes llegé a una evidencia tan radical como su duda, de manera

que la busqueda se resuelve en una serena construccion de su filosofia. En la

construccion sistematica, tanto en aspectos cientificos como metafisicos puede

decirse que sus continuadores, Leibniz concretamente, le superan vy

desarrollan mejor aspectos concretos, llegan a un sistema mas coherente. Sin

embargo es preciso admitir que pueden llegar mas alto, pero no mas hondo, y

el tiempo se ha encargado de confirmar esa profunda "humanidad" del punto

de partida. De hecho el racionalismo no volvié plantearse ni la duda existencial

ni su primera resolucion.

26 MERLEAU -PONTY, “ L Oeil et I'esprit ” . Fondo de Cultura Econémica. México

1976 , pag 128.
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C. La dualidad de sustancias.

Seguimos a Descartes en el texto que le sigue inmediatamente, y que,
con logica impecable, plantea ya cuestiones fundamentales y eternas en
filosofia. Naturalmente, desde la actitud recién inaugurada, la Sustancia no va
a ser una entelequia, sino el primer componente esencial del sujeto, individual

y capaz de plantearse semejantes cuestiones.

"Después, al examinar con atencién lo que yo era y al
ver que podia fingir que no tenia cuerpo alguno, y que no habia
mundo ni lugar alguno en el que yo me hallase; Sin embargo,
no podia fingir por eso que yo nada era, sino que, al contrario,
del hecho mismo de que pensaba dudar de la verdad de otras
cosas, se seguia muy evidente y ciertamente que yo era,
mientras que, si hubiera tan solo dejado de pensar, aunque
todo el resto de lo que habia imaginado hubiese sido
verdadero, no tenia razdn alguna para creer que yo fuese,
conoci de ahi que yo era una sustancia toda la esencia o
naturaleza de la cual es pensar y que para ser, no necesita de
lugar alguno ni depende de ninguna cosa material. De modo
que ese yo, es decir el alma por la cual soy lo que soy, es

enteramente distinta del cuerpo, y hasta es mas facil de
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conocer que él (el cuerpo) y que, aun cuando él no existiese,

(el alma) no dejaria en modo alguno de ser todo lo que es." 27

Después de su intuicidon primera, ésta es la direccibn que toma
Descartes. Posteriormente se hara un analisis de su intuicién en el sentido
"existencial" que puede percibirse, pero no es el camino que el propio
Descartes escoge. Por tanto sefiala él mismo la direccion mas "mentalista" o
racionalista de la filosofia posterior, que es la que continua Leibniz. Pero

veamos lo que dice al respecto Martin Heidegger:

"Descartes, a quien se atribuye el descubrimiento del
cogito sum como base inicial del moderno filosofar, investigo el
cogitare del ego - dentro de ciertos limites, En cambio deja por
completo sin dilucidar el sum, a pesar de haberlo sentado tan
originalmente como el cogito. La analitica plantea la cuestion
ontoldgica del ser del sum. Unicamente determinando este ser,

resulta apresable la forma de ser de las cogitationes." 28

Tardaria la filosofia tiempo en emprender ese camino que Descartes
deja simplemente anunciado. Obviamente, nosotros seguimos el que se
continud histéricamente, pues nuestro interés primordial esta en el analisis de

los contenidos mentales. Hemos querido detenernos en lo que llamabamos

27 DESCARTES. op cit pag 113

28 HEIDEGGER, Martin. " El Ser y el Tiempo". Fondo de Cultura Econémica, Madrid 1991.

Pag 58.
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"punto de partida" porque nos parece muy conveniente reconocer que por muy
alejadas y "formales" que lleguen a ser las consideraciones en que entremos,
Su raiz esta en una experiencia lo mas radicalmente humana posible. Con ello,
seguimos nuestro camino, mas en la linea del cogito que en la del sum, como

tan acertadamente indica Heidegger.

Recordemos ahora la expresion de Ortega al comentar la imagen de la
materia que la ciencia contemporanea nos muestra de forma inequivoca. Aquel
"vacio poblado de campos de fuerza" que contradice la informacion que
estamos acostumbrados a recibir de nuestros sentidos. Hablaba de las
"interpretaciones de la realidad ". Es la imagen que nos formamos, nuestras
ideas, lo que hay que considerar, no lo que nos parece sensiblemente que es

una realidad inamovible.

Descartes consideraba que el cuerpo, todo lo material, consistia
fundamentalmente en extensién. Por eso tenia dificultades para integrarlo con
la in extensién del pensamiento, recordemos que habla de dos sustancias: la
res extensa y la res cogitans, que asi planteadas son irreconciliables. Leibniz lo
supera analizando no la corporalidad tal y como la sentimos habitualmente,

sino la "interpretacién mental " que supone la extension.

Leibniz continia muy directamente la tematica de Descartes acerca de
la dualidad cuerpo y alma, que todavia menciona en estos tradicionales
términos, aunque se suele emplear otros mas técnicos: "res cogitans y res
extensa". Observemos como Leibniz aborda el problema desde el angulo mas
riguroso que puede hacerse: el analisis del conocimiento. Continta por tanto

directamente esa experiencia esencial cartesiana, la afirmacién de que el yo, lo
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que hace que exista, es de naturaleza mental. Es esa "res cogitans" la que ha
de ser bien comprendida. Para entenderlo bien, asume las mejores
aportaciones del empirismo inglés, el analisis de las cualidades primarias y
secundarias que estando aparentemente en los cuerpos, son realmente datos
de nuestros sentidos. Es una influencia mas que Leibniz recoge, junto con los
mejores logros de todas las ciencias de su época, como mencionabamos al

hablar de su vida.

" Para resumir el hilo de nuestra discusion, creo que
cualquiera que medite sobre la naturaleza de la sustancia,
como he explicado mas arriba, encontrara que la naturaleza del
cuerpo no consiste meramente en extension, esto es en
tamafo, forma y movimiento, sino que debemos
necesariamente reconocer en el cuerpo algo relacionado con

las almas, algo que comunmente llamamos forma sustancial,

aunque no suponga ningun cambio en los fenébmenos, no mas
que lo hacen las almas de los animales, si tienen alguna. Es
incluso posible demostrar que las nociones de tamano, forma y
movimiento no son tan nitidas como se supone, y que
contienen algo imaginario y relativo a nuestra percepcion,
como ocurre (aunque en mayor medida) con el color, el calor y
otras cualidades semejantes, cualidades de las cuales uno
puede dudar si se encuentran plenamente en la naturaleza de
las cosas fuera de nosotros mismos. Por ello es por lo que

cualidades de este género no pueden constituir ninguna
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sustancia. Si no hubiera otro principio de identidad en el cuerpo
mas que el mencionado, un cuerpo no podria subsistir mas de

un momento." 29

De la rigueza contenida en estas lineas vamos a fijarnos en esa
importante superacion que hace Leibniz de la dualidad de sustancias
cartesiana, "extensa - cogitans", Extensién y Pensamiento. Veamos como
aborda la primera. Retomando el analisis empirista de Hume y Locke acerca de
las cualidades primarias y secundarias, Leibniz reconoce en todas las
caracteristicas de la corporalidad (aqui solo se refiere a la materia animada,
viva) la condicién de ser "relativas a nuestra percepcion". Nosotros percibimos
los cuerpos como extensos, con determinada figura, color, grado de calor etc..
pero estas cualidades no subsisten mas alla de nuestra percepcion de ellas. Es
decir, el color, la figura no son nada en si mismos, es nuestra percepcién la
que asi conforma los datos que los sentidos le ofrecen. Por ello Leibniz dice
que contienen algo "imaginario". Efectivamente ni la dureza, ni la figura, ni
ninguna otra cualidad de los cuerpos pervive por si  misma,
independientemente de algo que les da unidad, como la experiencia de la

mortalidad muestra.

Resulta sorprendente que se llegara a tales conclusiones simplemente

con el correcto uso de la razon, sin las comprobaciones experimentales que

29 Gottfried LEIBNIZ. "Discourse on Metaphysics.” Classics of Western Philosophy. Hackett

publications. Indianapolis 1990 pag 582.
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hoy nos muestran esa peculiar "vaciedad" de la materia. De modo que un

estricto andlisis racionalista deja deshecha la sustancialidad de la "res

extensa". De ello puede seguirse una consecuencia inmediata: si la "res
extensa" en sentido propio no es tal, veamos como se resuelve la Unica
sustancia verdadera, es decir, la “res cogitans”. De esta parte haremos un

analisis estrictamente Leibniziano.

D. Caracteristicas de la sustancia pensante.

Mayor importancia aun que la interesante destruccion de la vieja y
arraigada dualidad de sustancias, tiene el andlisis de la res cogitans.
Precisamente en el sistema de Leibniz no se da esa polaridad de dos
sustancias radicalmente opuestas, sino una gradacién. Entre la supuesta
Materia y el Pensamiento, que conformarian al ser humano segun una
acepcion muy frecuente, existe, sin salir del ser humano, su condicién de
viviente, y la enorme proporcion de acciones, percepciones.. que tiene en

comun con la amplia variedad de seres vivos no pensantes.

Leibniz rompe con ello un cierto antropocentrismo excesivo que gravita a
veces en la filosofia, y que impide acercarse a la realidad. Ello supone una
gran originalidad en muchos ambientes filosoficos, y reconocemos su influencia
en la tradicién anglosajona. Quizas sea llevar demasiado lejos la influencia de
Leibniz, aunque pensamos que ésta es muy profunda, pero cuando ha existido
una metafisica que integra los diferentes seres vivientes, reconociendo una

gradacion en las conciencias, hasta la superioridad de las formas inteligentes,
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es posible que llegue a surgir una ciencia de tipo evolucionista como la que
conocemos. Esta seria solamente una de las cuestiones filoséfico-cientificas

que han surgido posibilitadas por la metafisica de Leibniz.

Haciendo una consideracion de estricta tradicion filosdéfica, digamos que
cuando Leibniz reconoce en los seres vivos un principio constitutivo esencial,
de orden animico, les da el nombre de forma sustancial. Con ello retoma una

nocion del siempre fecundo legado aristotélico:

".. Se llaman sustancias porque no son los atributos de
un sujeto, antes las demas cosas son los atributos de ellas. En
otro sentido se llama sustancia a todo lo que constituye causa
intrinseca de la existencia de los seres, que no son atributos de
ningun sujeto, como por ejemplo, el alma en los seres

animados " 30

Puesto que en los idiomas modernos la palabra "alma" tiene unas
connotaciones muy especificas, Leibniz menciona el tema con cautela: "almas
de los animales, si es que tienen alguna". Empleando un término menos
cargado como "anima" o principio vital, resulta mas claro y la dificultad se
disipa un tanto. Resulta evidente que en los seres vivos su principio sustancial,
la causa intrinseca de su existencia, es un principio vital. Sin forzar mucho los
textos, se podria decir que Leibniz, admitiendo todos los individuos corpdoreos

vivientes, pensantes o no, a la consideracion filosdéfica, va a dar cabida a unas

30 ARISTOTELES. "Metafisica", libro V, capitulo 8. Aguilar. Madrid 1967. pag 965
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futuras "imago mundi" en las que el hombre constituye el ultimo eslabon de una
cadena de vivientes, lo que constituye una concepcion mas global de la
Naturaleza. Nos referimos a las concepciones del mundo que adoptan un
caracter evolutivo, que encuentran en este texto su raiz filoséfica, como ya

comentamos.

Esto tiene importancia en lo que se refiere al Numero de oro, nocién que
tiene en la Vida su campo especifico; los sistemas filoséficos que reconocen la
existencia de este campo vital especifico, dan cabida metafisica a un analisis
de la regulacion de este estrato. No todos los sistemas filoséficos dan razon de
este ambito. Hemos mencionado unos parrafos de Aristoteles, como un remoto
antecedente. En el racionalismo Leibniz retoma la idea, considerando las
animas, como principios vitales. Rompe asi una concepcion univoca de la "res
cogitans”, muy arraigada, en la que esta era unicamente razon. Descartes no
habia llegado a hacer una critica de esta concepcion, de manera que la
distancia entre el orden fisico y el racional se hacia insalvable, y la
comunicacion entre ambas sustancias, muy problematica. El reconocimiento de

una gradacion entre ambas salva en gran medida estas dificultades.

El reconocer como formas sustanciales, por tanto de orden "cogitans",
las animas de todos los vivientes es un paso intelectual de gran importancia,
aunque en cierta forma hubiera sido expuesto por los griegos. Reconocemos la
originalidad de la Modernidad, en cuanto aqui no se parte de un analisis
objetivo y lucido de la realidad "externa", sino de un analisis meramente
racional de las condiciones o maneras de ser de esa sustancia pensante

misma. Los resultados son muy similares, pero no el punto de partida ni el
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camino recorrido. En Leibniz es un analisis consciente de lo que constituye la
subjetividad. Quienes han partido de su reconocimiento en el "cogito", pueden
admitir una forma de subjetividad mas primaria en los individuos dotados de
vida. Los individuos vivos muestran un "centro" que trasciende su corporalidad
fisica, que da razon de sus percepciones, su actividad... La propia dinamica
del tema lleva a reconocer claramente una distincién que se hace manifiesta en
el texto que citamos a continuacion, que constituye un paso mas en la reflexiéon

leibniziana.

"Sin embargo las almas y las formas sustanciales de
otros cuerpos son enteramente diferentes de las almas
inteligentes, las unicas que conocen sus acciones. No solo las
almas inteligentes no perecen naturalmente, sino que
preservan siempre las bases para el conocimiento de lo que

son." 31

No puede decirse con mayor claridad. Entre los vivientes hay unos que,
ademas, son inteligentes, es decir son capaces de autoconciencia, de conocer
sus acciones. Con ello queda claro que Leibniz reconoce que el principio
sustancial del yo pensante no es homogéneo, no hay una unitaria Sustancia
Pensante. En una primera distincion, este principio animico es o bien vital solo,
o ademas autoconsciente. Esto permite ya considerar que se pueden

establecer mas subdivisiones. Resulta interesante esta concepcion porque el

31 LEIBNIZ "Discourse on Metaphysics", Classics of Western Philosophy, op cit pag 583
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pensamiento o sustancia animica, o forma sustancial, precisamente por no ser
material, se evoca imaginativamente como algo indivisible. Ello puede llevar a
una concepcion de que es indiscernible. De nuevo un engafio de los sentidos,
que no ven partes en lo animico. Sin embargo son netamente diferenciables un
acto meramente vital, de una reflexion intelectual, por limitarnos a esta primaria
distincion. EI nombre exacto que Leibniz da a este ambito de lo viviente, es la

percepcion, por la forma de conocimiento que lo caracteriza.

Otro rasgo importante de la exposicion leibniciana es que lo animico ha
de entenderse como una multiplicidad dentro de la unidad. En primer lugar
cada sujeto que se reconoce a si mismo es radicalmente individual, diferente
del otro. Cada individuo vivo se "explica" por una forma sustancial que sostiene
su existencia. Segun la multiplicidad de los vivientes, en unos se manifestara
ademas un grado superior, que es la autoconciencia o inteligencia. Cada
viviente es primariamente su Forma sustancial, de orden mental. La
individualidad por tanto no proviene de la limitacion corporal, sino del orden
metafisico. Cada forma sustancia es radicalmente diferente por si misma.

Veamos como lo explica el propio Leibniz.

..."El resultado de cada vision del universo, visto desde
determinada posicién, es una substancia que expresa el

universo en conformidad con su vision..."32

32 LEIBNIZ idem pag 584
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Este parrafo expresa una concepcion muy novedosa, y que en muchos
aspectos contradice la tradicional. El planteamiento es ahora netamente
racionalista: cada forma sustancial seria un punto de vista del Todo. Por tanto,
primariamente cada individuo es una peculiar y unica expresion del Universo,
pues evidentemente nadie puede compartir exactamente la misma posicién. Es
una interesante concepcion metafisica, que como todo en Leibniz, se

corresponde muy bien con la experiencia.

Esta nos muestra continuamente la peculiaridad irrepetible que cada
cual constituye. No olvidemos que al decir Universo nos estamos refiriendo
primariamente a un universo Noético. La multiplicidad que supone la existencia
de muchos sujetos pensantes, capaces de autoconciencia, se resuelve en que
cada uno es una posicion determinada de un Todo que en ese sentido seria
Unico. Pero esta cuestion, en el caso de que realmente se pueda deducir del

pensamiento de Leibniz, desborda nuestra tematica.

E. Apuntes acerca de la sustancia.

1. Una concepcion atomista.

El hecho de que Leibniz fundamenta la individualidad en el orden

metafisico, no debe hacernos olvidar que
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" No hay tampoco almas completamente separadas, ni

espiritus [Genios] sin cuerpo” 33

Solo existen individuos vivientes, cada uno de los cuales tiene su
principio vital, sin autoconciencia, o con ella en diverso grado. Estos "puntos de
vista" que mencionabamos como expresion cada uno de una totalidad, desde
un "lugar ontolégico" Uunico, no se encuentran independientes de la

configuracion corporal que nuestra percepcion admite.

En consonancia con esta idea de la pluralidad de los puntos de vista,
Leibniz expone su concepcion metafisica elaborando una nocién muy personal
y dificil de seguir: la Mdnada. Por no repetir comentarios que se alejan
demasiado de los escritos del propio Leibniz, acudamos a una lectura directa

de la Monadologia.

"La moénada, no es mas que una sustancia simple que

entra en compuestos- simple, es decir, sin partes.

Estas moénadas son los verdaderos atomos de la

naturaleza, y en breve, los elementos de las cosas." 34

Acostumbrados ya como estamos a una visién atomista de la Naturaleza
fisica, la concepcion de Leibniz nos invita a considerar la posibilidad de que

también sea atomista la Naturaleza mental. Entendemos mental en esa

33 LEIBNIZ, Monadology, op cit pag 611 (cursiva en el original).

34 LEIBNIZ, Monadologia, epigrafe 3. op cit pag 604
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concepcion de la que ya hemos hablado que se refiere a todo lo vivo. Asi
existirian unos elementales principios sustanciales, inseparables de los fisicos,
a los que dan "forma sustancial", (entendida en el mas estricto sentido
aristotélico), que manifiestan siempre que se da un ser vivo. La composicién o
agregado de estas sustancias simples lleva a un compuesto, pero siempre
dentro de la unidad que forma cada individuo. De tal modo que la forma
sustancial de cada viviente es una unidad compuesta de multiples. Los
multiples serian las diferentes propiedades (affections). Estas propiedades
constituyen lo que Leibniz llama percepcion, es decir el conjunto de todos

aquello que existe en la Forma Sustancial, o Anima, que no es consciente.

Estamos hablando de una naturaleza mental, por ello Leibniz encuentra
que hay una exigencia logica de que existan unos elementos previos a lo que
percibimos racionalmente en una introspeccion. Es bastante evidente que esta
cuestion es un antecedente de lo que, via Herbart, como dijimos en la

introduccidn, llegara a conformar el amplio mundo del inconsciente.

No conocemos nadie anterior a quien atribuir la autoria de esta idea.
Puede decirse que es aportaciéon personal de Leibniz. Como es ademas una
personalidad muy unitaria, es decir, es el mismo haciendo Matematicas, que
Fisica, Metafisica, Etica, Derecho etc. , puede ser que aplicara a la metafisica-
una especie de metafisica psicoldgica- el hallazgo que le ha hecho célebre en
matematicas. Como matematico, podemos recordar que habia llegado a
encontrar un método que llama "Analisis de los indivisibles y los infinitos." Una

breve explicacion de este método:
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"Donde se encuentra auténticamente el proceso de
analizar o diseccionar un todo en sus partes y luego sintetizar o
recomponer el todo a partir de esas partes es en lo que por
antonomasia recibira el nombre de Analisis y el adjetivado de
infinitesimal, porque el todo habra de descomponerse en
infinitas partes y esas partes han de ser infinitésimos,
indivisibles, diferencias.. de tal manera que, a su través, se
logra la construccion de los problemas ligados a cuestiones

determinadas" 35

Se podria pensar que hay un translado de este hallazgo matematico,
(que daba solucién a varios problemas que esta ciencia tenia planteados), al
orden filosofico. Para apoyar esta posibilidad, mencionamos expresamente
tres cuestiones que Leibniz considera de interés general, y que su explicacion

de lo psiquico como una "multitud en una sustancia simple" resuelve:

- El excesivo antropocentrismo en cuanto a considerar que soélo los

seres racionales o humanos poseen alguna forma de "alma".

- El prejuicio de la existencia de "almas completamente separadas”.

- La idea de la mortalidad de las almas. Estas son principios racionales,
por lo tanto no son susceptibles de generacion ni corrupcion. Seria necesario

considerar que

35 LORENZO, Javier. " Estudio preliminar del Anélisis Infinitesimal.” Ed. Tecnos 1994 pag XXII

85



"Todo cambio natural se produce por grados, de modo

que algo cambia y algo permanece" 36

En resumen: Leibniz plantea una especie de atomismo estructurado
para explicar lo sustancial. Tratemos de hacer una exposicion sencilla de su
concepcion: Dentro de cada individualidad sustancial, que es ese enfoque
unico del universo o del todo, se distinguen multiples unidades cognoscitivas
auténomas, que llegan hasta lo infinitesimal. El nombre de ménadas se
reserva para las unidades mas elementales. Esta multiplicidad esta
jerarquizada, de modo que no hay confusion sino orden dentro de este

Universo noético.

2. El orden cognoscitivo

La primera distincion, la mas general que puede hacerse tanto en una
observacion del orden exterior, como en un analisis introspectivo, es que
existen dos ambitos claramente diferenciados. El primero de ellos, es un

ambito especifico para lo vivo.

Leibniz especifica las caracteristicas de este "nivel". El orden
cognoscitivo al que pertenece se caracteriza por la percepcion. Esta es una
forma preconsciente de conocimiento. También se reconoce a este nivel el

apetito o tendencia, nunca plenamente lograda, de llegar a alcanzar una

36 Monadology, epigrafe 14,pag 605
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percepcion completa. Al decir que existe un orden de lo viviente, no significa
que todos los vivientes sean semejantes, por el contrario, se da una riquisima
gradacion, en la que se reconoce cada vez un mayor nivel de conciencia.
Gradualmente, estas unidades psiquicas, se van haciendo mas complejas. Las
monadas mas elementales solo poseen una elemental percepcion y apetito.
Cuando en su conocimiento se desarrolla ademas la memoria, pueden
considerarse ya animas, (mas adelante acufia la expresion, muy adecuada, de
"almas sensitivas") Son las que podemos considerar que poseen los animales
superiores. Los seres humanos se encuentran en gran medida en este nivel,
mientras que la secuencia de sus percepciones proviene solo de la memoria y
el habito. Ya mencionamos la comparacion que hace Leibniz cuando afirma

que

".. en los tres cuartos de nuestras acciones... todos

somos como empiricos, que practican sin teoria" 37

A partir de ahi, reconocemos en nosotros la capacidad de conocer las
verdades necesarias y eternas, lo cual es la razon, y por ello distinguimos el
alma racional o mente. Este ambito de lo légico, lo racional, estd mas
estudiado en filosofia, de modo que aparecen contenidos que estaban ya bien

establecidos.

"También es por el conocimiento de las verdades

necesarias y sus abstracciones como llegamos a los actos

37 Epigr. 28,pag 606
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reflejos, que nos permiten pensar en lo que es llamado "yo" y

nos permiten considerar que esto o aquello esta en nosotros" 38

Esta nota se puede tomar como una definicion de la actitud subjetivo-
trascendental, a la que tanta importancia venimos concediendo. Desde esta
actitud hemos entendido el nivel de lo vital, preconsciente en las mentes
racionales. (Es caracteristico, y también de largas consecuencias, que Leibniz
apenas utiliza el término "seres humanos" para referirse a aquellos vivientes
dotados de capacidad racional). Cuando el analisis se refiere al orden
plenamente racional, se enfrenta con unos contenidos objetivos, contenidos

qgue se encuentran alli, trascendiendo al propio sujeto.

Leibniz reconoce como contenidos objetivos del orden racional dos
grandes bloques, que son los dos tipos de verdades que existen: las de razén y
las de hecho. Las primeras son verdades necesarias por si mismas, pues no
pueden ser de otra manera a como son, por ejemplo las afirmaciones de la
l6gica. El otro tipo de verdades se refiere a todas aquellas, que siendo de
determinada manera, podrian haber sido de otra. Por ejemplo, los hechos
histéricos, o verdades de la historia. Siguiendo una terminologia ya acunada,
Leibniz las denomina contingentes. Cada ambito esta regido por un principio
l6gico diferente. En el primer caso el de contradiccion, como resulta obvio,
pues una verdad logica no puede contradecirse a si misma. En el amplio

campo de las verdades de hecho, el principio rector es el de razén suficiente.

38 epigr. 30, pag 607
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Cuando algo sucedi6é de tal manera pero podia haber sucedido de tal otra,

cabe reconocer que

"La razon ultima o suficiente esta fuera de la secuencia
o serie de esta multiplicidad de contingencias, por muy infinita

que sea”.39

Este epigrafe, plantea un tema que en filosofia estricta no resulta
contrario a la razén : la posicién de una causa ultima como fuera, mas alla de
la serie de las contingencias . Encontramos de nuevo una cuestion al tiempo
matematica y filosofica, adelantada por Leibniz. La matematica de nuestro
siglo ha llegado por su propio camino a plantear el tema , dando lugar a

trabajos sobre el transfinito. Veamos una breve explicacion.

‘Los trabajos mas importantes y mas singulares se
deben al genial Georg Cantor. Estos trabajos son todavia
discutidos por los matematicos, algunos de los cuales
pretenden que las ideas de Cantor son Ildgicamente

indefendibles.

Resumiremos, a grandes rasgos , el pensamiento de
Cantor. Imaginemos, sobre estas hojas de papel, dos puntos, A
y B, distantes un centimetro uno de otro. Tracemos el

segmento de recta que une A a B. ;Cuantos puntos hay en

39 Epigrafe 37, pag 607
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este segmento? Cantor demuestra que hay mas que un
numero infinito. Para llenar completamente el segmento , se
necesita un numero de puntos mayor que el infinito: el numero

aleph.

Este numero es igual a todas sus partes. Si se divide el
segmento en diez partes iguales, habra tantos puntos en una
de las partes como en todo el segmento. Si se construye un
cuadrado partiendo del segmento, habra tantos puntos en el
segmento como en la superficie del cuadrado. Si se construye
un cubo , habra tantos puntos en el segmento como en el

volumen del cubo. ... Y asi sucesivamente hasta el infinito.

En esta matematica del transfinito, que estudia los
aleph, la parte es igual al todo. Es una perfecta locura, si
adoptamos el punto de vista de la razon clasica; sin embargo
es perfectamente demostrable. Igualmente demostrable es el
hecho de que si se multiplica un aleph por no importa qué

numero , se llega siempre al aleph. “40

No estamos en condiciones de entrar en este tema polémico y
complejo, pero no queremos dejar de sefalar como hay cuestiones que se

plantean de modo indistinto en matematicas vy filosofia, sobre todo en el autor

40 | ouis PAUWELS y Jaques BERGIER. “El punto mas alla del infinito “ Plaza y Janés

. Barcelona 1963.
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que ahora nos ocupa. La misma relacién entre ambas ciencias es tema que
nos excede, pero resulta especialmente interesante comprobar la fecundidad

del pensamiento de Leibniz.

Nuestra intencién no es analizar todo el contenido de la Monadologia, ,
sino centrarnos en aquellos conceptos mas nuevos- no son pocos- que han
resultado gérmenes de investigaciones posteriores. Esta brevisima incursion
por el tema del transfinito ha sido una prueba de ello. Ello nos prepara para ver
temas cientificos y estéticos que nos atafen mas directamente. Y con ello
entramos en lo que consideramos el nucleo de nuestro estudio : la anticipacion
y exacta posicion ontolégica que Leibniz da al tema de la Forma, central en
Estética. Podemos decir que el objetivo primordial de nuestro estudio es
considerar que el numero de oro o numero Phi, puede considerarse una

Forma, en el sentido que anticipa y define Leibniz en la Monadologia.

F. Dos ideas de neto caracter estético.

1. Formas

a) Consideracién general

Cuando se aborda el analisis del ambito de lo racional se distinguen
contenidos objetivos. Esto conviene recalcarlo, puesto que la postura

racionalista es un analisis de los contenidos internos. No significa que el sujeto
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invente o cree por si mismo, sino que encuentra en si unos contenidos dados.
Ya hemos mencionado como contenidos objetivos que se hallan en la mente
los dos tipos de verdad, y los principios l6gicos que los rigen. Estos temas son
bien conocidos en filosofia, Leibniz los asume dandoles su propia ordenacion,
que ya hemos mencionado. Esta ordenacion puede verse sometida a la
autocritica que la filosofia puede hacer, y de hecho hace, de cualquier parte del
pensamiento de un filésofo, pero es absolutamente satisfactoria para nuestra
intencion. No podemos detenernos en lo que es metafisica estricta nada mas

que para situar las cuestiones que mas propiamente nos interesan.

Precisamente es en este analisis de los contenidos mentales donde
Leibniz va a darnos una sorpresa, y mostrar la gran dosis de innovacién que
contiene su pensamiento. Deciamos en otro momento que las ideas suelen ser
hijas de ideas previas, y rara vez son una consideraciéon que amplia el campo
de nuestro conocimiento hacia una aspecto nunca visto previamente. Pues
bien, Leibniz va a realizar esta amplificacion en su analisis de los contenidos
mentales. Ademas de estos principios l6gicos y otros morales que no hemos
mencionado, pero que estaban bien estudiados en la tradicidn filosofica,

Leibniz menciona un tercer tipo de contenidos.

Veamos el pasaje mismo en el que los menciona. Lo citamos completo,
pues, ya que la Monadologia esta dividida en parrafos, pierde sentido el
cortarlos, y mas en una cuestion que es muy importante para nuestros
estudios. Ya nos es familiar la distincién entre mentes y almas preracionales,

de modo que la terminologia del pasaje no debe suponer un obstaculo.
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"Entre otras diferencias que existen entre las almas
ordinarias y las mentes, algunas de las cuales ya he anotado,
esta también la siguiente: que las almas en general son
espejos vivientes o imagenes del universo de las criaturas,
pero las mentes son también imagenes de la divinidad misma,

o del autor de la naturaleza, capaces de_conocer el sistema del

universo, e imitar algo de él a través de sus representaciones

esquematicas [echantillons architectoniques], cada mente

siendo como una pequefa divinidad en su propio dominio." 41

Hay que entender a cada autor en su contexto, y si de Leibniz se elimina
la nocién de creacion, en su sentido tradicional, todo su sistema deja de ser
comprensible. Ya vimos que expresaba mediante ella la radical individualidad
de las formas sustanciales. Nuestra tarea es considerar la filosofia que
contiene, en los términos en que el autor se expresa, pues creemos que este
texto fundamenta como ningun otro cuestiones que tendran larga y fecunda
vida en nuestra disciplina. En este pasaje Leibniz distingue el mundo vital del
noético, no por el modo de conocimiento que caracteriza a cada uno, sino en

relacion con aquello de lo cual son imagenes:

Las almas no-racionales u ordinarias, con todos sus componentes
monadicos, son efectivamente reflejos no conscientes. No pueden llegar a

conocer las causas que rigen los fendmenos exteriores, ni a si mismos. Las

41 Monadology, op cit, epigrafe 83, pag 612
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mentes por el contrario estan capacitadas para conocer estas ultimas.
Recordemos que el tiempo en que estas lineas se escriben es el mismo en que
se acaban de descubrir leyes fisicas de tal importancia como la de Gravitacion
universal, que daba una explicacion coherente y completa de los fendmenos
del mundo fisico como no se conocia hasta entonces. Permitia ademas

filosofar sobre la capacidad de la mente para reconocer tales leyes.

Lo que afecta mas directamente a nuestro tema es esa expresion que el

texto repite en el original francés: Representaciones Esquematicas. En primer

lugar ¢donde se dan estas representaciones? Es una pregunta un poco
absurda en un contexto tan netamente Subjetivo. Parece que todo el parrafo
quiere precisamente mostrar que las mentes hallan "dentro" de si estos
esquemas del sistema del universo, lo mismo que los principios légicos, que no
son creacion u obra de ninguna mente individual, sino leyes que rigen
objetivamente el universo . Esto ha dado lugar a que se considere que sigue a
Platén en cuanto admite la posibilidad de las ideas innatas. Leibniz subraya
que las mentes no son reflejo del mundo creado, sino del creador mismo, es
decir, que tienen en si mismas estos esquemas por los que pueden a su vez

crear.

Es revelador que emplee aqui la vieja y nunca superada idea aristotélica
de "imitacién". No se ha descubierto otra manera de expresar como el ser
humano en sus obras es "repetitivo", copia en sus obras algo que encuentra
mas alla de si. Lo que da al texto su orientacion subjetiva es que esta mimesis
la realiza la mente a través de unos principios representativos que halla en si

mismo, siendo capaz de encontrarlos en su estudio del sistema del universo.
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No es tanto la apariencia externa de este sistema lo que mimetiza, sino las
propias leyes que lo rigen. Es posible que se refiera a este pasaje el siguiente

comentario de Zubiri:

"Pensar que a fuerza de determinaciones conceptuales
evidentes llegariamos a aprehender totalmente lo real intuido
mediante predicados infinitos, es la gran ilusién de todo

racionalismo, especialmente de Leibniz." 42

La expresion "determinaciones conceptuales evidentes" se ajusta con
bastante exactitud a lo que significan las Representaciones Esquematicas,
dandole un sentido filoséfico mas hondo. Aleja los términos de una
interpretacion "geometrizante", que puede hacerse también, y de hecho
creemos que asi nacid el concepto de Forma. El comentario zubiriano arriba
citado se centra en la dimensién filosofica. También, como en el texto de
Husserl al que hemos aludido varias veces, menciona los predicados infinitos,
es decir, una sucesion continua en estas formas o predicados conceptuales
hacia una evidencia cada vez mas estricta. Zubiri se centra precisamente en la

evidencia a la que tales predicados llegarian.

Es una especulacién filosofica que supone el avance del pensamiento
desde el racionalismo. Ya terminabamos el capitulo introductorio diciendo que
la actitud racionalista nos hace ir de nuestras representaciones a la realidad.

Es esta cuestion de la Realidad la que cuestiona Zubiri. Pues es ésta la que se

42 7UBIRI, Xavier. "Inteligencia y Logos ", Alianza editorial 1982 pag 244
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ha visto ampliada en la filosofia posterior. Desde esta altura, la "realidad " del
racionalismo resulta algo limitada. Creemos que este tema de la realidad, y de
los limites de la evidencia, se debe al esfuerzo por parte de la filosofa estricta,
de integrar esa otra dimension mas “palpitante”, aquella que en el punto de
partida cartesiano se referia al “sum”. No basta la evidencia racional, sino
integrar otros aspectos cognoscitivos. Con ello no se interfiere en modo alguno

con los hallazgos formales.

En todo caso, este pasaje de Leibniz se muestra como de una gran
fecundidad en diversos campos filosoficos. Bien en el orden netamente
metafisico, como en una aspecto mas formal, mas metddico si se quiere, que

es el que propiamente seguiremos nosotros.

Una vez expresada su idea, vamos a ver como la definicion de este tipo
de contenidos mentales.- no de otra manera debe clasificarse- va a repetirse
en diferentes autores. Se mencionan mucho las Formas pero realmente poco
se anade conceptualmente a la primera definicion leibniciana. Sin embargo
apenas encontramos referencias explicitas a su autoria . Es su peculiar
destino. Cambiando el nivel de campo creativo, podria decirse de sus
importantes formulaciones lo que sintetizé el poeta, si se nos permite esta

digresion:

"Hasta que el pueblo las canta,

las coplas, coplas no son;

y cuando las canta el pueblo, ya nadie sabe el autor....
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Que, al fundir el corazén

en el alma popular, lo que se pierde de nombre

se gana de eternidad" 43

Esto ha ocurrido con el pensamiento de Leibniz, en el orden filosdfico, y

siendo el "pueblo”, sobre todo el perteneciente al ambito anglosajon

b) Consideracién particular

‘Representaciones Esquematicas”. ;Por qué precisamente esa
expresion?. No son causas, ni motivaciones, (que pertenecerian al orden
moral), ni principios légicos, ya bien definidos, y de orden netamente abstracto.
El caracter que tienen no se identifica con el légico, ni con el moral. La
expresion francesa podria traducirse por "muestras arquitectonicas". En ambos
casos se refiere a unos contenidos mentales que tienen algo de esquematico,
de ser representables. Evocan algo geométrico. En definitiva, no estamos a
las puertas de la importante nocion estética de Forma? Consideramos que es
propiamente una primera definicion de tal contenido mental como es una

Forma, aunque no utilice ese nombre. Hoy en dia también seria aproximado el

43 MACHADO, Manuel. Poesia, 22 edicion, Editora nacional 1942. pag 231.
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término Estructura, que puede emplearse con un sentido parecido. Aun asi, se
han perfilado estos conceptos y conviene tenerlos presentes tal como se

entienden en el pensamiento contemporaneo:

" Una confusion que hay que aclarar desde el comienzo
es la de estructura y forma (en el sentido que dan a estas

palabras los gestaltistas).

A pesar de los numerosos puntos de contacto,
deberemos mostrar que la Forma en realidad, esta implicada

por la Estructura, y no a la inversa.

La estructura entonces, es algo mas que una forma: es
un sistema unitario no necesariamente ligado a una forma;
corresponde, si se quiere hacer una comparacion facil con la
fisiologia, a lo que representa el sistema nervioso o linfatico,
con respecto a una neurona aislada o a un ganglio aislado.
Podemos admitir la presencia de una estructura global y
unitaria incluso ante formas diferentes o de elementos que no

constituyen una Gestalt unitaria." 44

Se aprecia que el tema de la Forma ha dado lugar a mucha reflexion.
Integrado con el de Estructura es crucial para nuestro estudio, porque es el

marco filosofico en que se encaja un viejo uso artistico y matematico como es

44 DORFLES, Gillo. "Estructuralismo y estética”. Ed. Nueva vision. Buenos Aires 1969, pag 14
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la Divina Proporcién. Si hemos seguido despacio el pensamiento del autor que,
en la Modernidad, es decir desde la postura subjetiva plantea esta nocion, es
porque no volvera a encontrarse con tanta altura. No conocemos que vuelva a
decirse que las Formas las hallan las mentes al conocer el sistema del
universo, puesto que son ellas misma creadoras. Sobre todo, las menciona
como unos contenidos netamente mentales, junto a los légicos y los morales,
pero no se identifican con ellos. Es innegable la sencilla grandeza de su
concepcion, en la que recoge lo mejor de tradiciones muy diversas, y que ha
resultado muy fecundo a largo plazo, incluso en terrenos cientificos

aparentemente alejados de la filosofia.

La nocion de Representacion Esquematica aparece en la Monadologia
casi al final, en el estudio del orden mental, y después de analizar los
contenidos racionales que se hallan en la mente. Es un "ademas" que se
encuentra en ella, y que no se identifica con los contenidos racionales ni
morales. Es la parte final de un sistema filoséfico completo y coherente. La
presencia de elementos mentales pero no meramente abstractos, sino
representables, fundamentos de una imitacién creadora, es algo que nos
resulta extraordinariamente familiar como especifico de la disciplina de
Estética. Pero en tiempos de Leibniz esta disciplina no estaba formalizada. Por

ello deciamos que abre campos nuevos al pensamiento.

No decimos que estos contenidos no hubieran sido nunca reconocidos
en la filosofia anterior. Pero Leibniz los situa tan al mismo nivel que los logicos,
y los define de modo tan estricto, que esta planteando un orden nuevo. Y asi

resultd, pues se vid la necesidad de sistematizar un nuevo ambito de
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conocimiento para que estas estructuras, formas o "muestras arquitecténicas"
tuvieran cabida. Lo que prueba irrefutablemente que habia mostrado una
autentica realidad. Estas Estructuras se dan en la mente, si no lo hubieran
reconocido asi sus interlocutores, ¢de donde el planteamiento de una nueva

disciplina?

Citamos un texto que repite casi punto por punto el pensamiento
leibniziano. Ello prueba hasta que punto este pensamiento ha sido fecundo y
ha labrado los estratos mas hondos de la investigacidén posterior. La obra, hoy
reconocida unanimemente como un clasico en su género, pertenece a ese
campo interdisciplinar del que hemos hablado, que tiene mucho de Estética
Formal, mucho de ciencias diversas: Biologia, Paleontologia... e importantes
apéndices matematicos. Atendamos por ahora al parentesco intelectual con
aquello que venimos comentando. Mas aun, no solamente expresa con otros
términos la cuestion de las leyes universales, sino que enlaza sin interrupcion
con el otro tema de orden estético que Leibniz plantea. Rara vez

encontraremos un pensamiento mas interiorizado en una tradicion cultural.

" No hay manera de eludir, respecto a la inevitabilidad
de la Naturaleza y sus modos (que son llamados objetivos) el
hablar acerca de operaciones mentales. Lo que ocurre en la
mente (aunque el término subjetivo pueda ser introducido,
como ocurre con demasiada frecuencia) tiene tanto de la
inexorable cualidad de la Naturaleza como la formacion de una

montana o la oxidacion del hierro. Ambos pueden estar sujetos
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a leyes - o bien, secuencias de eventos - pese a que no

podamos reconocerlo facilmente, o encontrar nunca las leyes.

Establecida en los términos tan subjetivos como sea
posible, la belleza es una cuestion de " fit to us", adecuado
para nosotros. Si la aplastante evidencia de continuidad es
buena para algo (y para algunas personas, le ha dado mas
majestuosidad a la vida que ninguna doctrina religiosa) nos da
un vislumbre de una trascendental "fitting", acorde, entre todas

las cosas" 45

Las mismas leyes rigen el orden natural y el mental, y puede percibirse
este orden en lo que reconocemos como bello. Esta es la esencia de lo que
Leibniz decia, expresado ahora desde otro momento histérico y otra
personalidad diferente. Retengamoslo bien, porque va a ser el sustrato
primordial de la Ciencia del Arte, es la motivacion filosdfica que inspira y
sostiene toda la investigacion sobre los temas de Formas, Leyes, o como
quieran nombrarse, en las cuales se incluye, con un papel relevante, la Divina

Proporcion.

El concepto de Forma se va a estudiar mas detenidamente a lo largo del
texto, puesto que el explicitar una Forma en particular es una manera de

acercarnos a este importante concepto estético. Sin embargo queremos

45 COOK, Theodore Andrea. "The curves of life". Dover publications New York 1979, 1° edition,

Londres 1914. Prefacio pag X

101



subrayar algo que plantea Cook en este texto que es el prologo , la
fundamentacion filoséfica de su estudio cientifico sobre la proporcién Fi en la
Naturaleza y en el Arte. Se trata de esa unidad entre el sujeto y el objeto , ese
estar sometidos ambos a las mismas leyes, pues los sentidos cognoscitivos y
los objetos son ambos productos de la misma Naturaleza. Este hecho basico
se mantiene siempre , a medida que los niveles de abstraccién suponen un

aparente alejamiento . Veamos una explicacion contemporanea del hecho.

‘Frente a toda forma de desarraigo intelectual de
caracter logico constructivista, Ruibal afirma que el nexo
preconsciente entre lo subjetivo y lo objetivo es tan natural
como el nexo de relatividad entre los seres del mundo
puramente objetivo y viene dado con anterioridad al ejercicio

personal de las facultades. ...

Ruibal advierte con insistencia que el nexo primario
entre el mundo objetivo y el espiritu “se mantiene a través de
todas las derivaciones cognoscitivas directas o reflejas que
constituyen el caudal del humano conocer”. Toda forma de
conocimiento , sea cualquiera el nivel en que se mueve, debe
mantener a su modo la tensidn interrelacionante entre el
ambito subjetivo y el objetivo. Visto analécticamente —sin tomar
las formulas en su banal literalidad objetivista- el sostenimiento
de tal nexo primario a través de los diversos momentos del

conocer no puede significar el mero hecho de asumirlo
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pasivamente, como se asimila un elemento extrafio, sino el

realizarlo de modo creador al nivel correspondiente”.46

Es interesante la coincidencia que se da en estas dos obras.
Pertenecientes a autores muy distantes en todos los sentidos , son en definitiva
el estudio de una Forma. Cook hara un analisis principalmente cientifico del
numero Fi, cuya representacion geométrica es el Pentagono, y L. Quintas , el
analisis filosofico del Triangulo. Pese a sus diferencias, ambas consideran
necesario hacer un estudio del estrato natural, en que las determinaciones de
nuestro conocimiento y las leyes del mundo objetivo resultan similares. Tal
convergencia en obras tan diferentes, apunta a que se trata de un hecho real,
en el sentido mas obvio. Una realidad ineludible para la estética, que puede
encontrar en Leibniz su primera formulacién desde el mas estricto
racionalismo. Los pensadores posteriores anadirian a sus palabras que esas
mentes que son capaces de encontrar las leyes que rigen el Universo, forman

parte del universo mismo, por lo tanto estan regidas por las mismas leyes.

Pasamos ahora a la segunda parte de la cita de Cook, en que con la
brevedad propia de un autor que es primordialmente un cientifico , define la

otra gran aportacién de Leibniz a la Estética.

46 A . LOPEZ-QUINTAS. “El triangulo hermenéutico” Publicaciones Facultad Filosofia

y Letras. Palma de Mallorca. 1975, pag 349.
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c) "Fitness"

No es el concepto de Forma el unico importante, de orden que podemos
reconocer como estético, que tiene la Monadologia. Hay ademas otra cuestion,
que gravita mucho en los escritos de estética formal, es decir, objetiva,
dedicada a los analisis de las Formas que subyacen a nuestra percepcion
estética, y a la creaciéon artistica. Se trata de la férmula "Beauty is fitness
expressed” , intraducible en su brevedad. La expresé oficialmente sir Walter
Armstrong, director de la Galeria nacional de Dublin, en 1913. Esta expresion
"fitness" no tiene correlacion exacta en los idiomas latinos, pero es préxima a la
idea de adecuacion, ajuste, medida exacta. La hemos visto hace un momento
en la pluma de Sir Theodor Cook, en su motivacion mas profunda, con una
dimensién trascendente. A tal nivel no es frecuente encontrarla, pese a que asi

la planted Leibniz.

No podemos detenernos ahora en otros autores que se adhieren a esta
formulacién, dandole cada uno el tono que se ajusta a su personalidad. Cook,
siendo un eximio naturalista, veia la adecuacion o "fithess" como el vislumbre
de un Orden comun entre la Naturaleza y la mente humana. Es casi seguro,
dado lo infrecuente de tal relacién, que esta similitud le haya sido evocada por
la idea leibniciana, que le habia llegado de algun modo. En su caso, y es una
aportacion interesante, parece que considera la mente humana como parte de
la Naturaleza, lo cual es cierto. Esta idea, muy profunda y sugerente, puede
decirse que es en si misma filosofia. La obra, que pertenece con toda justeza a

la Ciencia del Arte, todavia tiene esa dimensidén, aunque se halla perdido el
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contacto directo con la filosofia "escolar". Mas tarde se ira borrando cada vez
mas la dimension filoséfica. Ahora solo queremos precisar que la autoria ultima

de esta idea, cuajada en una definicion de la Belleza, debe atribuirse a Leibniz.

Veamos el parrafo de la Monadologia donde aparece con mas claridad.
No es el unico, pero quiza el que mejor especifica el tema. Esta hablando de
las verdades contingentes, y como las criaturas, no poseen la plenitud de ser,

la perfeccidn total, sino grados de ella.

54. "Y esta razon solo puede ser hallada en la

adecuacioén (fitness), o en el grado de perfeccion que estos

mundos contienen, cada mundo posible teniendo el derecho de

reclamar existencia en proporcion a la perfeccidon que

contiene.“ 47

Es un parrafo de orden metafisico, pero que, con el paso del tiempo
seria adoptado por los autores de Estética, muy principalmente del ambito
anglosajon, para definir ese peculiar sentido que es la Belleza. Aunque la raiz
filosofica se olvide, "Fitness", tal como se encuentra en la Monadologia,
significa propiamente "grado de perfeccion”, en el sentido de una mayor o

menor proporcidon de existencia, de entidad.

El éxito de la formula indica cuan acertadamente expresa esa cuestion

dificilmente definible que nuestro sentido traduce como belleza, que significaria

47 "Monadology" op cit, epigrafe 54, pag 609
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en este contexto la propiedad que tiene la entidad de manifestarse. Sera
mayor, en la medida que exprese una mayor perfeccion. Ademas, como
"Fitness" es la palabra "moderna" de "Adecuatio", recoge toda la tradicion
especulativa que tal nocién conlleva. En nuestra tradicién esta palabra no nos
resulta muy evocadora. Pero en el ambito anglosajon lo es en grado eminente.
Y la ciencia del Arte, concretamente, los estudios sobre el numero Phi, se han
hecho mayoritariamente en el ambito anglosajon. Por ello conviene detenerse

en esta cuestion, que es claramente estética.

Recordemos una vez mas que, cuando Leibniz escribe estas paginas, la
disciplina de Estética no existia. Fue necesario crearla. Este hecho muestra la
gran fuerza germinadora de muchas cuestiones que expone Leibniz, de las que
nos hemos detenido preferencialmente en ésta que nos parece una primera
expresion de la nocion de Forma, en su version contemporanea. Si hemos
seguido despaciosamente su pensamiento, es para mostrar cdmo pertenece a
un sistema completo, en el que se da razon filoséfica de lo que es la estructura
mental. Precisamente por serlo, culmina en cuestiones de orden estético, como

son las que nos ocupan.

A partir de este autor, veremos como se va desarrollando la idea de
Forma, y como se plantea si la Divina Proporcion, entre otras, puede
considerarse como tal. Este es el hilo filoséfico que atraviesa todos los estudios
sobre este tema. Para seguirlo, sera necesario ver como se creo la disciplina
de Estética, o el ambito de pensamiento propio del conocimiento sensible, que

es lo que se hizo.
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Una ultima precision respecto a Leibniz, y a su concepto de "Muestra
Arquitectonica". Ahora debemos entrar en un terreno que roza tanto al
pensamiento estricto como a una orientacion de la sensibilidad. En este sentido
hay una caracteristica muy leibniciana, que afecta a toda su obra, tanto a la
matematica, como a la filoséfica. Se hace preciso recordarla para entender
bien, digamos ahora entender e imaginar, estos pasajes que hemos
considerado de orientacion estética. Se trata del dinamicismo tan propio de

este autor.

De nuevo una comparaciéon con Descartes resulta clarificadora: La
preocupacion de Descartes versé en el terreno de las matematicas sobre la
geometria, que trata del espacio estaticamente considerado: para Descartes el
cuerpo es extension. Para Leibniz el punto de vista es muy distinto. La ménada
es energia; en consecuencia, tenia que verse impulsado a la problematica
matematica que tuviera por objeto, no ya el espacio estaticamente
considerado, sino bajo su consideracion dinamica, esto es, como algo recorrido

por un movil .

Esta forma de entender la ménada no queda explicitamente expuesta en
los textos en que la define. Sin embargo, por sus avances en matematicas y en
fisica, es seguro que asi la consideraba. Cuando hagamos una comparacion
entre dos figuras sefieras en el ambito del arte, volveremos a observar este
doble punto de vista: estatico en el autor mas "mediterraneo”, dinamico en el
mas "nordico". Nos referimos a la comparacion entre Leonardo de Vinci y

Alberto Durero. El hecho de que se pueda hacer este paralelismo, nos indica
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que hay algo que se refiere mas directamente a la sensibilidad que al

pensamiento estricto, que marca una orientacién en un sentido u en otro.

Habiamos indicado que Leibniz, quiza como "ndérdico", (y utilizamos
intencionadamente las comillas), tenia una visién de la Realidad en la que el
analisis filosofico posterior ha encontrado limitaciones; sin embargo el sentido
dindamico global es mas moderno, mas eficaz y sobre todo, mas verdadero,
mas real, ya que mencionamos la Realidad. Naturalmente este sentido

dinamico esta sujeto a profundizacién, pero la orientacién es exacta.

"Este dinamismo, este dar de si, no es sujeto, ni esta
sujeto a, ni es sujeto de, sino que es en si mismo dinamismo:

es estructura dinamica, formalmente, en tanto que tal.

Este dinamismo, como ya lo he indicado, no es una vis,
fuerza, en el sentido de la mecanica dinamica, ni en aquel otro
para el que ha servido esta mecanica dinamica a su genial
descubridor, Leibniz, en Metafisica. No se trata de una vis, de
una fuerza. Hay momentos en la realidad que no son
dinamicos. Lo que quiero decir es que esos momentos son solo
el aspecto o el quale de una realidad integral, la cual

formalmente es activa en y por si misma.
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La dunamis no es nada distinto de la realidad. Es la

realidad misma en tanto que real, pura y simplemente."48

En lo que a nuestro tema concierne, este texto nos ayudara a imaginar,
0 a representarnos esas Formas que deciamos anticipaba Leibniz, mas como
estructuras dinamicas que como estaticas figuras geométricas. No se debe
olvidar en ningun momento este sentido de dinamismo, de movimiento, para
realmente comprender bien su proyeccion tanto en la Naturaleza, como en el
arte, por citar aquellas dimensiones que son susceptibles de observacion, y
ademas clasicas en estos estudios. La divina Proporcion, aunque se puede
"congelar" para una utilizacion geométrica, es sobre todo una medida de
movimiento, del crecimiento vital. Lo veremos detenidamente, pero es desde
esta orientacion dinamica, como ha sido posible entender su verdadera

naturaleza, que no habia sido plenamente conocida.

Es preciso, sin embargo, tener bien presente que en Leibniz, el concepto
de Fitness es metafisico: significa un grado mayor o menor de "entidad", un
grado de perfeccion propio que significa una mayor o menor existencia. Es
poco frecuente oir hablar de "grados" de perfeccion en sentido entitativo, es
decir de mayor o menor grado de existencia. Es el sustrato ultimo de su sentido

estético: Una adecuacion de la apariencia de cada ente con su grado de ser.

48 ZUBIRI, Xavier. "Estructura dinamica de la realidad " Alianza Editorial. 1989, fundacién Xavier

Zubiri, pag 61
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Es una idea notable, que apenas veremos asimilada en toda su profundidad

metafisica, conviene por tanto no pasarla por alto.
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IV. LA CONFIGURACION DE UN CONOCIMIENTO

A. Un ambito propio

Despues de examinar con cierto detenimiento las palabras de Leibniz,
parece que el analisis de las nociones estético- matematicas tradicionales,
tenia que surgir con relativa rapidez. Sin embargo no fue asi, y esto prueba lo
radicalmente novedosa que era la actitud filosofica que Descartes habia
inaugurado y que hemos dado en llamar racionalismo. Nosotros nos centramos
en los caminos que pueden surgir a partir de Leibniz, 0 mas exactamente, en
los modos cdmo se podia enfocar un anadlisis de las Formas desde los
luminoso atisbos de la Monadologia. Esto es lo que nos interesa, y solo para

clarificarlo nos acercamos a la Filosofia en sentido global.

Recordemos los dos modos esenciales de aproximacion al analisis
formal, que ya hemos mencionado. El primero es mas sutil. Se trata de
profundizar en la actitud subjetiva, y analizar todos los contenidos de
conciencia, viendo como tales incluso los que en la apariencia o el sentido
comun aparecen como datos "externos". Es un analisis que corresponde a la
filosofia estricta, y que los grandes filésofos del XVIII hicieron de modo excelso.
Hay sin embargo una precision que todavia no hemos hecho, y que

posiblemente sea necesario puntualizar cuando hablamos de subjetivismo. Se
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trata de distinguir bien que al decir subjetivismo, analizamos los modos de ser,
o bien los contenidos de conciencia del ser humano pensante. Naturalmente no
se trata de un analisis individual, es decir, se observa lo que tienen en comun
los seres humanos, no sus diferencias individuales. La denominacion que
debemos a Husserl de "subjetivismo trascendental" parece indicar esto con
suficiente claridad. Otra cosa es que desde un subjetivismo trascendental se
pueda legitimamente continuar en direcciéon hacia lo individual, pero esto es

cuestion que llevaria a un estudio propio, que ahora no nos ocupa.

Hay un segundo camino, que hoy en dia nos resulta mas natural; Se
trata de un analisis cientifico y preciso de estos contenidos en su manifestacion
objetiva. Es el que realizd la Escuela Formalista y se ha continuado después
de modo interdisciplinar, como hemos sefalado. Ambos modos pueden y
deben realizarse conjuntamente, pero ya veremos como esto no se ha hecho
de modo simultaneo con la misma intensidad. En unos momentos la atencién
se centra mas en un aspecto, y después en el otro. Para ser precisos, y sin
entrar en motivos, parece que ha sido el orden objetivo, abstracto de origen
filosofico, y mas tarde, cientifico, el que ha movido la discusion del orden mas

interno, subjetivo.

Hablando siempre del enfoque que se le da a los contenidos de estética
formal, de los que la Proporcién arménica es un paradigma, podemos constatar
que, en nuestra época, el analisis netamente filosofico esta mas olvidado. Por
ello es muy conveniente recordar que la primera consecuencia de las
especulaciones de Leibniz, fue seguir el camino congnoscitivo en su vertiente

mas especifica. Los posibles errores que han surgido en estos estudios se
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deben al alejamiento del alto nivel especulativo, especificamente filoséfico, en

el que se plantearon originariamente.

Este alejamiento tiene una motivacion adicional, el crecimiento
extraordinario de las disciplinas particulares, seguido de la necesaria
especializacion. Es indiscutible que una figura individual en 1700 podia abarcar
al mismo tiempo campos hoy en dia muy alejados. Veamos por tanto cémo
despues de Leibniz, en quien se encuentran las raices de las cuestiones
esenciales de la estética formal en su vertiente contemporanea, la filosofia se
planted con toda hondura analizar el contenido global del conocimiento, de

modo que se situaran con justeza sus diferentes contenidos.

Es tradicional en la disciplina de Estética, mencionar el nombre de quien
primero delimité un campo especifico, un modo de conocimiento peculiar, que,
si bien se habia ejercido, no se le reconocia como tal campo especifico. Para
concretar una fecha, se cita siempre 1750, cuando aparece publicada en
Francfort la obra de Alejandro BAUMGARTEN, llamada "Aesthetica". Fue el
primero que quiso reunir en una ciencia filoséfica peculiar todas las teorias

dispersas sobre el arte y sobre la belleza.

Baumgarten establece definitivamente el término Estética para calificar
la reflexion en torno a los problemas de la belleza y del arte. Reconocia
Baumgarten una facultad intermedia, entre el mero conocimiento
proporcionado por los sentidos y el conocimiento intelectual. Habla aun de
gnoseologia inferior, pero esta cognitio, conocimiento, que permite captar la

belleza, es perfectio cognitionis sensitivae, qua talis, perfeccion del

conocimiento sensible.
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Esta clasificacion permanecera inamovible, debido al peso de la razén
que la acompana. La idea de que la Estética se ocupa de una forma de
conocimiento propio, considerado normalmente como anterior o pre - racional
no soélo no ha sido discutida, sino que ha quedado confirmada como elemento

constitutivo de la disciplina.

Es importante detenernos en este punto, el legado de Baumgaraten que
ha permanecido firmemente establecido, porque afecta a la Estética como tal, y
especialmente porque integra, explica, y conecta con el orden filoséfico todas
las manifestaciones artisticas. Las considera un conocimiento en si mismo, con
sus caracteristicas propias, pero verdadero conocimiento. Esto tiene suma
importancia porque permite la consideracion filosofica de las obras de arte.
Mejor dicho, permite comprender que el arte, lugar por excelencia del
conocimiento sensible, estd manifestando un conocimiento, una forma de

conocimiento, que no puede realizarse por ningun otro medio.

Kant recoge la idea, dando rango metafisico al conocimiento sensible
dentro de su sistema. Le dedica la tercera de sus grandes criticas, La Critica
del Juicio. Con ello situa filoséficamente la teorizacion de la belleza y del arte.
Integra la reflexion de los temas estéticos en una gnoseologia general,
exactamente en un momento previo a ella. Aunque la Critica del Juicio sea la
tercera en el orden temporal, los problemas que trata son anteriores en un
orden gnoseoldgico. Dicho en otras palabras, daria razon de como el arte ha
sido la primera apropiacién congnoscitiva que el hombre ha realizado,

convirtiendo lo que hallaba frente a si en verdaderos objetos, susceptibles de
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ser representados. Solamente despues de la reproduccion artistica, se puede

abordar un orden cognoscitivo mas abstracto.

B. KANT

1. Los "a prioris" basicos.

a) Definicién

Acerquémonos un poco a la figura esencial que es Inmanuel KANT
(1724-1804). Recogera de Baumgarten ésta basica orientacion, el
planteamiento del modo de conocimiento estético, y lo desarrollara de manera
sistematica. De su extensisima obra, nosotros sélo nos vamos a detener en
puntos muy concretos: Una vez delimitado un tipo de conocimiento especifico,
"nuevo", el conocimiento sensible, o bien la formacion de las imagenes
mentales previas a toda abstraccién intelectual, veremos como Kant considera
que los dos ejes esenciales en los que estd basada la "objetividad" fisica,
tiempo y espacio, son en realidad las condiciones esenciales de este
conocimiento sensible. Quedan "desenmascarados" estos aparentes pilares de
la conformacion del mundo exterior, como las dos formas basicas que ordenan
nuestra sensibilidad. Tiempo y Espacio son por tanto algo que esta en la mente

de los que perciben.
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El ndcleo epistemoldgico del pensamiento kantiano esta formado por las
tres grandes Criticas, cada una de las cuales tiene obras menores que versan
sobre los mismos temas. Las tres pertenecen a la época de madurez del autor.
En primer lugar la Kritik der reinen Vernunf (Critica de la razén pura), de 1781.
Despues la Kritik der praktischen Vernunf (Critica de la razén practica), en
1788. Por ultimo, y como fruto de una necesidad interna, la Kritk der
Urteilskraft. (Critica del juicio)1790 ; Detengamonos un momento en este punto.
Sabemos que Kant analizaba modos diversos de la Razén. El que rige el
entendimiento especulativo y el que rige el orden moral son obviamente
direcciones opuestas. La una razén estricta o pura, y la otra aplicada al mundo
de la accion, o como dice Kant, de la libertad. Pero la Razon estricta o l6gica y
la percepcion sensible tienen continuidad. La primera tiene unos "a prioris" que
configuran, dan forma, a los datos que - en ultimo término - se presentan
siempre bajo la gran multiplicidad de lo sensible.. La cuestidén esta en los
grados de estos principios. ¢ Existe en el conocimiento sensible algunas formas
o principios de unificacién? ;tienen un caracter sélo individual, o particular, o

bien general o universal y necesario?.

Parece que hay una efectiva diferencia entre ambos momentos del
pensamiento, y al mismo tiempo una relacion de continuidad. Como el mejor
acercamiento a un autor es la inmediata lectura de algun texto, veamos el que
presenta uno de los grandes hallazgos de Kant, el analisis del Espacio y el
Tiempo como configuraciones internas de la sensibilidad. Son las esenciales
configuraciones de la sensibilidad externa e interna, sus "a prioris"

fundamentales, y sin embargo se analizan en la Critica de la Razén Pura. Es lo
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mas significativo en cuanto a la continuidad entre ambas Criticas, mas
exactamente, en cuanto la continuidad entre el conocimiento sensible y la

razon abstracta.

Veamos las palabras de Kant, que ademas se expresa en un sentido
claro y sencillo, de modo que la profundidad de sus hallazgos es transparente
a todo el que se acerque a sus obras. El epigrafe en el que se encuentran

estos parrafos se llama, con toda propiedad "Estética trascendental”.

"La capacidad (receptividad) de recibir representaciones
por el modo como somos afectados por objetos, llamase
sensibilidad. Asi pues, por medio de la sensibilidad nos son
dados objetos y ella sola nos proporciona intuiciones; por
medio del entendimiento empero son ellos pensados y en él se
originan conceptos. Pero todo pensar tiene que referirse ya
directa, ya indirectamente en ultimo término a intuiciones, por
lo tanto, en nosotros a la sensibilidad, porque ningun objeto

puede sernos dado de otra manera." 49

Es una renovacion de la definicidon clasica de los dos niveles de
conocimiento, con la particularidad de que el acento se pone ahora en el sujeto
y sus modos de recepcion. Recibe toda la atencion el primer nivel, el de la

sensibilidad, que proporciona intuiciones.

49 KANT. Manuel. Critica de la Razén Pura. México. Ed. Porrta. 1991. Trad. Manuel Garcia

Morente. pag 43
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b) Textos basicos.

A ello se refieren los parrafos siguientes. Veamos en directo las
palabras de Kant en la que define, de manera tan radicalmente subjetivo-

transcendental la gran apariencia de objetividad que es el espacio.

"La forma constante de esa receptividad que llamamos
sensibilidad, es una condicibn necesaria de todas las
relaciones en donde los objetos pueden ser intuidos como
fuera de nosotros, y, si se hace abstraccion de esos objetos, es

una intuicion pura que lleva el nombre de espacio

Como no podemos hacer de las condiciones particulares
de la sensibilidad condiciones de la posibilidad de las cosas,
sino sélo de sus fendmenos, podemos decir que el espacio
comprende todas las cosas que pueden aparecernos
exteriormente, pero no todas las cosas en si mismas, sean o
no intuidas, o séanlo por un sujeto cualquiera. Pues no
podemos juzgar de las intuiciones de otros seres pensantes; no
podemos saber si estan sujetas a las mismas condiciones, que
limitan nuestras intuiciones y son para nosotros de validez

universal." 50

50 Kant . Critica razén Pura . op cit ,pag 45
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La familiaridad que podamos tener con estas afirmaciones puede
hacernos pasar por alto lo dificil que es realmente reconocer el espacio como
una forma de nuestra sensibilidad, una intuicioén pura, que Kant incluso no hace

extensible a otros sujetos.

La filosofia se hara cuestién, dedicando a ello enormes esfuerzos, del
tema que el propio Kant plantea: qué ocurre con el mas alla de los fendmenos,
por emplear términos diferentes a los kantianos. Nosotros ahora preferimos
detenernos mas que en el limite de los planteamientos, en los logros absolutos
que se van alcanzando. Lo mismo que se delimitd, de forma incontrovertible,
un ambito cognoscitivo para el conocimiento sensible, Kant llega a una
afirmacion que no ha sido nunca rechazada; consideramos importante volver a
considerar este logro, que no es facil de asimilar. Lo que Kant afirma es que el
espacio es una condicion de nuestra sensibilidad. Empleando términos
sencillos, se puede decir que poseemos algo asi como una nocion de "fuera",
diferenciada de un "dentro", de modo que podamos situar correctamente las

percepciones que nos envian los sentidos.

Como en todo el subjetivismo transcendental, es mucho mas dificil de lo
que parece asimilar estas afirmaciones. No se trata de extraer ninguna
consecuencia, sino recapacitar en el propio hecho de que eso tan objetivo, tan
comun a todos, que es el espacio, es una condicion de la sensibilidad subjetiva
de cada cual. Ello llevaria muy a largo plazo a la posibilidad de poner en
cuestion el espacio tal como aparece en la experiencia ordinaria, es decir, el
espacio euclidiano. Nosotros solo queremos detener la atencion en la

radicalidad subjetiva de este analisis. Creemos que el llegar a esta afirmacion
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respecto al espacio, (y al tiempo) es la consecuencia mas estricta y radical de

la orientacién a que dié lugar la primera experiencia racionalista.

Vimos la continuidad inmediata de esta experiencia en el pensamiento
de Leibniz. Aun sin que su nombre tenga todo el reconocimiento que debiera,
su pensamiento si que ha tenido una gran continuidad, de modo que se ha
llegado con el tiempo a las cuestiones que Leibniz habia planteado con un gran

adelanto.

El momento que analizamos ahora, del que Kant es la figura sefiera,
tiene un gran interés, pero tiene un sentido muy distinto del que se puede
observar en Leibniz. El nombre de Kant es reconocido de forma unanime, pero
¢,Su pensamiento? ;Ha sido realmente asimilado por las siguientes
generaciones de lectores la afirmacibn de que espacio y tiempo son
condiciones que albergamos como sujetos? No parece que haya una
conciencia clara de qué sean tales cuestiones. Y por ser precisamente los
ambitos generales en que nuestra percepcion se inscribe, significa que no hay
conciencia de que todo aquello que nuestra percepcion traduce como objetivo

esta formalizado por las condiciones especificas de nuestro conocimiento.

Por ello tiene tanta importancia el testigo que recogieron Baumgarten y
Kant, porque si que se hicieron eco de las consecuencias subjetivas que la
"nueva" forma de pensar planteaba, y las estudiaron con todas sus
consecuencias. En realidad es la actitud mas propiamente filosofica. La
vertiente objetiva, aunque sea hecha por filésofos, es mas cientifica. Desde el
racionalismo, ha sido delimitado como ambito especifico de la filosofia la

dimension subjetiva. Mas exactamente, el estudio de los contenidos mentales
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como propios del sujeto. Dicho en palabras contemporaneas, y también mas
"comprometidas"”, el analisis del aspecto personal del conocimiento. Esta es la
tarea que Kant lleva a cabo. Para ayudarnos a penetrar bien en sus logros,

acudamos de nuevo a sus propias palabras.

"El espacio no es otra cosa que la forma de todos los
fendmenos del sentido externo, es decir, la condicién subjetiva
de la sensibilidad, bajo la cual tan solo es posible para nosotros

la intuicién externa...

No podemos por consiguiente, hablar de espacio, de
seres extensos, etcétera, mas que desde el punto de vista de
un hombre. Si prescindimos de la condicidon subjetiva, bajo la
cual tan so6lo podemos recibir intuicion externa, a saber, en
cuanto podemos ser afectados por los objetos, entonces la

representacion de este espacio no significa nada" 51

Todo ello es aun mas claro cuando leemos la explicacion del tiempo.
Aqui la dimensién subjetiva- y estamos en pleno conocimiento sensible, el
primero y mas sencillo de los 6rdenes de conocimiento- se hace aun mas
notoria. Tratdndose de Kant el riesgo de repeticion queda soslayado por la
necesidad de entrar en esa reflexion que no es el modo espontaneo de ver las

cuestiones.

51 Kant . Critica Razén Pura. op cit pag 45
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"El tiempo es la condicion formal a priori de todos los
fendbmenos en general. El espacio, como forma pura de toda
intuicidon externa, esta limitado, como condicion a priori, solo a
los fendmenos externos. En cambio todas las
representaciones, tengan o no cosas exteriores como objetos,
pertenecen en si mismas al estado interno, como
determinaciones del espiritu, y este estado interno se halla bajo
la condicién formal de la intuicion interna, por lo tanto del

tiempo.

De donde resulta que el tiempo es condicion inmediata
de los fendmenos internos y precisamente por ello condicion

inmediata también de los fendmenos externos." 52

Positivamente hemos querido limitar el campo de nuestra atencién a la
vertiente espacial de los fendmenos en los que el nimero aureo se presenta.
Pero a pesar de ello conviene al menos mencionar este otro gran
condicionante de nuestra sensibilidad. Kant lo considera mas interno que el
sentido del espacio . EIl tiempo seria algo asi como l|la manera en que nos
sentimos vivir, fluir. Por ser mas interno, condiciona nuestras percepciones
externas o espaciales. Por ello cuando hablemos de Formas, que son
representables geométricamente, espacialmente, no podemos olvidar que

antes las sentimos de un modo temporal , es decir dinamico.

52 Kant. Critica razén Pura , op cit pag 49
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c) Proyeccién geométrica.

En Kant no hallaremos mencién explicita de las formas concretas
geométricas que Leibniz habia mencionado. Posiblemente la condicion de
matematico de este ultimo le llevé a tomarlas en consideracién, exigiendo de
paso la delimitacién de un orden especifico para ellas. Kant es la dimension
filosofica estricta y radical. Precisamente su concepto de espacio-tiempo es
central en toda la filosofia de Kant, pues supone aceptar la radicalidad de la
postura subjetiva. Su originalidad y novedad eran perfectamente claras para su
autor, de modo que le dedica muchas paginas, en obras diferentes. Sigamos
alguna de ellas, en las que situa cognoscitivamente la cuestion que a nosotros
nos afecta: la posicién de las diferentes formas geométricas, las subdivisiones

del espacio - tiempo.

"No reconocian que este espacio del pensamiento hace
posible el espacio fisico, esto es, la extension de la materia
misma; que ésta no es, en modo alguno, una creacion de la
cosa en si, sino sélo una forma de nuestro poder de
representacion sensible; que todo objeto en el espacio es puro
fenbmeno, es decir, no es cosa en si misma, sino
representacion de nuestra intuicion sensible, y que el espacio,
tal como piensa en él el gedbmetra, es exactamente la forma de
la intuicidon sensible que encontramos en nosotros a priori, y
que contiene la razon de la posibilidad de todos los fendmenos
externos (segun su forma); que ésta debe concordar de un

modo necesario, y el mas preciso, con las proposiciones del
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geoOmetra, las cuales no obtiene éste de concepto alguno
inventado, sino de los fundamentos subjetivos de todo

fendmeno externo, a saber: de la sensibilidad misma." 53

Las formas geométricas cumplen todas las condiciones de unos
verdaderos juicios sintéticos a priori, aunque no se expresen en palabras, sino
en numeros o en figuras. Kant es el autor que da una razén mas clara de esta
importante cuestion. De modo que los analisis de los principios formales que
subyacen a las subdivisiones espaciales son andlisis filosoéficos, aunque no se
hagan mediante palabras, puesto que estan analizando no una entidad
absoluta, existente en el exterior, sino las formas mentales con que el sujeto

(humano) se enfrenta con sus propias percepciones.

En definitiva, el punto de llegada es el verdadero problema metafisico.
¢Hay algo mas problematico que la propia existencia de un ser pensante, y
que piensa inevitablemente de determinada forma? Este horizonte, que parece
tan nitido cuando se establece contacto con la filosofia racionalista, o subjetivo-
transcendental, se pierde muy facilmente de vista, y ahi se juega la verdadera
orientacion filosofica de los estudios formalistas. Son filosofia sin saberlo, estan
haciendo un analisis serio de lo mas especifico de la condicion humana, las
condiciones de su pensar, y sin embargo ha tardado mucho la filosofia en

decirlo, y aun ahora, se dice con poca frecuencia.

53 KANT. Manuel. Critica de la Razén Pura. México. Ed. Porrtia. 1991. Trad. Manuel Garcia

Morente, pag 46
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"Casi ninguno lo sabe, no se les dice. Bastaria un
pequeno cambio en su condicion para abrirles el acceso a un
tesoro. Es desgarrador lo facil que en muchos casos les seria a
los hombres procurar un tesoro a sus semejantes y como dejan

pasar siglos sin tomarse la molestia de hacerlo." 54

Aunque referidas a otros temas, estas palabras se pueden aplicar en
muchos casos de estudios formales, que estan moviéndose en el borde del
horizonte filosofico, y no se llega a realizar un contacto auténtico por muy poco,
por un "pequefio cambio en su orientacion". Esto exige a la filosofia
postracionalista una responsabilidad minima: si ha de desarrollar analisis en el
sentido objetivista- ingenuo, (y estos analisis seran probablemente siempre
necesarios) que tenga clara conciencia de la orientacion en que se mueve,
para que no confunda los dérdenes. Esta confusién aleja irremediablemente
muchos esfuerzos, provenientes de diversos campos de la ciencia del fecundo

¢problema, misterio? metafisico al que tienden.

Lo importante es mantener estrictamente la postura filoséfica esencial,
por ejemplo, que espacio y tiempo, como tantas cuestiones que parecen
absolutamente exteriores y reales, son principios que pone el sujeto. Esta es la
leccidn kantiana imperecedera, que se mantiene vigente aunque cambien los
datos sobre el mismo espacio y tiempo. Cambian precisamente porque son

condiciones de nuestro entendimiento, luego son susceptibles de ampliacién o

54 WEIL, Simone. “Ensayos ” Ed. Trotta, Madrid 1993, pag 105
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variacion, lo que no ocurriria de ser "objetivos". Son analisis que han precedido
a los descubrimientos cientificos modernos que exigen una torsion violenta de
la imaginacion, una negacion del orden de nuestros sentidos comunes. No en
vano nacié con fuerza en el racionalismo el analisis estético, puesto que estas
cuestiones del condicionamiento espacio-temporal, son propias del momento
sensible del conocimiento, previo al racional. No es extrafio por tanto que el
arte, a su manera también pre-racional, manifieste los cambios en la
percepcion del mundo exterior, y se depuren asi los elementos aprioristicos de

la percepcién misma.

"Esto queda inmediatamente ejemplificado en la marcha
de la ciencia actual hacia un modo inintuitivo de captar los
fenomenos de la Microfisica que, sin ser localizables en el
tiempo y en el espacio, son, no obstante, fundamento de todas
las realidades mensurables. A ojos vistas, este fendmeno
decisivo de la rama mas espectacular del saber actual tiene un
paralelo en la emancipacion violenta que ha realizado el arte
contemporaneo respecto a cuanto significa atenencia a formas
figurativas. En el llamado Arte abstracto sigue vigente el ritmo -
que entraia una forma singular de espacio y de tiempo -, pero

no se tolera la sumisibn a las formas cotidianas de
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espaciotemporalidad. Se admite la forma como principio

entelequial de configuracién interna, no la mera figura.” 5°

Para configurar la imagen espaciotemporal que la ciencia
contemporanea presenta, (en analisis de facultades, serian los resultados de la
razén) no son validas las imagenes cotidianas, las formas tal como aparecen a
los sentidos, como figuras. Es necesario retrotraerse a unos principios mas
abstractos que ordenen el conocimiento sensitivo. Ritmos, simetrias, principios
que se consideraban meramente matematicos, son consideradas formas
entelequiales, principios de configuraciéon interna, que han pasado a ser

directamente estudiadas y representadas como tales por el arte.

El desarrollo de la ciencia y el arte contemporaneos, condicionan el
conocimiento sensible de tal modo que hoy en dia obligan a adoptar la postura
racionalista, pero esto no era en modo alguno evidente en 1790, ano de la
publicacion de la Critica del Juicio. De manera que todo el sistema kantiano,
culminacidén de mas de un siglo de especulaciones, que desde el racionalismo
por un lado y el empirismo por otro, daban a la realidad material,
aparentemente obijetiva, un caracter mentalista, fue excesivamente novedoso

para ser adoptado inmediatamente.

Vamos a terminar estas notas sobre Kant espigando entre sus paginas

alguna precisidon que se relacionan de forma mas inmediata con nuestro tema.

55 LOPEZ-QUINTAS, Alfonso. “ Metodologia antropolégica’. Palma de Mallorca 1975,

pag 17
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2. Dos ideas estéticas.

a) Intuicién.

Kant expone sus ideas con gran claridad, y de una forma muy
coherente en diferentes escritos, de manera que no es dificil encontrar
cualquiera de ellas repetida con mayor precisidn en otro contexto. En la
definicion que hace del espacio y del tiempo, ya viene mencionada en lugar
central la nocién de intuicién. El espacio como forma a priori pura de la
intuicion externa, y el tiempo de la intuicion interna. Pero ambos son "a prioris "
ultimos, algo asi como la configuracion final que pone nuestra sensibilidad,
para dar forma a las percepciones externas, en el caso del espacio, o internas,

en el del tiempo.

Nuestro interés esta en unos aspectos mas intermedios que el espacio o
el tiempo. Deciamos que el racionalismo habia encontrado, ya hechas, unas
configuraciones, en las que espacio y tiempo suelen dividirse. Es decir, nuestra
sensibilidad no pasa bruscamente de un espacio casi indeterminado a las
figuras habituales de la percepcion. Estan en la mente las formas geométricas,
a las que Kant dedica muchas paginas, analizando, segun su conocida

metodologia, si son sintéticas o analiticas.

"De igual modo, ningun principio de la geometria pura es
analitico. Que la linea recta es la mas corta entre dos puntos,
es una proposicion sintética. Pues mi concepto de recta no

encierra nada de magnitud, sino solo una cualidad. El concepto
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de lo mas corto es enteramente afadido y no puede sacarse,
por medio de ningun analisis, del concepto de linea recta; la
intuicién tiene que venir aqui a ayudarnos y por medio de ella

tan solo es posible la sintesis" 56

En esta definicion de uno de los temas mas sencillos de la geometria, es
necesaria la intuicion. Si ningun principio de la geometria es analitico, en todas
las formas geométricas se pueden considerar por tanto que es necesaria la
intuicién para realizar la sintesis. Expresado en términos sencillos, las formas

geométricas serian principios configuradores, que pone la intuicion.

La ciencia, y el arte actual, han puesto esta condicibn muy de
manifiesto. En las significativas palabras de Lopez Quintas, veiamos como el
arte contemporaneo rechaza la representacion cotidiana, en toda su
complejidad figurativa, para recrear o representar "formas entelequiales”, mas
cercanas al "a priori" radical espacio-temporal. La misma ciencia ha unificado
estos conceptos, que Kant suele mencionar juntos, pero todavia no hemos
configurado una imagen que satisfaga esta nocion unificada, excesivamente
"aprioristica" para nuestros habitos mentales, nuestra intuicion imaginativa,
adaptada todavia a las figuras de nuestro entorno cotidiano. El arte actual, al
centrarse en estas Formas, mas cercanas al "a priori" radical, que las figuras
cotidianas, ha puesto un mayor énfasis estético en ellas. Aunque los términos

son poco contemporaneos, digamos que ha puesto en valor su belleza, ha

56 op cit. Critica de la a razén pura, pag 34
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hecho que nuestra atencion se fije en las estructuras geométricas, que en el

arte clasico quedaba siempre como substrato de la figura.

Pero si nos detenemos en el tema de la intuicion, es para aclarar una
postura esencial de Kant, que conviene precisar, pues, como Vvenimos
diciendo, situa con rigor el analisis de las formas. Se trata de precisar la
radicalidad de la postura subjetivo- transcendental. En Kant encontraremos
siempre la dimension estrictamente subjetiva del orden cognoscitivo. El analisis
que afirma la necesidad de la intuicidon para sintetizar estas estructuras es un

analisis solamente cognoscitivo.

Recordemos que de la experiencia radical de Descartes, partian dos
caminos esenciales: el del conocimiento y el de la existencia. El proceso del
pensar, y una experiencia radical que, siendo cognoscitiva, ya no es un
proceso, pertenece a otro orden. Es importante que ambos caminos no
interfieran, y no es esto tan facil de lograr, puesto que la postura cotidiana
exige, quiere, la seguridad de la existencia. Sin embargo es necesario
mantener de forma estricta la no-confusién. Asi lo ha reconocido la filosofia
contemporanea. Husserl recoge la radicalidad de la postura, afiadiendo una
leve critica a lo que considera todavia una concesién por parte de Kant, el

mencionar la posibilidad de las "cosas en si".

"Segun esto, pues, una autentica teoria del
conocimiento unicamente tiene sentido como teoria
fenomenolégico- transcendental, la cual, en lugar de tener que
ver con inferencias absurdas de una presunta inmanencia a

una presunta transcendencia de ciertas "cosas en si" que se
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suponen incognoscibles por  principio, se ocupara
exclusivamente con la aclaracion sistematica de la efectuacion
del conocimiento en la cual aquellas llegan a ser
necesariamente y por entero comprensibles como efectuacion

intencional." 57

Ha sido muy discutida esta cuestion de la existencia o no existencia de
las cosas "en si ", la posibilidad de este mismo "en si”.. Es el gran tema que se
plantea despues de Kant. Pero referido siempre a la posibilidad del mundo
objetivo. Sin embargo, en la lectura directa de sus obras, hemos observado
que Kant tiene la coherencia de mantenerse al margen de algo mas importante
y radical que el conjunto del mundo objetivo y exterior: la existencia, o la

posibilidad de conocerla, del propio yo.

“Pero este espacio en si mismo, asi como el tiempo, y
todos los fendmenos con ellos, no son, por lo tanto, en si
mismos cosas, al contrario, son representaciones que no
pueden existir fuera de nuestro espiritu (Gemdith), y de igual
modo la intuicidn externa y sensible de nuestro espiritu (como
un objeto de la conciencia), donde la determinacién es
representada por la sucesién de diferentes estados en el

tiempo, no es tampoco el verdadero yo tal como existe en si

mismo, o el sujeto transcendental, sino solamente un

57 Edmund HUSSERL. Meditaciones cartesianas Ed. paulinas 1979, pag 142.
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fendbmeno que es dado a la sensibilidad de este ser

desconocido para nosotros”. 58

Sorprende que esta radical incognoscibilidad no se haya mencionado
con mas frecuencia. Parece que tiene mas importancia vital, aunque esta
palabra resulte un tanto fuera de contexto, el hecho de que el propio yo sea
desconocido para nosotros mismos, a que puedan serlo las "cosas en si". El
analizar este relativo silencio nos llevaria un tanto lejos, limitémonos por tanto

a constatarlo.

De estos hechos exteriores, nos llega su apariencia fenoménica, y ya
vemos que en diversos planos de comprension, a medida que la intuicidon
encuentra el elemento unitario de los fendmenos dispersos. En lo que a
nuestro estudio concierne, se trata de mantener el "numero Fi" en el plano
estricto de lo cognoscitivo, como una posible sintesis que realiza la intuicion,
con total independencia de su relacion con una posible existencia o no-
existencia, tanto de los objetos sobre los que parece proyectarse, como del

sujeto transcendental que puede pensarlo.

b) Armonia

Deciamos que Kant afecta a los estudios formales en cuanto representa

la radicalidad de la postura subjetiva. Esto es evidente en todas sus paginas,

58 KANT. Critica razén Pura op cit, pag 231.
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pero lo vamos a ver hasta extremos que resultan, incluso hoy en dia,

sorprendentes.

Una piedra de toque importante en toda obra que trate de temas
estéticos es la nocidn de Armonia. Palabra clave, tan radical para una
conceptualizacion de belleza, que no podemos detenernos en ello ahora. Ya
hemos dicho que el racionalismo analiza un conocimiento ya elaborado y
maduro. La postura subjetiva tiene de novedoso este "descubrimiento” del
sujeto, con una fuerza impositiva. Pero una vez se analizan los contenidos del
pensamiento, estos se encuentran ya histéricamente forjados,
fundamentalmente por los griegos del periodo clasico, cuyos conceptos son los
que conforman toda la cultura europea. Es necesario recordar estos topicos,
porque la nocion de Armonia, gozne en el cual se basa toda especulacion
sobre la Belleza, es de origen griego. Hemos mencionado precisamente la
persistencia de esta nocion, que el profesor Tatarkiewicz llama con justeza la

Gran Teoria. En su origen pitagérico significo sencillamente " adecuada
relacion de las partes con el todo", pero la riqueza contenida en tan sencilla
férmula ha hecho que vaya tomando mayor relevancia en el transcurso de la

historia de pensamiento.

Kant ofrece una versién de la armonia que es de las mas peculiares que
han sido formuladas. Coherente con su postura filos6fica general, llegara a una
afirmacién que, como toda su filosofia, ha sido mucho mas comentada y
estudiada, que realmente asimilada y recreada. Cabe preguntarse si con ello el
pensamiento posterior ha sufrido una pérdida, si acaso realmente Kant habia

dado por fin con una satisfactoria explicacion de ese placer tan elusivo que
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llamamos estético, y que consideramos, en términos generales, como una

apreciacion de algo tan dificil de definir como es la belleza.

"La universal comunicabilidad subjetiva del modo de
representacion en un juicio de gusto, debiendo realizarse sin
presuponer un concepto, no puede ser otra cosa mas que el

estado de espiritu en el libre juego de la imaginacion y del

entendimiento (en cuanto estos concuerdan reciprocamente,

como ello es necesario para un conocimiento en general),
teniendo nosotros consciencia de que esa relacion subjetiva,
propia de todo conocimiento, debe tener igual valor para cada
hombre v, consiguientemente, ser  universalmente
comunicable, como lo es todo conocimiento determinado, que
descansa siempre en aquella relacibon como condicién

subjetiva.

Este juicio(estético), meramente subjetivo, del objeto de
la representacion que lo da, precede, pues, al placer del mismo

y es la base de ese placer en la armonia de las facultades de

conocer; pero en aquella universalidad de las condiciones
subjetivas del juicio de los objetos fundase solo esa validez
universal subjetiva de la satisfaccion, que unimos con la

representacion del objeto llamado por nosotros bello...

El placer que sentimos, lo exigimos a cada cual en el
juicio de gusto como necesario, como si cuando llamamos

alguna cosa bella hubiera de considerarse esto como una
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propiedad del objeto, determinada en él por conceptos, no
siendo sin embargo la belleza sin relacion con el sentimiento

del sujeto nada en si." %°

Estos son quiza los parrafos mas significativos de la Critica del Juicio, en
los que Kant expresa directamente su nocién de Armonia. Poco podemos
afiadir que no hayamos dicho ya. Su estética mantiene una radical coherencia
con la postura filoséfica que comentdbamos, en la que no se aleja ni por un
momento del analisis del conocimiento. Otra cosa no es posible, en su criterio.
Siendo asi, el placer estético no puede ser otra cosa que el propio acuerdo,

armonia en sentido estricto, entre las propias facultades.

Las palabras de Kant son todas muy conocidas y de ellas se han
extraido consecuencias multiples. A nosotros nos importa detenernos en que
esta consideracion estricta del aspecto subjetivo del espacio-tiempo da razon,
con toda propiedad, de la dimension estética que las subdivisiones espaciales
puedan tener. Es decir la Armonia, que se analiza en estética, subjetiva como
nocion, pero que se muestra realizada en el espacio exterior, queda explicada
si el espacio en si es una dimension de la sensibilidad. Creo que es la razén
verdadera, la raiz de por qué la belleza es un sentido "interno" que se
manifiesta en objetos "externos". Este es el valor que las afirmaciones
kantianas tienen para los estudios de estética formal. Y no hallaremos una

explicacion al tiempo mas sencilla y mas convincente.

59 KANT. Critica del juicio. ed. Porrda. México 1991, pag 219.
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Esta nocion es especialmente aplicable en un estudio que se centra
sobre todo en el tema de las Formas, y mas aun de una proporcionalidad
matematica mediante la cual se pueden construir estas. (Se puede construir un
Rectangulo con la proporcionalidad Fi, pero hay muchos rectangulos que
obedecen a otras proporciones numeéricas. Lo mismo ocurre con otras formas
geométricas). La belleza o el placer estético se debe, segun la tesis Kantiana,
a que se da un acuerdo, una armonia, entre la razon matematica, con lo que
tiene de rigor y certeza, y los datos de los sentidos, con toda su multiplicidad
desordenada. La divina Proporcion tendria la "pretension " de ser el mejor
acorde entre ambas facultades, la racional y la sensitiva. Es la explicacién mas
convincente, y sobre todo, que se mantiene de una manera tan estricta en el
orden del conocimiento, sin apelar en ningun momento a una supuesta belleza,

propia del objeto contemplado.

Si la influencia tedrica de tan radical tesis no ha sido muy lineal, por
decirlo asi, encontramos una influencia bastante reconocible cuando un artista,
basado en una experiencia propia, quiere expresarse de modo tedrico. Ello se
debe posiblemente a la subjetividad radical que tal teoria expresa. Vamos a
citar como ejemplo unas palabras de Vasili Kandinsky (Moscu, 1866- Neully,
1944). Mas que por las mismas palabras, siendo éstas interesantes, el peso de
su opinion radica en su personalidad artistica. Como es sabido, ocupa un lugar
privilegiado en la historia del arte contemporaneo como promotor e impulsor

del primer movimiento decisivo del arte abstracto.

Hay un eco Kantiano en su nocidén de armonia, que acepta plenamente

una dimensién "interior", y su explicacion de las Formas es muy clarificadora.
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Establece un limite entre las formas posibles. Desde las netamente
geométricas, que representarian el limite mas racional, hasta las de invencién
total, que llama materiales, y representan el limite imaginario. Por ello puede
decirse que es la traduccién al arte de las radicales especulaciones
racionalistas. Esto explicaria en parte por qué el arte "abstracto", plenamente

consciente, ha surgido en una tradicion cultural heredera del racionalismo.

"La forma, en un sentido estricto, no es mas que la
delimitacion de una superficie por otra. Esta es su
caracterizacion externa. Pero como todo lo externo encierra
necesariamente un elemento interno (que se manifiesta de
manera mas o menos clara), toda forma tiene un contenido
interno. La forma es pues la expresion del contenido interno.
Esta es su caracterizacion interna. La armonia formal debe
basarse unicamente en el principio de contacto adecuado con
el alma humana. Antes definimos este principio como principio
de la necesidad interior. Los dos agentes citados de la forma,
constituyen al mismo tiempo sus dos metas. La delimitacion
externa es, por lo tanto, exhaustivamente adecuada cuando
descubre el contenido interno de la forma de la manera mas
expresiva. El exterior de la forma, es decir la delimitacion,

puede ser muy diverso.

Pero a pesar de toda la diversidad que ofrece la forma,

nunca superara dos limites externos, es decir:
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1° La forma, como delimitacion, tiene por objetivo
recortar sobre un plano, por medio de esa delimitacion, un

objeto material y asi dibujar este objeto sobre el plano, o

2° La forma permanece abstracta, es decir, no define un
objeto real sino que es una entidad totalmente abstracta. Estos
seres puramente abstractos, que como tales poseen su vida,
su influencia y su fuerza, son el cuadrado, el circulo, el
triangulo, el rombo, el trapecio, y otras innumerables formas,
que se hacen cada vez mas complicadas y no tienen
denominacion matematica. Todas ellas tienen carta de

ciudadania en el reino abstracto.

Entre estos dos extremos se halla el niumero infinito de
las formas, en las que existen ambos elementos y en las que
predominan unas veces la abstracta, otra la material. Estas
formas son actualmente el tesoro de que el artista toma los

elementos para sus creaciones." 60

Reconocemos en toda la produccion artistica que estas palabras
reflejan, una consecuencia del "libre juego" kantiano. Feliz expresion que
perteneciendo a la mas estricta estética tedrica, parece que ha colaborado a
una radical revolucion de la plastica contemporanea. Muestra ademas el fuerte

influjo de la estética kantiana fuera de los circulos especializados.

60 Vasili KANDINSKY. De lo espiritual en el arte. ed. Labor. Barcelona.1992. pag 64

138



C. EL IDEALISMO

1. Actitud filosofica.

Para entender lo ocurrido despues de Kant, conviene precisar bien de
nuevo, a riesgo de repeticiones, esta radical postura intelectual que nacio en el
racionalismo. Tiene especial importancia para el destino de los estudios
formalistas, o matematicos, que surgen de modo espontaneo dentro de la
Estética como nueva disciplina de orientacion racionalista. Algunos son
nuevos, pero normalmente provienen de estudios matematicos que no solian
considerarse bajo el prisma del analisis filoséfico. ElI Racionalismo supuso una

fecunda interrelacion entre la filosofia, y la matematica, esa buena

compainiia"”, como se dice en los Prolegdbmenos de la Critica del Juicio.

"El conocimiento a priori, o del entendimiento puro, o de
la razén pura... en eso no se diferenciara de la pura

Matematica; se debera llamar conocimiento filosdéfico puro.” 61

Parece que la natural continuidad de la metafisica Kantiana hubiera ido
en esta linea, es decir, en los términos estrictos empleados por Husserl,

siguiendo la orientacidn Subjetivista-transcendental. Asi ocurrio en cierta

61 Critica del Juicio, Prolegémenos. pag 29
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medida, pero el impulso mayor, la inmediata consecuencia fue un enorme
desarrollo en Alemania de la filosofia en su orientacién clasica, es decir en
términos de Objetivismo ingenuo, aunque se teorizaba desde el sujeto, desde
el Yo, lo cual no se habia hecho hasta entonces, y por ello se conoce el

movimiento con el nombre de Idealismo.

Con este peculiar fendmeno de ultradesarrollo de la postura objetivista,
se puede decir que de Kant parten todos los movimientos posteriores, aun los
mas dispares. Sea por reaccion o por continuidad, toda la especulacion
posterior esta definida a partir de Kant. Es muy posible que ello se deba, en
primer lugar, a la propia novedad radical de la orientacion y la dificultad que el
sistema critico implicaba en la metodologia propiamente metafisica. Pero sobre
todo, el motivo esta en esa afirmacioén, tan repetida en diferentes momentos de
las obras kantianas: "la cosa en si misma no es conocida ni puede serlo".
Palabras demasiado duras para no suscitar una violenta reaccion. De ahi la
defensa a ultranza de la existencia del "Noumeno", como si Kant la hubiera
negado. Era el problema de si la incognoscibilidad de la cosa en si, implica su
inexistencia. La delimitacion exacta del orden logico o de conocimiento, y el

orden de la existencia es el nucleo metafisico que se plantea.

Veamos a este respecto un texto muy significativo del idealismo:

"Al volverse sobre si misma y dirigirse hacia el concepto
real como concepto libre, la observacion descubre
primeramente las leyes del pensamiento. Esta singularidad que
el pensamiento en él mismo es el movimiento abstracto de lo

negativo, totalmente replegado sobre la simplicidad, y las leyes
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se hallan fuera de la realidad. No tienen realidad [Realitat]

alguna, lo que significa, en general, sencillamente, que carecen

de verdad”. 62

Tales palabras estan escritas por Hegel en1807, y todavia hoy nos
cuesta reconocer que hablar de realidad o no de las leyes del pensamiento es
una transposicion de ordenes. Si las leyes mentales estan "fuera" de la
Realidad. ;Qué es esta? ;Algo no mental existente por si mismo? Esta es lo
que el "sentido comun" impone con gran fuerza, pero ¢no sera un espejismo?.
¢No sera mas bien esta Realidad la que carece de verdad? ;No ha ido la
ciencia mostrandolo de forma cada vez mas evidente? Cuestion demasiado
grave para ser tratada a la ligera, diremos de nuevo que la toma de postura
respecto a ella es la que gravita sobre todo el pensamiento del S. XIX y mas

alla.

Por ello se dice que el idealismo hegeliano es una vuelta a la actitud
objetiva-ingenua. En términos ultimos o generales no es facil de ver, y si no lo
es casi doscientos afos despues, ;Como extranarnos de la dictadura que
impuso el pensamiento de Hegel, tan sistematico, tan bien articulado?. El
negar el objetivismo exige una torsién imaginativa e intelectual que apenas se
lleva a cabo. Ademas, si el idealismo aleman se desarrollé6 con tal fuerza,

probablemente se debid a una necesidad interna. Antes de poder decir que un

62 HEGEL, G.W.F. Fenomenologia del Espiritu. Fondo Cultura Econémica 1981, pag 180.
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sistema, que toda una ordenacion de la apariencia, es subjetiva, es necesario
que tal ordenacién se lleve a cabo, con gran solidez y coherencia. La
Apariencia o Realidad siempre estara alli, y en ella se ha de desarrollar la vida
y el pensamiento humanos. Ha de ser por tanto conocida en términos
"ingenuos”, antes de admitir que no tiene esa realidad sélida y gratificante que
aparenta. Culturas que parten de la negacién, aunque sea cierta en ultima
instancia, tienden al abandono de esa Realidad en la que la vida humana se
desarrolla normalmente. Por lo tanto es una reaccion vitalmente vigorosa la
que se llevo a cabo en Alemania, y que potencié un espléndido florecimiento

de las ciencias, las artes, y la cultura en toda Europa..

Esta incursion en temas ontoldgicos, un tanto atrevida por nuestra parte,
es necesaria para entender bien el "tono" que adquiri6 el pensamiento
filosofico. Ya deciamos que ningun fildsofo mantuvo una estricta separacién
metddica entre los procesos de conocimiento y la "cualidad" de existencia o
inexistencia. Lo veremos mas detenidamente en el analisis de la figura de

HERBART, fundador de la escuela Formalista en estética.

En lo que a la divina Proporcidén concierne se cred una cierta confusion.
Con el idealismo se habia difundido la mentalidad de que la Belleza existia
como tal, como “Manifestacion de la Idea". Como en ese clima aparecen los
primeros estudios sobre la antigua Divina Proporcion, se tradujo practicamente
que ésta era la "Férmula de la Belleza". Este ha sido el primer gran escollo que
los estudios del Numero Fi han tenido que vencer. Hoy en dia, esta cuestion
estda muy superada por el simple paso del tiempo. La misma enunciacién del

tema resulta un tanto obsoleta, empezando porque nadie plantearia la
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posibilidad de una Belleza, en un mundo mucho mas plural que el de hace siglo
y medio. La propia Belleza como tal es cuestion que también ha dejado de
plantearse. En realidad, de forma mas o menos explicita, el punto de vista
subjetivo- transcendental se ha ido imponiendo por si mismo, por su propio
peso, como se diria segun una acertada expresion coloquial. Probablemente

es la Estética la disciplina filoséfica mas radical en este sentido.

La problematica se presenta hoy a un nivel mas hondo. El
importantisimo desarrollo de la matematica a lo largo del siglo XX, y sobre
todo, el prestigio adquirido por lo que es su certeza especifica, plantea la
necesidad de hacerse cuestidén del alcance de esta forma de conocimiento. La
reflexion filosofica esta clarificando posturas. Veamos una interesante muestra

contemporanea:

"Para decirlo con toda nitidez : arrancado de esa
cristalizacion de la actitud filoséfica que siguen constituyendo
los textos de Aristételes y nutriéndose permanentemente de
ella, uno se encuentra casi de inmediato ocupandose de las
cuestiones que (con relacion al tiempo, al espacio, al continuo,
al infinito, a la cantidad, a la generacion, a la corrupcion y a un
no muy largo etcétera) obsesionan a los Maxwell, Einstein,
Cantor, Sadi Carnot, William Thomson, René Thom o Erwin
Schrodinger. Personajes que "no solo tratan de seres fisico-
matematicos sino que tratan con ellos ", segun frase de David

Garcia - Bacca, quien anade: " No tratan de o se tratan con
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fantasmas o plusquam fantasmas; tratan de y se tratan con

seres, aunque no con el Ser en cuanto ser.”.

No tratan directa o intencionalmente con el Ser en
cuanto ser, nos atreveriamos por nuestra cuenta a precisar,
pero de facto éste les espera a la vuelta de cada esquina.
Pues- como veremos- la reflexién fisico-matematica de nuestro
siglo tiende intrinsecamente a convertirse en reflexion sobre los
conceptos que constituyen no solo el soporte de la propia
disciplina, sino quizas el soporte de todo conocimiento
humano. Situacion en la cual el pensar contemporaneo no se
halla lejos de Aristoteles, de ser cierto que el término meta-
fisica evoca la reflexion que se impone por si misma fras (una
vez efectuada) aquella preliminar consistente en observar,
archivar, eventualmente computar y finalmente describir el
comportamiento de los entes fisicos... (de los entes fisicos o
fisico-matematicos, matiz éste que constituye ya uno de los
temas centrales de este libro). De ahi que para la propia
filosofia la mediacidn por reflexiones procedentes de la ciencia
constituya un auténtico alimento revitalizador que parece

restaurar la frescura originaria." 63

63 Victor GOMEZ PIN, "La tentacion pitagorica; ambicion filosofica y anclaje matematico” Ed.

Sintesis, Madrid 1998. pag 16
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Matematicas y Filosofia son dos modos diferentes de pensar, y han de ir
"en buena compania". Posiblemente, desde que la filosofia acometid la ardua
tarea de investigar el "ERGO SUM", se ha hecho mas evidente la diferencia
radical entre ambas partes de la experiencia esencial. Los temas existenciales
no deben confundirse nunca con los meramente racionales, pero tampoco el
rigor matematico puede pretender explicar las cuestiones exclusivamente
existenciales. Recordemos que las cuestiones estéticas se situan claramente
en el ambito de lo racional, o0 mas bien sus presupuestos: el ambito especifico

que en origen se denomino "conocimiento sensible".

2. La Naturaleza.

a) Consideracién general

Dejamos los ariscos terrenos en los que hemos tenido que entrar, para
considerar ahora un logro conceptual que va afectar muy positivamente a los
estudios del Numero de Oro. Se trata del descubrimiento de la Naturaleza. Con
ello no queremos decir que el concepto no existiera, pero si que ahora Georg
Wilhelm Friedrich HEGEL (1770 - 1831), lo integra perfectamente en su
sistema filoséfico, abriendo con ello un amplisimo campo de dialogo con todas

las ciencias dedicadas a los estudios naturales, biologia, geologia, etc.
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Para el Numero Fi esta apertura resulté crucial, pues no olvidemos que
una de sus caracteristicas mas singulares es que es un numero que se realiza,
de forma muy aproximada, en los fenomenos naturales, incluso se puede
considerar como la Proporcion por la que se rige el crecimiento organico, el
crecimiento de los seres vivos. Pero este es un descubrimiento lento, tardio y
para el que han sido necesarios muchos estudios de ciencias naturales , y

otros muy diferentes acerca de las formas geométricas.

Este aspecto, de realizacion en la Naturaleza, es el que mejor
caracteriza los analisis tedricos del numero Fi en su vertiente contemporanea.
Apenas se habia estudiado bajo este punto de vista en la antigiedad
grecolatina, ni en el Renacimiento, a excepcion de unos manuscritos de
Leonardo da Vinci que permanecieron siglos bien guardados y bien
desconocidos en la Biblioteca Nacional de Paris. De modo que, en cuanto a su
reconocimiento como una Ley de la Naturaleza, el Numero Fi tiene una deuda

adquirida con Hegel.

Desde una personalidad filoséfica muy diferente, Hegel aborda lo que
Kant habia llamado la "finalidad del orden natural". Dando por conocidas las
lineas principales de su sistema, Hegel considera la observacion de la
Naturaleza como el primer estado de la Razon: la Razon observante. Después
vendran estadios de la Razén mas abstractos. Es un Sistema que integra
perfectamente todo lo que las ciencias experimentales tienen que ofrecer, que

es casi infinito.

Observemos, como una curiosidad, que Hegel estructura su

presentacion de la Naturaleza de forma triadica.
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“1° La mecanica, y en ella tres momentos:

al el espacio y el tiempo: el momento abstracto del

estar fuera.

b/ la materia y el movimiento: la mecanica finita.

C/ la materia libre: la mecanica absoluta.

2° La fisica. Y también tres momentos:

a/ Fisica de la individualidad general.

b/ Fisica de la individualidad particular.

c/ Fisica de la individualidad total.

3° La fisica organica, con tres momentos también.

a/ la naturaleza geologica.

b/ la naturaleza vegetal,

¢/ El organismo animal.” 64

Citamos a continuacién un parrafo del propio Hegel en el manifiesta

claramente lo que venimos diciendo. Incluso se puede rastrear la influencia

64 MARIAS, Julian. Historia de la Filosofia. Revista de Occidente . Madrid 1956, pag

317
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kantiana en cuanto establece una relacion entre los datos aportados por la

observacion de la Naturaleza con los interiores del sujeto que la estudia.

"Pero el limite de lo que caracteriza a algo como
elefante, roble y oro, de lo que es género y especie, recorre
muchos grados en la infinita especificacion del cadtico reino
animal o vegetal, de las clases de montanas o de las clases de
metales, de tierras etc. que solo pueden representarse por la
fuerza o el arte. En este reino de la indeterminabilidad de lo
universal, en el que la especificacion se acerca de nuevo a la
singularizacion para descender, aqui y alla, hasta ella, hay una

reserva inagotable para la observacion y la descripcion.

Aunque este buscar y este describir sélo parezcan
ocuparse de las cosas, vemos en realidad que no se
desarrollan siguiendo el curso de la percepcion sensible, sino
que aquello que hace a las cosas ser conocidas es mas
importante para la descripcion que el campo restante de las
propiedades sensibles, de las que la cosa misma, ciertamente,
no puede prescindir, pero sin las que puede pasar la
conciencia. Mediante esta diferencia entre lo esencial y lo
inesencial se eleva el concepto desde la dispersion sensible, y

el conocimiento explica asi que para él se trata tan
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esencialmente, por lo menos, de si mismo como de las

cosas." 65

Reconocemos en estas palabras cuanta reflexion filoséfica del
racionalismo ha quedado firmemente establecida. Por ejemplo el definir la
representacion como primera ordenacion del mundo natural, al que nosotros
mismos pertenecemos. Se define, ademas, el nucleo del conocimiento
sensible: desde la dispersion sensorial, llega a un conocimiento que es tanto
de lo exterior como de si mismo. Por encima de sus diferencias "ontolégicas"
con el racionalismo, Hegel establece firmemente la apertura de un ambito de
conocimiento, reconocido como tal, primera conformacion de lo caético, de lo
ignorado, y cuya expresion privilegiada son las diferentes artes. Este

conocimiento comienza por la apropiacion cognoscitiva de la Naturaleza.

b) En relacién con la Estética.

Hemos indicado ya que la obra de Hegel llamada especificamente
"Estética" sigue la tradicién de la Poética de Aristoteles, que versa sobre temas
relacionados con el lenguaje, cae por tanto fuera del ambito de nuestro estudio.
Sin embargo, en otras obras, entra de lleno en Estética formal, y con una gran
claridad conceptual. Veamos detenidamente un analisis en el que relaciona las

formas de ordenacion geométrica con los diversos "estratos" de la vida natural.

65 G. W. F. HEGEL. "Fenomenologia del Espiritu” Fondo de Cultura Econémica, Madrid 1966,

pag 151.
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I. De la belleza exterior de la forma abstracta

La belleza de la forma en la naturaleza se presenta
sucesivamente: 1° como regularidad; 2° como simetria y

conformidad a una ley (Gesetzmassigkeit); 3° como armonia.

1° - La regularidad consiste, en general, en la igualdad;
0 mas bien, en la repeticion de una forma unica y siempre la
misma...... La belleza de esta forma pertenece a la razon
(Vernunft) Entre dos lineas, la linea recta es la mas regular,
porque en su direccion es siempre semejante a si misma.
Igualmente el cubo es un cuerpo enteramente regular: sus

lineas, superficies y angulos son iguales entre si.

A la regularidad se une la simetria, la cual es una forma
mas avanzada. Aqui la igualdad afade a si misma la
desigualdad, y en la identidad pura y simple aparece la
diferencia que la rompe. Es asi como se forma la simetria.
Consiste en que no hay solamente la mera repeticion de una
forma igual a si misma, pero desigual a la primera...... Si
recorremos los principales grados de la escala de los seres, los
minerales, los cristales nos presentan la regularidad y la
simetria como su forma fundamental. Estan determinados, sin

duda, por una fuerza interna e inmanente, pero que no es aun

150



la idea concreta y esa fuerza mas libre que parece en la vida

animal.6é

Es un dato de observacion el que los cristales son los objetos naturales
que presentan una formacion mas regular. La ciencia del Arte se ocupara
mucho de ellos. En esta exposicion de Hegel encontramos una explicacion de
cdmo , a medida que surgen las formas mas complejas de vida, la relacién

entre las partes va haciéndose mas irregular y sutil

2° -La conformidad a la ley se distingue de las dos
formas precedentes. Sefiala un grado mas elevado y sirve a la
libertad del ser vivo. Aun no es la unidad subjetiva y la libertad
misma. Sin embargo, en el conjunto de los elementos distintos
que la constituyen no aparecen solamente diferencias y
oposiciones, sino un acuerdo mas real y profundo. Aunque
semejante unidad pertenezca aun al dominio de la cantidad, no
puede ser reducida a una diferencia puramente numérica entre
magnitudes. Deja entrever una relacion de cualidad entre
términos diferentes: ya no es la pura y simple repeticion de la

forma idéntica, ni la combinacién de lo igual y lo desigual

66 J. G. F. HEGEL , Lo bello y sus formas, Col Austral, Espasa Calpe, Argentina 1946,

pag 72 .
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alternando uniformemente, sino el acuerdo de los elementos

esenciales.....67

Hegel compara el paso de la regularidad a la conformidad con la ley con
la diferencia entre la circunferencia y la elipse. Esta segunda exige una
matematica mas compleja. El ser vivo mantiene una regularidad, esto es lo que
en nuestro estudio sostenemos : regularidad regida por la Proporcién Aurea.
Esta geometria es mas compleja que la regularidad de los cristales, y ademas
entra en juego un elemento nuevo: lo que Hegel menciona como cualidad.
Nuestra percepcion reconoce perfectamente la cualidad, que hace diferente a

cada individuo vivo.

Se puede cuantificar este elemento. Veremos como la ciencia ha
mostrado que la corporalidad de los seres vivos responde a codigos
complejos, pero cuantificables al fin y al cabo. Pero la manifestacion habitual
de esta complejidad se presenta como cualidad, y si entramos en 6rdenes mas

complejos, es decir, el principio animador, no es posible formalizar.

3° - En un grado mas alto tenemos la armonia.

La armonia es una relacidn entre elementos diversos
formando una totalidad y cuyas diferencias, que son de

cualidad, tienen su principio en la esencia de la cosa misma.

67 idem pag 72
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Esta relacion - que contiene aquella de la conformidad con la
ley, dejando detras de si la simple igualdad o la repeticion
alternativa - es tal, que las diferencias entre sus elementos no
aparecen soOlo como diferencias u oposiciones, sino como
formando una unidad cuyos términos concuerdan

interiormente. Este acorde constituye la armonia...

No tenemos tan solo cosas desiguales que, como en la
simetria, se reunen regularmente para formar una unidad
completamente externa, sino elementos directamente
opuestos, como el amarillo y el azul, y su neutralizacién, su
idea concreta. La belleza de la armonia consiste en evitar las
diferencias demasiado rudas, las oposiciones violentamente
encontradas, las cuales deben borrarse de modo que el
acuerdo surja entre las mismas diferencias. Entre los sonidos
la tonica, la mediante y la dominante constituyen las diferencias
que se reunen en acorde. EI mismo principio se aplica a la

armonia de las formas, los movimientos, etc.

Pero, todavia no es la armonia la subjetividad libre que
constituye la esencia de la idea y del alma. En esta, la unidad
no es la simple reciprocidad y acuerdo de los elementos, sino
la negacion de su diferencia, lo cual produce unidad espiritual.
La armonia no llega como la melodia, por ejemplo; la cual,
aunque encierra en si misma la armonia como principio, posee

una subjetividad mas alta, mas viva, mas libre y la expresa. La
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simple armonia no revela ni el alma ni el espiritu, aunque sea,
entre las formas que no pertenecen a la actividad libre, la mas

elevada y la que nos conduce a dicha actividad " 68

Los estudios de tipo objetivo, cientifico, se han desarrollado
posteriormente de tal modo que estas paginas resultan algo ingenuas. Es
decir, la ciencia precisara enormemente las nociones matematicas y formales.
Pero al especializarse tanto los estudios perderan algo de la unidad que estas
paginas ofrecen. No se suele encontrar una clasificacion de los érdenes de
simetria mas sencillos, mas geométricos, como sustrato de formas mas

complejas, cuya “razdn de ser “ estética no responde ya a elementos
cuantificables, racionales. Y esto es lo que nos interesa subrayar en el texto de
Hegel, porque si no se menciona el orden completo tal como se presenta en la

Naturaleza , se pierde mucho del sentido que la ordenacion geométrica ofrece.

Hegel parte de los tipos de simetria mas bajos, es decir, los que son
repeticiéon de un tema sobre si mismo. Menciona expresamente el cubo, que es
realmente una unidad repetida, primero sobre el plano (cuadrado) y despues
en tres dimensiones, en volumen (cubo). No podemos detenernos ahora en
esta forma, que tiene un importante protagonismo en estética formal.
Centrémonos en lo que realmente Hegel sefiala: la relacion entre formas
geométricas relativamente sencillas y los estados naturales correspondientes.

A medida que aparece la vida, las formas geométricas se van haciendo mas

68 |dem, pag 73
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complejas. Es interesante como Hegel menciona la diferencia entre la
circunferencia y la elipse. Efectivamente, en el mundo organico encontraremos
la elipse, forma mas compleja que la circunferencia. El ejemplo clasico, que
veremos mas despacio en su momento, es el huevo, tan estudiado por Zeising.

Pero estas cuestiones son complejas, y la ciencia ira dando razén de ellas.

c) Geometria y Naturaleza.

Lo que Hegel dice, y probablemente esas paginas han sugerido muchos
estudios mas concretos, es que las formas vivas de la Naturaleza exigen unas
formas geométricas mas complejas. Y esto si que parece ser una vision

acertada.

"Los ejemplos mas sorprendentes de simetria en el
mundo inorganico los ofrecen los cristales... En el estado
cristalino los atomos oscilan respecto de unas posiciones de
equilibrio como si estuvieran ligadas a ellas por muelles
elasticos. Estas posiciones de equilibrio forman una
configuracion regular fija en el espacio... Si bien la mayoria de
los treinta y dos sistemas geométricamente posibles de
simetria cristalina contienen simetria bilateral, no ocurre asi en

todos.

Asi como la simetria pentagonal es frecuente en el

mundo organico, no se encuentra entre las criaturas mas
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perfectamente simétricas de la naturaleza inorganica: los

cristales.

Los cristales de nieve producen los ejemplares mejor
conocidos de simetria hexagonal..... Los versados en literatura
alemana recordaran como describe Thomas Mann en La
montafia magica, la hexagonale unwesen de la tormenta de
nieve en la que su protagonista esta a punto de perderse... asi
filosofaba: " en su oculto esplendor, demasiado pequefo para
ser apreciado por el ojo desnudo del hombre, no habia dos
iguales; una inventiva inagotable gobernaba el desarrollo y la
inimaginable diversidad de un solo esquema basico, el
hexagono equilatero y equiangular. Y con todo, cada uno de
ellos - en esto estriba su caracter misterioso, antiorganico, de
negacion de vida - era absolutamente simétrico, de forma
perfectamente regular. Eran demasiado regulares, como jamas
lo es la materia dotada de vida -. Creia entender ahora la razén
de que los antiguos constructores introdujesen a proposito y
secretamente ligeras desviaciones de la simetria en sus

columnatas." 9

Con el complemento de las paginas del gran matematico y fisico aleman

Hermann Weyl (1885-1955), entramos de lleno en el nucleo de lo que

69 Hermann WEYL Simetria, Mc. Graw -Hill. Princeton univ. press. (1° ed. 1951),.1990, pag 52.
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significaria la divina Proporcion en la Naturaleza, repetimos que en esta
primaria dimensién no se habia estudiado anteriormente, y despues en cuanto
es percibida por el conocimiento sensible como modos diversos de ordenacion

armonica, o de grados de belleza, en expresion mas clasica.

Veamos despacio estos grados y en cual de ellos se situa la divina

Proporcion.

1° Regularidad

Efectivamente, los cristales son el ejemplo mas completo que la
Naturaleza ofrece de lo que Hegel llama Regularidad. Considera este el primer
estrato, correspondiente a la materia inorganica. La matematica ha definido las
posibilidades de configuracién regular en el espacio y, como vemos en las
palabras de Weyl, son exactamente 32 estas posibilidades. La Naturaleza
ofrece por tanto 32 formas de cristalizacién, que corresponderan a los diversos
elementos fisicos. La nieve, que es la cristalizacion del agua, ofrece un
bellisimo ejemplo de las posibilidades multiples que una sola forma puede
adquirir. Quien observe las fotografias, bastante difundidas hoy en dia, de los
diferentes cristales de nieve vistos al microscopio, tiene un ejemplo completo
de las magnificas posibilidades estéticas de una sola forma: el hexagono

regular.

Es evidente que el conocimiento sensible traduce la Regularidad en una
forma de belleza. Puede decirse que percibe este juego formal como

perteneciente a la razén. La prueba de ello es que ha existido todo un ciclo
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artistico dedicado especificamente a mostrar las posibilidades estéticas de la
Regularidad, por emplear los términos hegelianos. Se trata del arte islamico.
Su importancia, en relacién con el arte que ha hecho de la divina Proporcion su
eje central, es innegable. Baste ahora indicar que, tras la integracién de la
Naturaleza en los analisis estéticos, este nivel de las formas regulares: el cubo,
el hexagono, todas aquellas que son divisibles en numeros enteros, responden
al mundo natural de lo inorganico. Los cristales son en este sentido las obras

maestras de la Naturaleza inorganica.

2° Adecuacion.

Comentamos este paso en la acepcion hegeliana de adecuacion a una
ley, mas que como Simetria. Esta ultima palabra ha ampliado su significado en
la matematica vista en su relacion con cuestiones estéticas, que es como la
estudia Hermann Weyl. En la obra de este autor, que posiblemente deje
definitivamente fijado este sentido, Simetria se emplea para toda la ordenacién

formal, por tanto rebasa el significado con que todavia la utiliza Hegel.

Este segundo nivel equivale al orden de lo organico, de lo vivo. El mismo
Hegel menciona el orden vegetal todavia en el nivel anterior, y es que no son
pasos con diferencias radicales. Sobre todo a niveles unicelulares o muy
primarios, es dificil distinguirlos. Pero es evidente que de lo inorganico a lo
organico hay una neta diferencia. En esto Hegel sigue, con amplitud de miras,
los datos objetivos tal y como se presentan. Las formas geométricas se
complican un tanto. Mencionabamos la elipse frente a la circunferencia. Si

hablamos de formas que usan la recta, aparece el Pentagono, muy frecuente
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en el mundo organico y no se da en el inorganico. Entramos ya en nuestro
terreno, porque el pentagono esta regido por el numero Fi. Las proporciones
entre los lados, las diagonales, etc... Tanto en el pentagono regular como en el
estrellado, la célebre "estrella de cinco puntas". Pero esto es ya la geometria

del numero Fi, en la que todavia no entramos.

Quedémonos con una sola idea: en el primer nivel, las formas regulares
se expresan en numeros enteros o naturales, 2, 4, 6,... ahora, en el mundo
organico, priman las formas que se subdividen segun numeros irracionales, o
numeros que tienen unas fracciones decimales indeterminadas. Naturalmente

Fi es irracional. Ya sabemos que da 1 '6180339887499......

Aunque este numero todavia no estaba bien estudiado cuando Hegel
escribe estas lineas, situa perfectamente, a propdsito de la elipse, que hay un
cambio cualitativo en el mismo orden formal. Ello implica naturalmente una
idea basica: que la Naturaleza esta regida por formas geométricas. O bien que
obedece a estructuras matematicas. Dar esto por sentado, a la altura que

estaba la ciencia antes de 1831, ano en que muere Hegel, es bastante notable.

Pues bien, la diferencia de un nivel a otro, o bien la aparicion de la Vida,
empleando expresiones mas usuales y también mas poéticas, obedece a un
cambio cualitativo en su estructura matematica. Esta es la hipotesis que
plantean los parrafos mencionados, y en definitiva, todos los estudios sobre el

Numero de Oro o numero Fi, son su consecuencia.
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3° Subjetividad

Evidentemente, en la Naturaleza hay otro grado mas, propio de los
seres mas evolucionados. Hegel utiliza la acertada expresion subjetividad libre,
y la explicacion es mas idealista. Parece que hay una complejidad cada vez
mayor en el orden formal. Mientras se habla de Armonia, por mucha que sea la
sutileza, se mencionan cuestiones medibles, cuantificables. Ya en este nivel,
que podemos denominar de lo inteligente, Hegel se refiere a la melodia
musical, que integra la armonia, pero no se identifica con ella. Para indicar
posiblemente algo parecido a un sentido, o finalidad, en definitiva, algo que ya
no pertenece al orden formal, al menos tal y como lo conocemos. Traducido a
nuestro tema, las armonias regidas por Fi, conducen hacia esta actividad libre,
pero no llegan a expresarla. Es decir, Fi como forma no puede regir campos
mas sutiles que la vida organica. Veremos como , hasta cierto punto, estos

aspectos pueden considerarse regidos por determinada Forma.

Estas paginas de Hegel resultan un interesante anticipo, todavia mas
intuitivo que cientifico, de lo que puede ser el estudio de los 6rdenes naturales
desde un punto de vista estético-formal. Unas palabras contemporaneas nos

hacen ver el importante desarrollo que ha llegado a alcanzar este camino.

" Nacidas del primitivo apremio por hallar un orden en
este mundo, las matematicas son un lenguaje siempre en
evolucion para el estudio de la estructura y la norma.
Enraizadas y renovadas por la realidad fisica, las matematicas
se elevan desde la mera curiosidad intelectual a niveles de

abstraccion y generalidad donde emergen inesperadamente
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bellas, y con frecuencia extremadamente utiles, pautas y
conexiones. Las matematicas son el hogar natural tanto del
pensamiento abstracto como de las leyes de la naturaleza. Son

al mismo tiempo pura logica y arte creativo." 70

Unas palabras entusiastas muestran como el estudio de la Naturaleza
ha ido promoviendo un avance cada vez mayor de los principios formales que
la rigen. Hemos hecho sélo una primera ordenacion, para situar el ambito de lo
organico , que es donde “emerge” la divina Proporcién. Recordemos que, como
vimos en una definicion de Forma y Estructura, el numero Fi no esta aislado,
sino que es una Forma integrada en la Estructura matematica general que rige

el Cosmos.

Se advierte que este modo objetivo de enfocar el tema tiene un
indiscutible atractivo y se presta a un amplio campo de trabajo en muy diversos
aspectos. Por ello lo han seguido relativamente bastantes cientificos. El estudio
subjetivo de los 6érdenes de conocimiento resulta bastante mas sutil , por lo que

hemos de comprender que ha tenido menos seguidores.

70 WHITE, Alvin. ” Essays in Humanistic Mathematics”, Lawrence University catalog.

Masachusets 1993.
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V. LA ESCUELA FORMALISTA (Formalwissenschaft)

A. Herbart

El creador de esta escuela es el fildsofo aleman Johann Friedrich
HERBART (1776 -1841). Natural de Oldemburg, estudi6 filosofia y
Matematicas en su ciudad y en Jena. No son tantos los afos que le separan de
Kant. Ocup6 su catedra de Koenisberg desde 1809, solamente cinco afos
despues de fallecer el maestro y alli desarrollé durante veinticinco afios lo mas
fecundo de su obra. Fundo y dirigié el primer seminario pedagdgico dirigido a la
formacion del profesorado. Despues ejercidé su magisterio filosofico en la
Universidad de Gotinga. Ha sido muy honda su labor pedagdgica, tanto en el
aspecto tedrico, ya que dedicé a la pedagogia lo mejor de sus investigaciones,

como en el practico, pues formoé alumnos de fuerte personalidad intelectual.

Herbart se declaraba "Kantiano del afio 1828". Su posicion fue siempre
la de continuar la linea de pensamiento de Kant, rechazando el giro idealista de
la mayor parte de sus continuadores. Tuvo la originalidad de no seguir la
corriente mayoritaria de su época, que estaba muy dominada por la
personalidad de Hegel, individualidad poderosa que ejercid una influencia
absoluta en todos los intelectuales; por esta razén es un fildsofo que se ha

quedado a la sombra de los idealistas, y sin embargo su pensamiento resulta
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mas contemporaneo que el de ellos, tuvo una gran fecundidad en campos no

estrictamente filosoficos, y es mas fiel a Kant, como él mismo decia.

La critica tradicional respecto a Herbart se centra mucho en el tema de
los Reales, una continuacion del planteamiento kantiano de la "cosa en si ". En
este aspecto entronca con una tradicién filos6fica que entiende que el Ser o los
seres son independientes del ser pensados. Es cuestion metafisica de hondura
que tocaremos brevemente, puesto que donde Herbart se muestra
verdaderamente magistral es en Psicologia. Probablemente no es exagerado
afirmar que toda la nocion moderna de Conciencia y la continuidad de la vida
Psiquica provengan de él. La estética formalista surge como una consecuencia
natural de esta concepcion de la conciencia, que Herbart considera como

radicalmente estructurada.

1. Metafisica

Las obras que presentan el caracter de ensayos sistematicos de filosofia
especulativa son entre otras Lehrburch zur einleitung in die Philosophie (1813)
Allgemeine Metaphysik, nebst del Anfdngen der Philosophischen Naturlehre
(1828) De principio l6gico exclusi medii inter contradictoria non negligendo

commentatio (1833)

El problema metafisico que habia planteado Kant, como veiamos, era el
de la incognoscibilidad de la "cosa en si". Las discusiones que se desarrollan
inmediatamente no seran sobre la incognoscibilidad, sino sobre la Realidad o
irrealidad de este Noumeno, es decir, su existencia o inexistencia.

163



Herbart afirma la Realidad del Noumeno, por ello se dice que su filosofia
es realista. Esta es una de las posturas o posiciones ontolégicas basicas, la
disposicion ante el esencial problema metafisico, que pueden considerarse

radicales. Damos un sintética definicién, relativamente préxima en el tiempo:

"El realismo afirma que el mero conocimiento de algun
Ser por cualquiera que no sea él mismo el Ser conocido, "no

establece diferencia alguna" a ese Ser conocido"

Una y otra vez, con una uniformidad que parece
caracteristica, tales tipos de Realismo, para asegurar la
verdadera multiplicidad de sus seres reales, han definido estos
entes en ultimo extremo como bastante independientes unos
de otros, como esencialmente fuera de toda mutua relacion,
como aislados. El resultado se ve en las Ménadas de Leibniz o

en los Reales de Herbart" 71

Pero su nocién de realidad es muy racionalista. Para él el "ente reale"
es algo desconocido, cuya posicion esta representada por la posicion de las
cualidades dadas. El método de conocimiento, tendra por tanto mucho de
empirista, pues se trata de analizar estas cualidades, o lo que es lo mismo,
estos elementos intuitivos de nuestro conocimiento. Muestran una armonia
interna que revela su pertenencia a una estructura objetiva. Dedica a ello el

libro De attentionis mensura causisque primariis (1822) Este es el aspecto que

71 ROYCE, Josiah, "The World and the Individual" Lecture Ill, London 1899
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mas transcendencia va a tener para los estudios formalistas en estética: el
hecho de que las cualidades de los objetos o elementos intuitivos de
conocimiento empirico muestren una coherencia interna, una estructura. La
descripcion de esta estructura es lo que se constituye como objeto propio de la
estética formal. Como se ve, el analisis del conocimiento es muy racionalista,
por ello se puede considerar que es un continuador del pensamiento del XVIII,

y esta en la linea subjetivo-transcendental.

Herbart afirma la existencia de los objetos, pero esta existencia es
indiferente al hecho de que s6lo son cognoscibles los datos de la percepcion, o
sea las apariencias o los fenémenos de estos objetos. El fendmeno no sera tal
y como aparece, pero es manifestacion de un ser. Toda apariencia es
referencia a un ser real, y hay tanto de realidad cuanto hay de apariencia. Se
llamara por tanto "real " en cuanto podemos atribuirle algo, y para satisfacer las
condiciones que entrafia el concepto de una posicion absoluta, debe ser
concebido como absolutamente positivo, simple e inmensurable. La teoria de
los Reales tiene aspectos que recuerdan las Ménadas de Leibnitz. Su teoria
del conocimiento, siempre previa y necesaria a una metafisica, le llevaba a
considerar la necesidad de un nucleo central que estructure y coordine la
multiplicidad de los datos empiricos. Por tanto es metafisicamente consecuente
el planteamiento de un "ente real", existente, aquello desconocido cuya

posicion esta representada por la posicidon de las cualidades dadas.

Hubiera sido mas coherente no entrar en la discusidén acerca de la
existencia, como hizo Kant. La célebre sentencia de Descartes que no es

necesario mencionar, habla de la existencia del yo pensante. La existencia es
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un problema del sujeto que realiza la accién de pensar. Es un problema para
mi, la coherencia légica no tiene relacién con ello. Incluso se puede opinar que
el problema de la existencia no esta bien planteado. Depende de la concepcion
de Realidad que se tenga. En un sistema que considerara ésta como de orden
exclusivamente mental, el problema de la existencia desaparece. Esta
concepcion esta implicita en el pensamiento de Kant, que jamas habla de otra
realidad que no sea de orden mental (en sus obras mayores, naturalmente.

Mencionamos un texto didactico, que situa muy bien este tema:

"Porque afirmar o negar un pensamiento es afirmar o
negar que a ese pensamiento le corresponda efectivamente un
objeto. Bastara pues, no juzgar de la realidad esa para no
incurrir jamas en error, puesto que limitandonos a pensar no
podemos equivocarnos y solo podemos equivocarnos cuando

afirmamos que lo que pensamos existe " 72

La filosofia de Herbart, que obviamente tiene esta concepcion
racionalista de la Realidad, habria sido perfecta en caso de haber delimitado
los campos cognoscitivo y "real". Es decir, caso haber dejado bien claro que la
existencia no es de orden légico, y que este ultimo es el orden en el cual él iba
a trabajar. El no hacerlo supuso para su obra el juicio negativo de que no habia

superado a sus oponentes los idealistas, pero no le impidi6 avanzar con

72 GARCIA MORENTE, Manuel. Introduccién a la Filosofia. Espasa Calpe. Madrid 1943,

pag 285
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franqueza por el camino subjetivo-trascendental y fundar todo un movimiento,
el herbartismo, que en lo que a la estética concierne cred una entera dimension

cientifica dentro de ella.

2. Psicologia

La psicologia y la pedagogia son los campos en los que logra las mas
altas cotas. El titulo de una de sus obras es muy revelador: Psychologie als
Wissenschaft, neu gegriindet auf Erfahrung Methaphysik und Mathematik.
(1824-1825). Otras obras son Lehrburch sur Psychologie (1816), Umriss

padagogische Vorlesungen (1835), Psychologische Untersuchungen (1839)

Quiere fundar la psicologia en la experiencia y en la metafisica y tratar
de explicar el mecanismo de la vida consciente segun principios o simbolos

matematicos.

"La imaginacion transcendental kantiana tenia por
funcién unificar en el espacio y en el tiempo la multiplicidad de
lo sensible... Herbart profundizo el analisis de estos conceptos:
puso en evidencia la importancia de las relaciones de
diferencia y semejanza, de oposicion y unificacion, etc.. temas
heredados del racionalismo, de los que él extrajo una
estadistica y una dinamica psicologicas. Para lograrlo se
inspird en la musica de la que toméd casi todos sus ejemplos;
ella confirmaba su tendencia a matematizar la psicologia. Por
tal razén extendié al arte en general la propiedad de la musica
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de ser un sistema de relaciones mensurables. Resucitdé la

antigua estética de la consonantia y la proportio; pero lo hizo

de manera original." 73

La originalidad consistia, naturalmente, en considerar la proporcion, la
consonancia, en definitiva la perenne nocion de Ordo, y mensura, Orden vy
medida, no como nociones abstractas que se dan en el mundo, sino como

condiciones que pone el sujeto perceptivo.

La psicologia de Herbart esta relacionada con su concepcién metafisica.
En la conciencia no se dan varias funciones originarias, sino un solo elemento,

especie de atomo psiquico, la representacion, que origina el esfuerzo

voluntario (orden moral o razén Practica) y la modificacidon placentera o
dolorosa (orden estético, segun la ordenacién Kantiana). En psicologia y
pedagogia esta nocion unitaria del sujeto psiquico ha sido muy fecunda.
Desarrollé una pedagogia basada en la formacion del caracter que ha tenido
gran influencia. En cuanto a la Estética, es esta concepcion unitaria la que dara
sustrato filosofico e impulso creativo a las investigaciones que continuaran sus

discipulos.

Herbart elabora una concepcion muy personal del orden psiquico. Sus
analisis son estrictamente tedricos, pero tan exactos que establecié los
principios de la psicometria moderna. Define el concepto del "Umbral". Esto

significa que solamente percibimos las vibraciones que entran en determinado

73 MORPUGO TAGLIABUE op cit pag 61
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umbral, es decir, que tengan entre tal y tal numero de vibraciones. No
percibimos las que estan por debajo del umbral ni por encima. Por ello, en las
vibraciones luminicas, por ejemplo, que dan lugar a los diferentes colores, se
habla de los "infrarrojos" y los "ultravioletas", por debajo del rojo, vibracion
netamente definida en la percepcidon humana, y por encima del violeta, que
esta en el mismo caso. Los "colores" que estan mas alla de estas vibraciones

no son percibidos por el ojo humano, pero si por algunas especies animales.

Hoy es de dominio comun en Fisica, puesto que se han hecho multiples
experimentos sobre ello en las vibraciones luminicas, sonoras, (que por cierto
tienen margenes muy diversos, mucho mas cortos en el orden sonoro), las
umbrales de dolor, etc. Incluso casi se ha olvidado que se debe a Herbart la
creacion del concepto y los principios de su calculo. Se le suele atribuir a su
discipulo Fechner, que desarroll6 la psicologia experimental que su maestro
habia dejado solamente iniciada. Veamos con mas detenimiento la concepcion

herbartiana, en el marco de una teoria global de la psique.

Deciamos que Herbart consideraba que cada unidad psiquica elemental
tiene una unica funcién: la tendencia a conservarse. Aislada de otros seres, no
pensaria, pero este caso no aparece en la experiencia, de tal modo que
desarrolla la facultad propia de su funcion: la representacion. Toda
representacion es considerada como una fuerza que tiende a dominar en tanto
no es estorbada por otra. Es necesario que exista la perturbacion para que

podamos hablar de conciencia.

Ahora bien, el campo de la conciencia es limitado; rara vez se hallan en

la conciencia mas de tres representaciones. Ninguna representacion puede ser
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aniquilada del todo. Cuando otra cualidad contraria consigue eliminarla de la
conciencia, cae bajo el umbral y espera el momento oportuno para hacer
nuevamente su aparicion. Esta doble corriente desde la conciencia clara y
distinta a las percepciones obscuras y confusas, hace posible una
determinacién matematicamente aproximada de las acciones y reacciones
psiquicas. El esfuerzo voluntario es el que desarrolla la Representaciéon para
acceder al umbral de la conciencia, y el placer y dolor son los sentimientos

basicos de "subida" o "caida" de este nivel.

Existe, pues, una dinamica del espiritu que investiga el nacimiento,
desarrollo y desaparicion de las Representaciones, la formacién de las
asociaciones complejas, y también una estatica, que estudia las leyes de
equilibrio de la Representacion determinando la suma de sus detenciones o la
relacion en que la pérdida de intensidad se reparte entre las diferentes

representaciones.

Fechner continuaria posteriormente la idea del Umbral llegando a
conclusiones indiscutibles y hoy ya muy conocidas, pero la fecundidad de esta
personalisima concepcion de la psique de Herbart no termina ahi. Siguiendo la
linea del andlisis de la dinamica y la estatica de las representaciones psiquicas
se redescubrieron las perennes leyes que rigen el Orden del Cosmos, que
coinciden con las utilizadas en las obras de arte y conforman la vertiente

matematica de la estética que llamamos formalismo.

Hay teorias que continuan lo mas personal y dificilmente asimilable de la
tesis herbartiana: la idea de "atomo psiquico", si este nombre cuadra a su

nocion de "Representacion”. Apenas creeriamos que la ciencia podia tomar en
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verdadera consideracion semejante hipotesis, y sin embargo vemos que el
tema ha surgido en el trabajo de cientificos de nuestro siglo, aproximadamente
ochenta anos despues de la formulacién tedrica llevada a cabo por Herbart.
Actualmente trabajan en esta linea de investigacion un pequefo grupo de
fisicos y pensadores alrededor del fisico-filésofo Jean Charon, en Francia, y
dos focos en Estados Unidos, en los instituto de investigacion de Pasadena y

de Princeton. Veamos unas palabras que recogen estos estudios,

"La base para estos descubrimientos fue establecida en
época tan tempana como los anos 20 (1920), por el fisico suizo
Wolfgang Pauli. EI " Principio de exclusién de Pauli" sostiene
que los atomos son capaces de "saber" y de "recordar" si han
estado en contacto con otro atomo especifico antes y que

"conocen" el estado de otros atomos.

Los fotones controlan no solo la memoria, sino el
proceso de conocimiento. Un foton de la orbita exterior (del
atomo) desaparece, dejando por tanto accesible su impulso, su
energia y su spin a un fotén de la orbita de los electrones. De
esta manera, el foton interior posee ahora el potencial que
anteriormente perteneci6 al foton exterior. Este fenbmeno tiene
lugar en progresiones numéricas. Es como si las particulas

comunicaran sus "tonalidades" una con otra. El lenguaje en el
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que se comunican es un lenguaje en progresiones armonicas,

en tonos (musicales)" 74

Reconocemos en la teoria de Herbart elementos de Leibniz,
principalmente la basica nocibn de Moénada como elemento psiquico
infinitesimal, aunque no coincidan exactamente en su descripcion, y el tema de
la Armonia, algo asi como una "bella combinatoria matematica" que describe
las relaciones entre ellas. Se concibe como preestablecida en el caso de
Leibniz y subyacente en Herbart, pero no son concepciones contradictorias. De
modo que la relacion entre estos elementos no es cadtica, sino que obedece a
un Orden, que recibe el nombre de Armonia, nocién estética que significa

precisamente "adecuacion, buen acuerdo”.

La version Herbartiana ha tenido una continuidad directa en la ciencia, lo
que prueba el esencial acierto de sus especulaciones. La figura de Herbart
adquiere una dimensién y relieve crecientes, teniendo ademas en cuenta cuan
lejos estaba su época de esta linea especulativa. Para nosotros este recuerdo
de los origenes no es solamente una necesidad de rigor histérico sino que le
concede a los estudios formales una esencial unidad y profundidad. A medida
que, por necesidad, se concreta ese Orden en un aspecto determinado, se
puede perder de vista la unidad del sistema al que pertenece, y sobre todo,
aunque la ciencia todavia no lo ha demostrado plenamente, no se trata de

unas nociones abstractas, tedricas, en el sentido de construcciones arbitrarias,

74 BERENDT, Joachim-Ernst. The world is sound, Destiny Books, Rochester, 1983, pag 73.
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sino que constituyen la base cierta, el plan general, de la construccion material

y mental (¢,0 solamente mental?) del mundo al que pertenecemos.

B. Zeising.

Adolf ZEISING nace en Ballenstedt en 1810 y muere en Munich en
1876. Fue profesor de Filosofia del gimnasio de Bernburg, en la especialidad

de Estética. Residio casi toda su vida en Leipzig y Munich.

Su talante intelectual recoge la doble influencia que regia su tiempo en
Alemania. Por una parte el poderoso dominio que sobre toda la intelectualidad
ejercid Hegel. Algunos autores (7°) le mencionan como un filésofo hegeliano, y
sin embargo Morpurgo Tagliabue lo define claramente como "un discipulo de
Herbart". En una misma persona puede darse la conjuncién de dos corrientes
contrapuestas, de manera que se puede decir que Zeising hace estética desde

todos los caminos que su tiempo le ofrece.

Esto hace también un poco artificiosa (como son en definitiva todas las
divisiones metddicas) la diferencia tanto tematica como metddica entre
Aesthetik y Kunstwissenchaft. Hemos mencionado muy brevemente que los
estudios de Estética, en la Alemania del XIX, se habian dividido en dos

disciplinas, bastante alejadas una de otra: la Estética es la disciplina que se

75 E. von HARTMANN, Die deutsche aesthetik seit Kant (pags 220-245, Berlin 1886) B.

CROCE, en Estética (Pags. 401-403,trad espafiola Madrid 1912)
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hacia en las facultades de Filosofia. Sus autores analizan principalmente las
dimensiones poéticas del lenguaje, tanto en su aspecto formal como de
contenido. La "Estética" de Hegel es clasica en este sentido y entonces ejercia

un dominio intelectual absoluto. Por otro lado, la Ciencia de lo bello, cuyo

fundamento debe atribuirse a Herbart. Siendo disciplina filosofica, es de
orientacidon mas radicalmente racionalista. Su objeto no es el lenguaje, sino
campos no verbales: principalmente auditivos y visuales. Ademas emplea el

meétodo de las ciencias : teorizacion matematica y comprobacién experimental

Zeising trabaja en ambos caminos, lo cual significa que no estan
refidos, sino que es una misma busqueda filoséfica la que los mueve. Al
mismo tiempo que hace analisis que tienen una tradicion mas estable dentro
de la disciplina, realiza unas investigaciones experimentales absolutamente
novedosas para una facultad de Filosofia. Quiza sea Zeising el autor que
integra de forma mas completa ambos modos de hacer estética. Es una figura
paradigmatica en este sentido, lo que confiere una unidad a sus hallazgos que
es de sumo interés. Posteriormente esta unidad se fragmentd, de modo que los
estudios de la Ciencia del Arte se desarrollaron en el sentido de una gran
especializacion y su contenido matematico se va haciendo mas complejo,
siguiendo el gran desarrollo de esta ciencia en el siglo XX . Son obras hechas
por cientificos de distintas especialidades. Aunque las obras dedicadas a
estos temas tienen siempre una peculiar emocién, derivada del contacto con
las sugerencias que la Belleza, concibase como se quiera, siempre transmite,

parecen muy alejados de un nucleo estrictamente filoséfico. Para redescubrir

174



ésta es necesario volver a sus origenes intelectuales. Los autores que
plantearon y dieron razén de estos temas son quienes mejor muestran esa
unidad radical, ese camino cognoscitivo ininterrumpido que comienza en la
comprensién del mundo fisico, de orden sensible, y por pasos sucesivos lleva

hasta la apertura hacia lo metasensible.

Ahora que hemos visto como Zeising se mueve en esta doble direccion,
estamos en mejores condiciones de apreciar su aportacion en ambos sentidos.
La propia relacibn de sus obras indica que dedicO6 mayor espacio a
investigaciones estéticas de orientacion cientifica, lo que le situa con toda
claridad como una figura sefiera de la Kuntswissenchaft o Ciencia del Arte. Si
la orientacion tedrica radical provenia de su maestro Herbart, llevé a cabo una
investigaciéon empirica que demuestra irrefutablemente algunas realidades que

en el orden tedrico parece que podrian ser objeto de discusion.

Publica las obras siguientes: La primera, y que marca la direccién de sus
investigaciones: Neuere Lehre von den Proportionen des menschlichen
Koérpers. (Leipzig 1854) Un estudio sobre las proporciones del cuerpo humano,
pero desde una perspectiva muy especifica, distinta de un estudio cientifico, de
tipo biolégico o artistico (de una tedrica artistica) es decir, un punto de vista
propiamente estético, como muestra el titulo de su obra siguiente: Aesthetische
Forschungen (Francfort del Main, 1855). Despues, una incursion por tematica
mas tradicional para un filésofo: Zur Kritik der Schopenhauerschen
Phiposophie, en Blatter fiir literarische Unterhaltung (1859). De nuevo, un
estudio tedrico-experimental sobre sus temas mas personales: Die

Metamorphosen der menschlichen Gestalt (1860). Esta obra es una
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investigacion del tema de las proporciones humanas como no se habia hecho
nunca seriamente: como un cuerpo vivo que crece, y varia sus medidas, no
solamente la medida de su altura total, sino las proporciones de unas partes
del cuerpo respecto a otras. El individuo en su nacimiento tiene una proporcion
distinta a la que adquiere en la edad adulta. El como y el por qué de tal

cuestion es lo que estudia Zeising.

Vendran despues dos libros de tematica mas general: Religion und
Wissenschaft, y Staat und Kirche (1830), y finalmente el que resume vy
concluye sus investigaciones, tanto tedricas como practicas; Esta sera la obra
por la que su autor serd mas conocido, y que abre un campo de investigacion

que todavia no se ha cerrado: Der golden Schnitt (Halle, 1884).

Ya estamos en el punto de partida y llegada de nuestro estudio: el
Numero de Oro, una constante cultural que recorre desde los griegos toda
nuestra tradicién occidental, y que como las representaciones de Herbart, unas
veces (breves) esta en el centro de las discusiones intelectuales, y luego
vuelve a caer bajo el Umbral, a la penumbra donde las realidades mantienen
su constante, donde siguen siendo lo que son, lo veamos o no "clara y
distintamente". En esta resurreccion del tema, pues como tal se considera la
aparicion de la obra de Zeising, se daban las condiciones intelectuales
necesarias para que se situe esta cuestion en el correcto estrato congnoscitivo
que le corresponde. Para decir qué es exactamente el Numero de Oro. Como
el tema se ha divulgado de una forma muchas veces confusa, vamos a intentar

mostrarlo paso a paso.
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1.FILOSOFIA

a) Las Formas basicas del pensamiento

1° Definicién de Zeising.

Conocer la posicion de Zeising en el terreno estrictamente tedrico es
necesario para situar bien lo que sera su campo mas personal y creativo: La
renovacion de cuestiones que nunca se habian planteado a tan alto nivel

especulativo y su irrefutable demostracion experimental.

Zeising sostiene que "lo bello" es una de las tres formas de la Idea,
nocioén ésta que se remonta a una larga tradicion filoséfica que siempre habia
concebido el Ser como compuesto internamente por tres Transcendentales,
entre los cuales se cuenta la Belleza. La filosofia idealista absorbe esta central
concepcion y le da una sentido "mentalista”, ahora es el "Espiritu Absoluto" que
se manifiesta de estas maneras esenciales. La Belleza corresponde
exactamente a la Idea concebida intuitivamente por el Espiritu. La Belleza es la
aparicion de lo Absoluto en este mundo. Reconocemos en esto claramente la

influencia hegeliana, sin apenas modificaciones.

Mayor originalidad ofrece una clasificacion triadica de las categorias
estéticas. Entre los primeros cultivadores de esta disciplina era muy
caracteristico hacer clasificaciones de las categorias estéticas, que se suelen
presentar como cualidades psicologicas del sujeto. Zeising retoma la

costumbre, que ya era algo desusado en su época, y que realmente no lleva a
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conclusiones relevantes. La originalidad del autor en este caso se debe sobre
todo a que compara las cualidades estéticas con la division triadica de la luz,
que entonces se estudiaba como un importante descubrimiento fisico en

Optica. 76

Compara las modificaciones de lo Bello con la refraccién de la luz.
Sabido es que el haz de luz blanca, al pasar por un prisma, o por un fendmeno
atmosférico en que el agua ejerza la funcidon del prisma, se refracta en los
colores de que esta compuesta. Es el conocido fendmeno natural del arco iris,
en que la luz del sol muestra una estructura formada por diversos colores. Esta
refraccién tiene una estructura triadica o triangular: Hay tres colores basicos o
primarios: azul, rojo y amarillo, y otra triada que corresponde a los colores
intermedios o compuestos de estos primarios: verde, naranja y violeta. Este
descubrimiento habia supuesto un revulsivo entre los pintores y mucho de la
pintura impresionista que se estaba haciendo entonces se debe a una

experimentacion sobre este tema.

Zeising compara las tres modificaciones primarias de la luz con lo bello,
lo comico y lo tragico. Y los tres secundarios con lo sublime, atrayente y
humoristico. La propia clasificacién de cémico, tragico, etc.. es algo arbitraria.
Otro autor puede compararlo con categorias que a su juicio sean adecuadas,

sin que ninguna razon légica se incline por una clasificacion u otra. Pero si

76 Un ejemplo del eco que tuvieron estos andlisis es el libro del entonces presidente de la
Academia de Bellas Artes de Cadiz, Doctor en medicina y cirugia: TORO y QUARTIELLERS,

Cayetano. "La luz y la pintura” Cadiz 1894, Pags. 192- 196
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tiene interés el hecho mismo de plantear la correspondencia entre la refraccién
de la luz y unas categorias mentales. Nunca se habia establecido un
paralelismo entre una Ley fisica y cuestiones de orden psiquico humano. Y
esto que parece una vinculacion extrana entre dos términos que no tienen

nada que ver entre si, tiene mucha mas profundidad de lo que aparenta.

Ademas es un caso de aparicion en el pensamiento estético del siempre
fecundo tema de la Triada. Esta estructura, el Triangulo, es una de las Formas
mas basicas, sino la mas sencilla de todas las construcciones geométricas en
el plano. Pero el ser la mas sencilla no quiere decir que sea simple. La
versatilidad y riqueza de tal estructura ha dado lugar a una rama propia de la
Geometria, la Trigonometria. Pero sobre todo, es una forma geométrica que
presenta caracteristicas de ser la primera y radical forma cognoscitiva. Una
basica ordenacion de nuestro modo de pensar. Tan amplio y siempre fecundo

ha sido su uso cuando se aplica.

El Triangulo o Triada ha sido muy utilizado como método por
pensadores de lineas de pensamiento muy diferentes, incluso opuestas. Si
queremos remontarnos a Aristoteles, el propio silogismo légico tiene una
estructura Triadica. Por no hacer muy larga la lista, digamos que Kant la utiliza
exhaustivamente. Cada vez que quiere explicar un concepto, se acerca por un
método triadico: Expone un concepto parecido pero que no le llega por defecto,
luego otro que se le aproxima por exceso, de modo que cuando llega al que
quiere definir, ya esta el lector preparado y casi puede adivinar por si mismo lo

que Kant quiere mostrar.
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Hegel utilizé la triada con un sentido dinamico que di6 gran eficacia a su
pensamiento. Es bien conocido su método de Tesis-Antitesis-Sintesis, de
modo que la Tesis plantea un tema, la Antitesis lo niega o plantea su contrario,
y la Sintesis es un acuerdo entre ambos, con el sentido dinamico de que se ha
avanzado en el conocimiento; Se sabe mas cuando el razonamiento Triadico o
triangular ha sido resuelto que en el primer momento de planteamiento. Segun
expresion del propio Zeising se puede considerar el triangulo “Die Grundformen

des Denkens”, una_Forma basica de pensamiento.

Las caracteristicas de la Triada o triangulo como tal Forma son
verdaderamente notables. Es triddica la estructura "interna" del elemento mas
originario del mundo fisico, aquel cuya velocidad de desplazamiento supone el
limite maximo objetivo de velocidad en el Cosmos: La luz. A Zeising se debe la
audacia de comparar un elemento fisico con elementos sicoldgicos. Aunque los
elementos sicolégicos elegidos por él no resulten muy afortunados, si que lo
es el hecho mismo de la comparacién. Es sorprendente el hecho de que
obedezcan a la misma Forma , la Triada, por una parte el elemento fisico mas
universal y basico , la Luz, y por otra, que el pensamiento humano, en sus
niveles mas complejos, en los que da expresion a temas metaldgicos, y por
tanto apenas formalizables, se exprese de forma triadica. Veremos ahora un

poco mas despacio esta ultima afirmacion.

2° Analisis contemporaneo

Por otra parte, de ninguna otra Forma de pensamiento se ha podido

hacer un analisis como el desarrollado por el Profesor Lopez-Quintas en su
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obra El Triangulo Hermenéutico. Llega a configurar una estructura triadica
como instrumento metodolégico adecuado para acceder a los niveles mas
hondos y sutiles del conocimiento, el orden suprasensible. Esto es lo especifico

del Triangulo.

"Este amplio y espléndido programa no sera viable - a
mi entender- si la realizacion del mismo no va precedida de un
largo periodo de praxis metodolégica conducente a poner en
forma la capacidad de estudiar cada estrato de lo real con sus
categorias y esquemas pertinentes, resistiendo la incitante
tentacién de aplicar a los objetos-de-conocimiento de niveles
superiores las categorias y esquemas tomados de objetos de
conocimiento que, por pertenecer a estratos inferiores,
presentan una estructura mas facilmente dominable por la
mente humana. Al extremar esta cautela, se pone en juego un
modo de hermenéutica extraordinariamente fecunda, como
espero quede de manifiesto en los analisis que ofrece el

presente volumen.

Este género de hermenéutica, basada en el analisis de
los diversos modos de intervinculacidn que median entre las

categorias de (a) inmediatez, (b) distancia y (c) presencia, fue

configurandose al hilo de diversos estudios realizados tras la
publicacion del primer volumen de la Metodologia de Ilo
suprasensible. El analisis cuidadoso de muy diversos temas

me llevd, por vias diferentes a la fértil conclusion de que
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conjugando los diversos modos de inmediatez y distancia a
que puede el sujeto situarse respecto a los objetos-de-
conocimiento segun la densidad entitativa de los mismos, se
obtienen diversos modos correlativos de presencialidad. Si la
categoria de presencia es decisiva en el tema de la intuicion -
central a su vez en la teoria del conocimiento-, se infiere que la
articulacion diversificada de las categorias de inmediatez,
distancia, y presencia viene a constituir la trama dinamica que
estructura la complejisima teoria del acceso humano a lo real "

77

De manera que para estructurar, para dar forma y orden a un complejo
campo de realidades, resulta de gran eficacia apelar a una Forma basica,
indestructible en su sencillez: una forma geométrica, la mas primaria, el
poligono de menos lados, al cual se reducen los demas; (en geometria
elemental, cualquiera puede comprobar que el cuadrado puede dividirse en
dos triangulos, el pentagono es susceptible de division triangular, el hexagono

también, etc.)

Solamente de la Triada o triangulo se puede decir con certeza que es

empleada como meétodo de investigacion hermenéutica. Hay otras formas

77T LOPEZ-QUINTAS, Alfonso. “El Triangulo hermenéutico. Introduccién a una filosofia de los

ambitos”. Publicaciones de la Facultad de filosofia y letras. Palma de Mallorca 1975, pag 50.
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geométricas de las cuales se puede inferir algo de este tipo, pero en todo caso
Ssolamente como conformacion de la imaginacion, no del pensamiento. Asi una
forma que no es reductible al triangulo, por no tener lados, el Circulo. Su
caracteristica es precisamente esa, que no tiene lados, "partes". No podemos
adoptarla para un analisis de cualquier tema por "pasos", diferentes uno del
otro. Rige, en la imaginacion de una gran mayoria de individuos, la
representacion mental del tiempo. Si queremos imaginar un afo, por ejemplo,
nos imaginamos un circulo o elipse, en el cual cada mes ocupa una fraccion.
También puede inferirse que configura la imaginacion cuando queremos
representarnos cuestiones relacionadas con la centralidad. Estas afirmaciones
deberian estar contrastadas por un estudio estadistico, cosa que se hizo con
gran rigor en el tiempo que estamos estudiando. Aun sin este contraste
experimental, podemos inferir que el circulo es una forma que configura
nuestra imaginativa. Que no es pensamiento, aunque si es un hecho mental,

previo al pensamiento propiamente dicho.

En cuanto a las otras formas mentales no circulares, o formas
geométricas simples como cuadrado, rectangulo, pentagono.. no se puede
hablar de ellas en un orden logico. Pero todas se pueden reducir al Triangulo.
O bien, son duplicaciones, repeticiones del triangulo originario. Toda la
ubicuidad y eficacia, la presencia en pensamientos de significado muy diverso,
se refiere a la forma triadica, al Triangulo. De modo que la Forma mas simple,
la que por reduplicacién subyace bajo las otras formas, es la que llega a un

nivel mental mas sutil, mas alto.
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Esta nocion de las Formas Mentales, deciamos que proviene de
Herbart, aunque Zeising la llevara por un derrotero muy personal. En ultimo
extremo, es una idea racionalista, de la que se puede encontrar en Leibniz su
origen. Recordemos el epigrafe 83 de la Monadologia que citdbamos
considerandolo un texto fundacional. Sus palabras, breves y precisas, como
brotan de la pluma de un gran filésofo y matematico, situan perfectamente el
campo en que las investigaciones de Zeising se centran: Hay unas almas, o
principios vitales, y hay mentes, seres vivos que ademas estan dotadas de la
capacidad de conocer el sistema, el Orden del Universo. Se puede considerar
que lo que Leibniz llama "representaciones esquematicas", en el original
francés "échantillons architectoniques" o muestras arquitectonicas, son unos
principios basicos, representaciones geométricas, que conforman el Universo.
Algunas se puede decir que rigen en el universo fisico y en el mental. Hemos
visto someramente el caso de la Triada. No puede negarse que es una notable

confirmacion de una afirmacion teorica .

Solamente una larga introduccion, en la que hemos ido viendo como era
necesaria una torsibn de nuestra actitud mental "natural", nos permite
considerar con seriedad este hecho. Si todo es de naturaleza mental, por
expresarlo de esta manera, no es inverosimil que campos tan separados para
la percepcion, como son el orden fisico y el conceptual, estén conformados por
leyes similares, que son tanto fisicas como légicas. La matematica es el
instrumento mas preciso para tratar estas formas. Pero no olvidemos que la
Matematica es un lenguaje formal; Es Pensamiento, y no ha sido dado, sino

que se ha ido desarrollando con el auxilio de multiples mentes individuales. Por
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ello decia Kant que era tan "buena compania" de la Metafisica. En este terreno
de las formas, la Filosofia cede a la Geometria o matematica la delimitacion,
explicacion, etc.. pero tiene la irremplazable tarea de recordar que son
esencialmente Hechos Mentales basicos, esenciales, con los que la mente
humana se encuentra, no crea, sino que los halla como una esencial

conformacién, que al propio tiempo le constituye.

Hay una linea de investigacion que continua directamente esta linea de
pensamiento que nosotros intentamos seguir, en la que no se pierde esa dificil
unidad entre ambitos muy diversos. Ese recuerdo de que las Leyes que rigen
el Universo fisico son las mismas que rigen la forma humana de pensar. Una
voz contemporanea muy personal reune los diferentes aspectos de esas

Representaciones:

"En la conciencia humana se da la habilidad unica de
percibir la transparencia absoluta, la permanente relacién entre
las formas insustanciales del orden geométrico y las
transitorias, cambiantes formas de nuestro mundo actual. El
contenido de nuestra experiencia resulta de una inmaterial,
abstracta arquitectura geométrica que estda compuesta de
ondas armonicas de energia, nodulos de racionalidad y formas
melddicas, surgiendo del reino eterno de la geométrica

proporcion". 78

78 Robert LAWLOR."Sacred Geometry "New York, Thames and Hudson, 1982. pag 5
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El texto, de autor rigurosamente contemporaneo, muestra como se sigue
trabajando en esta direccion, aunque no sea una investigacion muy conocida
por un publico amplio. Pese a que ya son muchos los afos en que el
pensamiento se ha movido en esta linea, todavia nuestra imaginacién no esta
acostumbrada a este cauce. Normalmente divide en campos muy separados
lo que entiende por energia y por configuracion geométrica, y mas aun,

racionalidad... a la que no se le atribuye forma alguna.

Sin embargo, segun el texto citado, vemos que se puede afirmar que las
Formas son al mismo tiempo ondas de energia y vibraciones musicales. Esto
es menos dificil de entender, puesto que el sonido es una vibracion de energia;
pero es que estas Formas son también nudos de racionalidad, manifestaciones
de racionalidad, aqui es donde nuestros habitos imaginativos encuentran mas
dificultad, en identificar los nédulos de racionalidad con vibraciones energéticas
especificas, y configuraciones geométricas precisas. Todavia es dificil asimilar
la unidad intrinseca en que parece consistir la energia y la racionalidad,
aunque el ordenamiento sistematico en determinadas formas lo demuestre.
Esta vinculacion entre el pensamiento y la configuracion de la energia, es lo

que confiere un interés filoséfico tan profundo a esta linea de investigacion.
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b) Una Forma determinada.

Exige mucha prudencia la concrecion de la idea filosofica de Forma a
una definiciéon de algunas formas geométricas que puedan considerarse como
tales. Aun asi, algunas de ellas son tan generales que pueden ser
reconocibles. Si estos estudios comienzan en la filosofia, su desarrollo
posterior sera dirigido sobre todo por matematicos, que situaran con toda
precision estas formas, integrandolas en una estructura unitaria. Mientras tanto

un primer acercamiento ayuda a situar el tema.

Vemos que la idea de las Formas Basicas de Zeising es una
reinterpretacién personal que se puede derivar de las Representaciones de
Herbart, y en ultimo extremo, de las Representaciones Esquematicas de
Leibniz. Esta génesis filosdfica parece clara. Es la orientacion filosofica honda,
radical, a la que revierten todos sus estudios. Sin embargo Zeising da un paso
mas, concreta un tema que en sus ilustres predecesores es de orden
especulativo solamente. Sus obras, desde la primera, tienen un caracter
mostrativo. Son la publicacidon de largas y minuciosas observaciones y
mediciones. Es incluso posible que al lector se le escape el interés filosofico
que le movia: el verificar si era cierto, si se daba de hecho que una Forma, que

una proporcionalidad matematica determinada, rigiera un ambito dado.

Identificar cualquier nocion matematica concreta, como puede ser la
misma Triada, con la idea filosdfica de Representacion Esquematica es cuanto
menos aventurado. Hemos hecho una aproximacion a un tema al cual la
filosofia fue llegando de manera paulatina, y los trabajos de Zeising indican que

encontrd en la tradicion y reelabor6 a la altura de la exigencia de rigor cientifico
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que sus tiempos le obligaban, una determinada cuestion que puede
considerarse que cumple varios de los presupuestos de lo que puede llamarse
una Forma Basica. No es tanto el Triangulo lo que ocupd su atencién, sino otra

Forma de larga tradicién cultural.

Esta nocion matematica, que histéricamente recibia los ostentosos
nombres de Numero de Oro, o Divina Proporcion y cuya representacion
geométrica es el Pentagono, es una Forma mas compleja que el Triangulo, o

Triada, y rige un ambito muy preciso: el crecimiento vital. Es |la medida del

crecimiento de los seres vivos. Todo lo organico crece segun esta medida,

segun este numero. Esta aproximacion es una manera de entrar en materia,
que en este caso supone situar esta medida geométrica en su verdadero
ambito: el de la naturaleza organica. Sobre su realidad como Ley fisico-
biolégica no hay posibilidad de duda razonable, puesto que solo con los
trabajos experimentales comenzados por Zeising ya queda suficientemente

probado.

Es el aspecto cognoscitivo el que se presta a discusion. Por ello hemos
hecho este largo recorrido por los antecedentes filosoficos: Para mostrar que
desde el racionalismo, se viene elaborando la idea de que el Universo fisico
obedece a unos esquemas estructurales bastante sencillos- y lo que es mucho
mas dificil de aceptar y de demostrar-, que estos esquemas rigen nuestras
facultades cognoscitivas, nuestras representaciones imaginativas, e incluso las
empleamos para aprehender las mas complejas realidades. En este sentido

trabaja la estética filosdfica contemporanea
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"Lo decisivo aqui es destacar la necesidad de admitir
diversas formas de conocimiento correspondientes a los
diferentes modos de realidad. Para lo cual debe el hombre
liberarse de la inercia mental que lo hace gravitar fatalmente al
univocismo, vale decir, al allanamiento de toda diferenciacion
jerarquica, que es en todo tiempo fuente de orden, equilibrio y

fecundidad...

Una de las manifestaciones mas fecundas de esta
actitud es la atencion prestada al mundo siempre nuevo de las
formas, cuyo estudio estd operando en el pensamiento
contemporaneo una transformacién decisiva. Para que ésta
llegue a su término se requiere, por parte del hombre actual, el
don que distingue a todas las épocas creadoras: una
extraordinaria dosis de flexibilidad mental. Pero, a su vez, el
medio mas adecuado para adquirir la movilidad de
pensamiento que exige la investigacion actual es el estudio
abierto y penetrante de la vida de las formas, consideradas, no
como un mero disefio o figura externos, sino como un poder

interno de configuracion." 7°

79 LOPEZ- QUINTAS, Alfonso. " Hacia un estilo integral de pensar. ESTETICA | " Pub. Fac.

Filosofia y letras. Palma de Mallorca. 1975. pag 128-129.
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Solamente tomando una actitud subjetivo-transcendental, podemos
situar exactamente estas cuestiones. La altura alcanzada por la filosofia en el
momento en que se forma Zeising es, efectivamente, apta para reinterpretar
las perennes nociones matematicas heredadas de los griegos en términos
justos. Con el instrumento mental que representa la nocion de Representacion
Esquematica, o de Forma Basica, se pueden reconsiderar nociones
matematico-geométricas en este sentido mas profundo de "poderes internos de

configuracion ".

Comenzabamos nuestro trabajo diciendo que normalmente las
investigaciones de todo tipo provienen de otras especulaciones anteriores.
Tanto en el terreno filoséfico, como cientifico, como artistico. Es
extraordinariamente infrecuente que un autor cambie la orientacion de una
linea de trabajo, o descubra un nuevo campo de la Realidad que no se habia
investigado, que sea absolutamente nuevo. Es obra de contados individuos a
los que consideramos genios. Por ello, sin disminuir la gran dosis de
originalidad que supone el concretar la idea general de que existen las Formas,
a un analisis muy delimitado de una Forma particular que rige el ambito de lo
organico, es verosimil que algun autor, algun texto, pusiera a Zeising sobre

aviso de ese campo concreto.

Como profesor de Estética, conocia con toda probabilidad los trabajos
tedricos sobre la Proporcion, en concreto sobre la Divina Proporcion, que se
habian ido desarrollado a lo largo de la historia, como parte importante de la
propia disciplina, en épocas anteriores a la discusion netamente racionalista

sobre las formas de conocimiento etc.. que hemos seguido. Entendemos aqui
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Proporcion no como una nocion estética solamente, sino en su sentido
matematico-geométrico concreto. Es la manera de dividir un todo, es decir,
cualquier linea, plano, figura... y hay maneras precisas de dividirlo para hacerlo
operativo. Naturalmente se puede dividir de multiples maneras, pero hay
algunas divisiones que resultan especialmente adecuadas y han sido muy

utilizadas.

Vamos a detener por tanto momentaneamente el hilo de nuestro
analisis. Situado ya el orden filoséfico, veamos los principales textos que a lo
largo de la historia conforman el conocimiento acerca de la Divina Proporcion.
En los estudios tedricos de esta nocidn se distinguen dos momentos
importantes: el de su formulacion en la Grecia clasica, y su redescubrimiento

en la Italia renacentista.

1° En la Grecia clasica

(a) El Timeo

Todos la discusion acerca de la Proporcién, y las formas concretas en
que ésta se realiza provienen de los textos matematico-artisticos de la
Antigiedad, y en ultimo termino del Timeo platonico. El Timeo, como es
familiar a todos los conocedores de la obra de Platén, es un libro colectivo en
mucho mayor medida que los otro didlogos. En él, mas que la singularidad del
maestro, es la Academia en conjunto la que hace una compilacion de la ciencia
y matematica griega. EI Timeo es una exposicion matematica de fines
filosoficos. Es una Cosmogonia, una cierta Filosofia de la Naturaleza, de dificil
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interpretacion. En parte por la interminable refundicién de traducciones, que
tanto dificultan la lectura de textos antiguos, y en parte porque es dificil
distinguir cuando tiene un sentido metaférico, y cuando expresa alguna

realidad matematica.

Esta obra es una descripcién cosmolégico-mitica de la formacion del
Mundo. Tiene por tanto una aliento grandioso que da una dimension digamos
"épica " a las nociones matematicas que presenta. Esta dimension, pese a
todas las miradas desmitificadoras con que esta obra puede considerarse, ha
perdurado a lo largo de los siglos. En el caso concreto que nos ocupa, la
presentacion de esta especifica proporcién se plantea de modo solemne; El
dios o Demiurgo va a formar el Cuerpo del Mundo, una interesante
simbolizacién de la materia del Cosmos, incluso se podria estudiar si simboliza
toda la materia, o especificamente la materia viviente. Parece aceptable esta

segunda acepcion, puesto que unas lineas antes de la definicion estricta de la

proporcion "mas bella", se dice:

"Que este mundo es semejante, por su unidad al

viviente absoluto". 80

Este "detalle" puede tener importancia, siempre que le demos valor al
simbolismo del Timeo. En todo caso, esta consideracion es obvia en toda la
obra, es la que ha resultado tan fecunda siempre que se ha tenido en cuenta:

El Mundo esta conformado segun determinadas Formas matematicas. Esta es

80 PLATON Timeo o de la Naturaleza. Ed. Aguilar , Madrid ,1977, pag 1135
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la leccidn que se desprende de todo el Timeo, la realidad que se encuentra

detras de la simbolizacién del Demiurgo.

El Timeo es la exposicidn mas completa de la matematica pitagorica que
ha llegado hasta nosotros, con todas las complejidades e implicaciones que la
matematica tenia para estos sabios, que Platén suscribe. No es extrafio por
tanto que se encuentre en esta obra, aunque de forma algo velada, la
definicion de una especifica "Proporcion", un hallazgo matematico
especialmente valorado. No solamente eso. La imbricacidon entre matematica y
belleza es completa. Al formar el Mundo, el Dios lo hace con esta Proporcion
que es la mejor, la mas bella. El texto originario, fundacional, le da ya una
dimensién estética. La considera "la mas bella". Aunque belleza sea en este
caso sinénimo de perfeccién, o de "unidad lograda".. o como se quiera
considerar, es cuestion que obviamente desborda la formalidad matematica, y
de tan dificil aprehension que ya hizo exclamar al propio Platéon “ Lo bello es

dificil

Todo ello es muy patente en la definicién que exponemos a continuacion:

"Sin embargo, no es posible que dos términos formen
solos una composicion bella, sin contar con un tercero. Pues es
necesario que, en medio de ellos, haya algun lazo que los
relacione o vincule a los dos. Ahora bien: de todos los vinculos
el mas bello es el que se da, a si mismo y a los términos que
une, la unidad mas completa. Y esto es la progresién que lo
realiza naturalmente de la manera mas bella. Pues, cuando de

tres numeros, sean lineales, sean planos cualesquiera, el del
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medio es de tal clase que tiene respecto del ultimo la misma
relacién que tiene el primero respecto de él, e inversamente,
cuando es de tal tipo que tiene respecto del primero la misma
relacién que el ultimo tiene para con él, siendo entonces a la
vez primero y ultimo el mismo término medio, y siendo a su vez
el primero y el ultimo términos medios los dos, llega a ocurrir
asi que todos los términos tienen necesariamente la misma
funcion, que todos desempefan unos respecto de otros el
mismo papel, y en tal caso forman todos una unidad

perfecta." 81

El Numero de Oro seria en su primera formulacion una determinada vy
especifica Proporcion matematica, que cumple con especial intensidad la

condicion de fundamentar el orden objetivo de la belleza.

(b) Euclides

En un momento algo posterior, la matematica griega tuvo como gran
expositor a Euclides, en su obra didactica "Elementos de Geometria",
alrededor del 300 A.J. La obra de Euclides fue tan difundida y conocida en toda
la Antigledad, era hasta tal punto "el" libro de texto, que no se perdié nunca,
pues existian numerosas copias en todo el orbe donde llegd la influencia

cultural griega. En los cataclismos histéricos que supusieron la irremisible

81 PLATON “Timeo o de la Naturaleza” Ed. Aguilar 1977, pag 1135
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destruccion de tantas obras, este texto, de expresion sobria y concisa, ha
sobrevivido siempre, de modo que toda la matematica griega clasica, recibe
hoy el nombre de Euclidiana. El texto de Euclides responde (y probablemente
fundamenta) perfectamente a lo que hoy entendemos que es propio de un
texto matematico: una objetividad absoluta. La expresion escueta de verdades
incontrovertibles, de hechos formales demostrables, sin afiadido alguno de otro

orden.

En contraste con el mitico texto platénico, la escueta definicion

euclidiana:

"La Seccién aurea aparece formulada en dos
proposiciones de Euclides, Libro Il, proposicién Il: "Cémo cortar
una recta dada de forma que el rectangulo contenido por su
longitud total y uno de los segmentos sea igual al cuadrado del
segmento remanente”, y también en el Libro VI, proposicion
XXX: "Cébmo cortar una linea finita dada de manera que la

mayor sea a la menor como la mayor es al todo “ 82

Esta segunda definicion es la mas sencilla, exacta y precisa que puede
darse. Tan breve formula, que ni siquiera precisa de simbolizacién matematica,

y que esta desprovista de toda carga imaginativa, ha recorrido inamovible toda

82 Herbert READ, "El significado del Arte". Ed. Magisterio espafiol 1973, pag 27
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la historia, y es la que emplea el mismo Zeising. Es comprensible, pues es una
definicion tan rigurosa como aquella de la linea recta: "la distancia mas corta
entre dos puntos". Nada puede anadirse ni quitarse a tales formulaciones, de
manera que toda la especulacion que rodea a estas cuestiones se deriva de

otras caracteristicas anadidas a su estricta definicion.

El texto euclidiano, posterior al platénico, es una depuracion, una
presentacion didactica, por tanto mas clara y comprensible. La descripcidn que
se da en el Timeo no solo se refiere a la division simple de un segmento, sino a
su division multiple. Es decir, y por eso lo menciona como progresion, esta
manera de dividir una recta, que no es la particion simple por la mitad, sino de
tal forma que "la parte mayor sea a la menor, como la mayor al todo", se puede
hacer de manera progresiva. Una vez dividido ese segmento de la forma
expuesta, la parte mayor vuelve a dividirse de la misma forma, etc., de manera
que resultara una progresion continua, en la que todas las partes estan

proporcionadas entre si.

Esta Progresion se aplica de forma estatica, como en las proposiciones
que hemos mencionado, en que se refiere a la divisidbn espacial de un
segmento, y también tiene una aplicacion dinamica o temporal.
Originariamente, parece que los descubridores griegos de estas matematicas,
los pitagoricos, encontraron tal relacion en el analisis de los sonidos, lo cual les
llevé a formalizar el arte temporal por excelencia, la musica, que se considerd
siempre en Grecia, como es sabido, una parte de la matematica. El dejar de

lado esta dimension es para nosotros una necesidad metddica.
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Y estos son los textos originarios. Uno de ellos ha sido durante milenios
el texto didactico de matematicas por excelencia, superado hoy en dia, pero no
anulado. El otro vincula esta misma matematica con la dimension estética, y de
manera muy especial esta particular proporcidon. Recordemos que la
Proporcion continua, o esta "mas bella" entre todas, estaba precedida de otras
cuestiones matematicas mas sencillas. Una muy utilizada en historia del arte,
junto con la divina Proporcion es la del doble cuadrado. Platon, en el Menon
habia establecido ya el doble cuadrado como la proporcién “perfecta” , siendo

el lado de uno mitad de la diagonal del otro.

Su autoridad contribuyé a que las artes visuales durante siglos han
utilizado juntos el doble cuadrado y la Proporcion continua, con resultados
admirables. El Propio Timeo ponderara otras formas geométricas, como los
triangulos "pitagoricos". Baste sefalar que la Proporcion mencionada en el
Timeo, y solo en este dialogo, muy tardio en su producciéon, como la "mas

bella" adquiere sentido en el conjunto de la geometria, no de forma aislada.

La Proporcidon continua recibe en Grecia el nombre de "Numero de
Oro". Existe una explicaciéon a este nombre tan particular. EI nhumero aureo,
ciclo lunar de diecinueve anos, basado en esta proporcion, fue introducido en
el siglo V.a.J. por el astronomo ateniense Meton. Fue considerado tan
importante para el establecimiento del calendario que los griegos lo grabaron
en letras de oro en sus edificios publicos. Realmente es una mas entre las

nociones que conforman la matematica pitagdrica, si bien la “mas bella". Su
dimensidn estética es la culminacion de aquella que conviene a toda la estética

pitagoérica, los creadores-descubridores de esa peculiarisima y nunca
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desmentida relacion entre Matematica y Belleza. Los matematicos han hecho a

este respecto interesantes comentarios:

"Las leyes (patterns) de los matematicos, como las de
los pintores o los poetas, han de ser bellas: las ideas, como los
colores o las palabras, deben encajar de un modo armonioso.
La belleza es la primera prueba: no hay sitio permanente en

este mundo para las matematicas feas." 83

2° El renacimiento italiano

(a) Reactualizacion.

Aunque desde un punto de vista estrictamente filoséfico vamos a asistir a una
repeticion casi literal de las nociones griegas, es necesario mencionar los
antecedentes textuales proximos de los estudios sobre el Numero de Oro. Los
textos antes mencionados, y toda la filosofia implicita que llevan, no hubieran
significado nada para nosotros, si no se reactualizan y vuelve a plantearse un
didlogo sobre estos temas en el siglo XVI italiano. La especulacion renacentista

acerca del numero de Oro tiene una fuente textual muy especifica.

Hay un autor latino, Vitrubio, que realiza la recopilacion de toda la matematica
de la antigledad relativa a la Proporcién en una obra de 10 tomos que llama De

Architectura. Esta escrita en latin, en el siglo | de nuestra era. Habra después una

83 G. H. HARDY (1877-1947) A mathematician’s Apology. Cambridge University Press. 1994.
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larguisimo periodo de silencio tedrico o especulativo, un vacio de textos escritos.
La Historia de las Artes nos daria grandes sorpresas respecto a la continuidad de
estos saberes matematicos, el perfecto conocimiento de sus dimensiones
estéticas, y su aplicacion. Para volver a hallar el Numero de Oro como fema de
discusién, hemos de saltar hasta la Italia de finales del siglo XV, cuando se
encuentran los textos latinos, primeramente los de Vitrubio, que como hemos

dicho recoge toda la concepcion matematico-estética de la Antigiedad.

"La mayor parte de los trabajos que se citan han sido
debidos a la influencia del tratado de Luca Pacioli, publicado en
1509 y titulado "De Divina Proportione”. El fraile, discipulo del
pintor Piero della Francesca, amigo de Leonardo da Vinci
(quien grabd parte de sus figuras) y huésped de Alberti, dedico
su libro a desvelar las virtudes y explicar las causas y razones
de la bondad de la Divina Proporcion. En su exposicion
encontramos justificaciones que podemos encuadrar dentro de

tres tipos:

1) Formal- morfolégico.

2) Aritmético-numérico.

3) Esotérico.

Destacando de manera preeminente aquellas basadas
en el tercer apartado. El razonamiento de Luca, en el que

aparecen también una serie de contradicciones, tan obvias que
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no vamos a poderlas pasar por alto, podria ser resumido en
términos muy generales, como sigue: "Cualquier forma que
refleje, en alguna medida, la perfeccion de la divinidad, sera

necesariamente bella."

Ahora bien ;qué ligazon va a existir entre "la razén o
proporcion aurea" y la divinidad? ¢ Qué motivos van a impulsar
a Luca a establecer esta relacidon que no se nos alcanza de
manera intuitiva, y que para un profano no deja de parecer

sorprendente? “ 84

El comentario que hace Luca Pacioli al viejo texto de Vitrubio, muy
olvidado en su dia, esta légicamente enfocado desde la perspectiva de su
tiempo. Todavia imbuido del espiritu medieval , y siendo él mismo fraile, Pacioli
relaciona las cualidades de la Proporcibn aurea con la divinidad. El
comentarista de finales del siglo XX esta muy lejos de esta mentalidad y por
ello le sorprende. Sin embargo , el mismo texto originario platénico ya
vinculaba el numero aureo con el demiurgo, es decir, con el Conformador del
mundo. En realidad entre un autor y otro lo que mas ha cambiado es la
concepcion de esta creacion, o dicho de otra forma, el concepto de la
intervencion divina. Esta cuestion es naturalmente independiente del mismo

numero aureo, tema matematico y estético.

84 PRADA POOLE. José. "Sobre la divina proporcién, el niumero de oro y otras

consideraciones”. Info NA 17 9-4- 96
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Lo que es indiscutible es que en todos los textos importantes, tanto en
la Antigliedad, como en el Renacimiento , como a finales del siglo XIX, se
vincula la proporcidon aurea con una cuestion de un orden idealista, que le da
esa dimension que hoy llamamos esotérica. Sigamos por ahora con el texto,
que es al mismo tiempo una exposicion de cuestiones matematicas

relacionadas esta proporcion.

“Pacioli nos explica en su escrito que ya Euclides, en el
libro VI de los "Elementos", hace referencia geométrica a esta
proporcion, al dividir un segmento en media y extrema razén, y
hace también una referencia aritmética o numérica a la misma

en el Libro IX.

El problema geométrico que nos presenta, se centra en
dividir un segmento en dos partes tales que, el segmento total
sea a una de ellas, lo que ésta es al resto de dicho
segmento..... La construccion geométrica de Euclides, a que se
hace referencia en el libro de Luca, estda conectada con el
problema de: Conocido un cuadrado ABGH, construir un
rectangulo de la misma area, cuyo "exceso" sobre éste sea
también un cuadrado. La solucion de este problema es, una

media y extrema razén, en la que:

(a+b)b = a2, expresidon que ordena como las anteriores

a= b/a = a/b, lo que nos indica que el area del exceso

BCDE, es igual a la del rectangulo EFGH.
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Pero no va a ser éste, ni el origen ni la razén principal de
la preferencia del fraile Pacioli por dicha proporcién, y la
ligazon con su supuesta "divinidad" (que en los Elementos de
Euclides no aparece revestida de la dignidad con la que se nos

presenta en la obra de Luca).

En Euclides, la media y extrema razén, solo se cita a
titulo explicativo, indicandosenos alli en qué consiste dicha
proporcion y el método para construirla. La referencia a
Euclides, en la obra de Pacioli, es fundamentalmente erudita.
No olvidemos que Luca es un experto conocedor de la obra del
griego alejandrino, de la que manejo la traduccion de

Campano.” 85

Se menciona otra cualidad matematica de esta proporcion : permite

relacionar la construccion del cuadrado y de un rectangulo de su misma area.

Para los constructores, y todos los artistas relacionados con las artes visuales,

son cuestiones de importancia, pues permiten resolver muchos problemas . En

realidad, son estas peculiaridades geométricas las que han llevado a los

comentaristas a buscarle a esta proporcion, ahora divina, ademas de aurea,

todo tipo de vinculaciones. Incluso en nuestro tiempo, cuando hemos hallado

una explicacion cientifica convincente delas propiedades del numero Phi,

apelamos a una fundamentacion de orden filosofico.

85 idem.
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No debemos por tanto sorprendernos tanto de las derivaciones de
Pacioli. Debian estar muy en consonancia con el sentir de su época, dada la
enorme influencia de su texto, y la calidad de las personalidades que acudieron

a él en busca de inspiracidon para sus creaciones.

"El propio Luca nos va a aclarar en su escrito, que esta
proporcion es importante y divina, porque "corresponde por
semejanza a Dios mismo" y ello por cuatro razones... pero es
en la quinta, que Pacioli aflade por sorpresa y con una cierta
cautela, donde se encuentra el quid de la cuestién. Citaremos

las palabras del tratado:

‘La quinta correspondencia se puede no sin razdn
agregar a las antedichas: asi como Dios confiere el Ser a la
virtud celeste con otro nombre llamada quinta esencia y
mediante ella a los cuatro cuerpos simples, es decir a los
cuatro elementos, tierra, agua, aire y fuego y por medio de
éstos confiere el ser a cada una de las otras cosas en la
naturaleza, de la misma manera esta nuestra santa proporcion
da el ser formal (segun el antiguo Platén en su Timeo) al cielo
mismo, atribuyéndole la figura del cuerpo llamado dodecaedro,
o de otra manera cuerpo de doce pentagonos, el cual como
mas abajo se mostrara no es posible formarlo sin nuestra

proporcion.”

Platdbn nos expone, en el Timeo, la idea de que la

perfeccion del universo es una necesidad consustancial con su

203



propia existencia, puesto que el Universo es el Todo. De ello
deduce como corolario la correspondencia de una Forma
Perfecta para este cuerpo universal, continente de todos los
demas. Luca no se atreve a tanto, e intercala, segun nuestra
interpretacion, la siguiente reflexion: Dios es Perfecto. Todo
cuanto emana de El refleja su divinidad y perfeccion. El
universo como creacion directa suya estaria impregnado de
estas mismas cualidades: la Belleza y la Perfeccién. Por lo
tanto, aquellas relaciones que den cuenta de su Forma, de la
Forma de este universo, creado a través de un acto de su
propia voluntad, expresaran la perfeccion y seran por tanto

sustancialmente bellas.” 86

Luca Pacioli apenas afiade algun enriquecimiento a las consideraciones

tedricas del Timeo. Es una refundicidén del viejo texto, adaptada a la mentalidad

de su época tardomedieval. Hemos citado "in extenso" una version muy directa

de Pacioli, porque consideramos que es significativa de como una cuestidon

matematica puede adoptar las mas variadas interpretaciones. El tono de este

escrito, de enorme influencia, no lo olvidemos, explica en gran medida como

esta cuestidon se ha visto envuelta en temas muy alejados de su sencilla

realidad matematica. Si en la Antigledad, de Platén a Euclides, se observa un

camino de simplificacién, el escrito de Pacioli, hizo que el replanteamiento

europeo de la cuestidén volviera a una gran complicacion, filoséficamente muy

86 PRADA, José. op cit.
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poco estricta. En todo caso, y como datos positivos, es indudable que acufio el

nombre de Divina Proporciéon, que hizo fortuna, y entablé una interesante

discusion tedrica sobre la Proporcidon y demas cuestiones matematico-estéticas
que dio lugar al importante fenémeno de los Tratadistas del Renacimiento, muy
fecundo para el arte y para la Estética en su vertiente de Teoria del arte.
Centrandose en esta particular Proporcion, (repetimos que "una mas" entre
diversas realidades matematicas dotadas de dimension estética y llevadas a la
praxis artistica), se desarroll6 una especulacion que relacionaba de nuevo

matematica con belleza.

Asi, el Numero de Oro griego, conocido ahora como Divina Proporcion,
es una forma matematica y geométrica, integrada en la filosofia platonica, y por
tanto en todos los movimientos neoplaténicos que se han desarrollado. Vemos
que el célebre texto de Luca Pacioli desde un punto de vista filoséfico estricto
es mero neoplatonismo. Tiene la importancia de exponer y difundir para un
dialogo abierto, viejas realidades matematicas-estéticas. Para las mentes del
siglo XV, esa vinculacion con la divinidad, la posibilidad de que fuera,
efectivamente, una medida "divina", ejercié un poderoso atractivo. Los artistas
se entusiasmaron con el hallazgo, no muy dificil de aplicar, y que
efectivamente concedia a sus composiciones una particular "perfeccién”, una
indiscutible cualidad estética. A partir del Renacimiento los ejemplos podrian
multiplicarse hasta el punto de que se puede sin exageracion considerar la

utilizacion de esta Proporcién como una nota distintiva del arte europeo.
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(a) Una nueva sensibilidad.

Entre los oyentes de Luca Pacioli se encontraba una de las mejores

mentes de su época. Leonardo da Vinci. Tomé contacto con el monje, incluso

arrostrando dificultades fisicas. A él se deben unas espléndidas ilustraciones
de los poliedros regulares que acompanaron el texto en la publicacién de la
"Divina Proporciéon". Ademas, como artista, utilizd la Proporcidon en sus obras.
Existe un texto bastante explicito en el que la da por conocida sin describirla.
Esta extraido de su obra "El tratado de la pintura". Es un texto didactico, para
uso de la formacion de pintores, que tuvo gran difusion, sobre todo por el

prestigio de su autor.

" XLV. Advertencia para que el Pintor no se engaie al

dibuxar una figura vestida

"En este caso debera el Pintor dibuxar la figura por la
regla de la verdadera y bella proporcion. Ademas de esto debe
medirse a si mismo, y notar en qué partes se aparta de dicha
proporcion, con cuya noticia cuidara diligentemente de no
incurrir en el mismo defecto al concluir la figura. En esto es
menester poner suma atencién; porque es un vicio que nace en
el Pintor al mismo tiempo que su juicio y discurso: y como el

alma es maestra del cuerpo, y es qualidad natural del propio
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juicio deleytarse en las obras semejantes a las que formo en si

la naturaleza.. asi el cuidado en esto debe ser grandisimo." 87

Leonardo escribié mucho mas de lo que leg6 a la imprenta. Su espiritu
era de tal modo innovador que muchas cuestiones tenian forzosamente que
chocar a la mentalidad de sus contemporaneos. (Recordemos sus pioneros
disefios de submarinos y "maquinas voladoras", para poner un ejemplo).
Consciente de este probable efecto, sencillamente no mostr6 muchos de sus
manuscritos. Ello permite suponer en este texto didactico, fruto de los apuntes
recogidos por sus alumnos, mas de lo que el propio texto explicita. Y lo que se
manifiesta es una vision "nueva" de ver el tema de la divina Proporcion, que
hemos visto formulado por Paciolli en términos neoplatonicos, con

interpretaciones medievales.

Este texto de Leonardo parece un esquema de lo que las
investigaciones de Zeising iban a llevar a cabo trescientos afios después.

Veamos con detalle sus afirmaciones:

1°. Da por conocida la verdadera proporcion que rige la figura humana.
Esta es la principal propiedad de la Divina Proporcion, ya conocida por los
griegos, que basaron en ella su praxis artistica: el cuerpo humano esta

dividido segun la Divina Proporcion.

87 Leonardo de VINCI. "El tratado de la pintura”. Madrid. Imprenta Real. MDCCLXXXIV.

Pag 19
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Efectivamente, dividiendo un cuerpo adulto y normalmente constituido
por la cintura, es decir, la linea horizontal que marca el ombligo, el cuerpo
humano, o "todo" esta dividido en dos partes desiguales: la superior, o la
medida de cintura a parte alta de la cabeza, "parte menor", y la inferior o del
ombligo a planta de los pies, "parte mayor". Entre estas partes se cumple el
axioma con el que Euclides definié esta proporcion: "la mayor es a la menor

como el todo a la mayor".

Naturalmente ésta es una regla matematica que ningun individuo cumple
exactamente pero a la que todos se aproximan. En individuos sanos, en la
plenitud de su desarrollo fisico, la proporcion puede estar muy préoxima al
Canon o exactitud matematica. Leonardo da por conocido este hecho basico
entre los alumnos a quienes se dirige su escrito. En su época, la difusion de
semejante "noticia", tuvo consecuencias inmediatas en arte, ya que éste
trataba de representar la figura humana con exactitud. Leonardo da un peculiar
consejo, que aunque es de mero sentido comun, es de un pragmatismo
infrecuente: que cada cual se mida a si mismo, para ver en qué se aleja de la

Proporcion perfecta o candnica.

Aunque aplicada al arte, la orientacion de Leonardo es ya una
mentalidad netamente cientifica. Trescientos cincuenta afos después, se ha
seguido sus pasos en la Kuntswissenschaft, de la que Zeising es figura sefera,
pero no unica. Veamos el alcance que puede llegar a tener este tema de la
exacta medicion del cuerpo humano y demas organismos sujetos al

crecimiento. El autor es un gran conocedor de los manuscritos inéditos de
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Leonardo que se encontraron en la Biblioteca Nacional de Londres; en ellos

encontré un importante maestro para sus propias investigaciones.

"Siguiendo con asombrosa fidelidad la linea de
investigacion trazada por Leonardo de Vinci tres siglos antes,
el Profesor Goodsir pregunté cuando seria posible, calculando
el exacto contorno, forma y proporcién entre las partes,
organos y el cuerpo completo de cualquier animal, resolver
estudios anatémicos geométricamente. Uno de sus discipulos
mas entusiastas, D. R. Hay ("Sobre la figura humana", 1849;
"Principios naturales de Belleza" 1852; "La ciencia de la
Belleza" 1856), examin6 el esquema geométrico del cuerpo
humano, justo como se dice que hizo Leonardo cuando se
descubrid la Afrodita de Praxiteles, y hallé cierta armonica
proporcion, que siguiéndola, se podia producir un correcto
esquema anatomico, a partir de un diagrama matematico. Lo
que Goodsir persiguié durante toda su vida fue una ley

fisioldgica que rigiera la forma y el crecimiento de los

organismos lo mismo gue la gravitacidon prevalece en el mundo

fisico. Si, decia, de las curvas geométricas de las Orbitas
planetarias, Newton dedujo la ley de la fuerza, quiza podamos
aprender la "Ley de la fuerza" en organismos naturales

también, cuando conozcamos su forma matematica. Es posible
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que tardemos mucho en tal cosa, porque muy pocos bidlogos

son también matematicos. " 88

Este es un parrafo importante, porque sefala claramente la meta que
estos estudios quieren alcanzar: mostrar, si es que puede llegar a conseguirse
el paso de la hipdtesis a la ley, que la Divina Proporcion es una ley fisica tan
rigurosa como la ley de la Gravitacion Universal. El campo que rige es el de los
organismos naturales, en términos mas sencillos, el mundo de fodo lo que
crece, incluido naturalmente el cuerpo humano. Por eso en su revision

contemporanea, el numero Phi ha sido tratado con gran precision matematica.

Esta concepcion de Phi como una ley fisica, esta poco presente en la
mente de muchos de sus estudiosos, que siguen en la tradicion tratadista, que
prima su caracter de una Proporcion para la estética aplicada. A nuestro juicio,
es mas importante y profunda la investigacion contemporanea, siendo su uso
en el arte, una consecuencia de su esencial condiciéon de ley fisica. La
percepcion reconoce esta ley, y por ello manifiesta ese especial agrado que se

le suele atribuir.

La orientacion cientifica es muy nueva, y propia del Renacimiento, o
mas bien de una figura casi aislada como es la de Leonardo da Vinci; en sus

mismas palabras se manifiesta pionero en cuanto a la necesidad de medicion,

88 Theodor Andrea COOK "The curves of life" . Dover publications. New York 1979, pag 65.

(Primera edicién, Londres 1914).
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practica que él mismo llevé a cabo hasta llegar a tener un exacto conocimiento

de la anatomia humana.

2°/ Si la recomendacion sobre la necesidad de medicion revela una
mentalidad cientifica, la segunda parte de la cita es un claro anticipo de la
involucion filosofica que iba a tener lugar, dando lugar a un adecuadisimo

acercamiento tedrico a la significacion estética de esta proporcion.

"Ya que el alma es maestra del cuerpo”. Una forma sencilla, de alguien
no familiarizado con términos filoséficos mas especificos, de expresar que la
percepcion se da en términos mentales. Es la mente la que rige la mano del
artista, y es en la mente donde se da el "deleite de las cosas semejantes".
¢ Cabe una definicibn mas breve del placer estético? Aqui solamente lo
advierte como peligro para cometer errores en el dibujo. Pero evidentemente lo
considera una "natural inclinacion del juicio". Esta natural inclinacion es la que
nos hace perceptores potenciales de belleza. En forma rudimentaria, esta
anticipando la orientacion filosofica que se ha denominado Subijetivista-

trascendental.

Una vez planteado en su exacto terreno, da Vinci va a dar una de las
explicaciones mas certeras de la dimension estética de la Proporcion que
siempre va acompanada del adjetivo de "bella": "Deleitarse en las obras
semejantes a las que formo en si la Naturaleza". En la semejanza entre aquello
que vemos "fuera" y lo que esta "dentro", algo que nos es propio, esta basado

el espontaneo juicio estético que emitimos.
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Lo que es muy novedoso, sea fruto del genio personal o algo propio del
Renacimiento, es la apelacion a la Naturaleza. He aqui una cuestion
radicalmente nueva, al menos como sensibilidad, como un interés especial.
Cuando los estudios estéticos lleguen a su madurez, como veiamos en la obra
de Hegel, se plantearan en el ambito de la Naturaleza. De modo que para que
llegue a plantearse el tema de la Naturaleza en el orden filosofico, ha habido
una preparacion de tipo artistico. Utilizando términos ya familiares podriamos
decir que para que llegue este tema al conocimiento racional, ha tenido que

empezar en el conocimiento sensitivo.

El mismo Zeising, ademas de las mediciones en el terreno mas
“tradicional" de la figura humana, desarrollara unas interesantes
investigaciones de diferentes formas organicas, algunas de interés para la
Botanica. Es probablemente lo mas personal de su obra, y esta basado en este
fuerte interés postrenacentista : la pertenencia del hombre como viviente a una
ambito en el cual encuentra su adecuada expresion, el mundo natural, la

Naturaleza, a la cual pertenece.

Para la exacta comprension de la dimension estética de la propiedad
matematica que abordamos, a la que pronto debemos dejar de mencionar por
estos peculiares nombre histéricos, es indispensable situarnos en este ambito
natural. Pero no a toda la naturaleza, sino a la naturaleza viva, a lo viviente.
Deciamos que es la medida de todo lo que crece, sean plantas, animales, o
seres humanos. Por ello, cuando percibimos esta Proporcion, la traducimos en
forma de ese peculiar "bienestar", ese "deleite" que damos en llamar Armonia o

Belleza.

212



Se planted en las discusiones inmediatas a la publicacion de las obras
de Zeising, si esta armonia la percibimos porque nuestra educacién nos inclina
a ello. También es cierto, pero indiscutiblemente el cuerpo humano, nuestra
dimension organica esta conformada por esta proporcidén, no solo en cuanto a
la altura total, sino en las partes menores, y ello constituye un hecho
indiscutible que nuestro conocimiento estético reconoce. Al fin la estética es
primariamente el estudio de la "gnoseologia inferior", parte del conocimiento
sensible, aunque entre después en ambitos mas sutiles. El Numero de Oro
representa un principio importante de abstraccion que ordena la multiplicidad
de lo viviente en una ley comun. Si ademas consideramos que se da el
reconocimiento de esta Ley en el sentido estético, ya tenemos un principio de

unidad entre el mundo percibido exteriormente y la propia percepcion.

c) La postura de Zeising

Citamos con detenimiento la postura de Leonardo como antecedente de
la orientaciéon Subijetivista. La discusidén tedrica sobre la Divina Proporcion
quedaba basicamente encuadrada. Da Vinci es en esto un gran anticipador,
como en tantos terrenos. Era sin embargo necesario que todo el pensamiento
diera el dificil giro subjetivista, y desde él se elaboraran los instrumentos
mentales adecuados para que el tema de esta Proporcion se entendiera
justamente. La peculiar tradicion asociada a esta proporcion va a obligar a un
acercamiento hacia la matematica precisamente desde la estética.
Recordemos la expresién de Kant acerca de que Matematica y Metafisica son

"buena compaiiia". Ello ha dado a en nuestro tiempo el importante fruto de la
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Logica matematica. En el campo de la estética es en la especifica discusion
acerca del Numero de Oro donde comenzé este encuentro. Por ello se puede
considerar este campo como una cierta Légica-estética. Al menos obliga a
considerar en términos matematicos, con todo el rigor que ello implica,
cuestiones propias del conocimiento perceptivo y la irreductible experiencia

relacionada con lo bello.

Este desarrollo tropezaba con la dificultad de que la postura subijetivista
es muy dificil de mantener. Ya vimos como después de Kant se da en el seno
de la filosofia estricta una vuelta, que se hace mayoritaria, a la postura
Objetivista. Vimos también la filosofia de Herbart, que siendo en gran medida
kantiana, plantea esa "cufia" objetivista que es la discusion sobre la existencia.
En su discipulo Zeising el objetivismo se hace mas neto. Puede decirse que
como filésofo es claramente hegeliano, es decir, se adhiere a la postura
intelectual que Husserl llamaba el objetivismo ingenuo. Como cientifico, sigue
la linea de su maestro, poniendo en practica sus principios. Pero el aspecto
cientifico es en este caso una derivacion de la postura filosdéfica contraria a la
mantenida explicitamente como filosofo. Para apreciarlo directamente, nada
como un texto de Zeising muy breve pero crucial, la propia definicion de la

Divina Proporcion:

"En sus Aestetische Forschumgen publicados en 1855,
Zeising proclama: "Para que un todo, dividido en partes

desiguales, parezca hermoso desde el punto de vista de la
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forma, debe haber entre la parte menor y la mayor la misma

razon que entre la mayor y el todo" 8°

Reconocemos una parte de la definicibn como la formula intemporal
acunada por Euclides, y que se transmite sin variacion. Esta formula se

entremezcla con nociones y actitudes filoséficas que necesitan ser analizadas.

1° "El todo".

Esta palabra es habitual en matematicas y estd empleada en ese
sentido, como "el todo es mayor que la parte". Hay sin embargo un cambio
respecto a la tradicional formulacion que vimos en el Timeo. Hemos de
referirnos a esta definicibn pues es donde se relaciona la proporcion

matematica con el sentido de lo bello. En Euclides, ésta relaciéon no aparece.

Zeising hace una innovacion: la cualidad de belleza, a partir del texto
platénico, se atribuye a la proporcion. Es ésta forma determinada de dividir un
todo la que resulta mas bella. En Zeising es el Todo el que resulta bello si se
divide segun esta proporcién. No es exactamente lo mismo. Este cambio es
filos6ficamente un viraje hacia una mayor objetivacion. Si la belleza se
considera propia de la proporcionalidad, evidentemente se atribuye a un factor
mas Logico-formal, por emplear un término contemporaneo, que si se atribuye

al todo o al objeto dividido segun esa proporcion. Es un matiz, pero indica cuan

89 GHYKA, Matila. “Estética de las porporciones en la Naturaleza y en las Artes”. ( Primera

edicion , Paris 1927) Ed. Poseidon, Barcelona 1983 . pag 38
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radicalmente obijetivista era la postura filosofica hacia 1850, mas que la

originaria platénica y neo-platénica.

2° "Debe".

Es también muy caracteristico, y posiblemente derivacion natural del
sentido objetivista, ese tono algo imperativo y dogmatico: el Todo ha de estar
dividido segun esta férmula, y no de otra manera, para parecer hermoso. Es
evidente la limitacion de esta afirmacion, puesto que todas las Formas tienen

su modo de belleza.

Para comprender bien el tono dominante de la época, que ésta

definicion refleja, veamos un pasaje de Hegel

"Llamamos a lo bello idea de lo bello. Lo bello debe ser
concebido como idea, y al mismo tiempo, como la idea bajo
forma particular, es decir, como ideal... La idea es el fondo, la
esencia misma de toda existencia, el tipo, unidad real y viviente
de la cual los objetos visibles no son mas que la realizacion

exterior" 90

La Proporcion continua o divina Proporcién es una nocidén matematica, y
si tiene implicaciones estéticas, se han de buscar por la via de la percepcion

sensible, que "sintoniza" con una medida que reconoce como propia, pues es

90 HEGEL. "De lo bello y sus formas " Ed. Espasa Calpe, Buenos Aires 1946, pag 63.
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la que rige su corporalidad. Sin ser propiamente un filésofo, el acercamiento de
Leonardo era tedricamente mas adecuado al que hace el propio Zeising. En el
momento en que la filosofia quiere hacer de la Belleza una Idea, y habla de
manifestaciones sensibles de ella, la Proporcion continua, ya cargada de
adjetivos muy inadecuados para un tema matematico, pasa a ser algo asi
como la "Foérmula de la Belleza". Puede parecer exagerado, pero ésta era la
interpretacion latente que cuajé en los lectores de Zeising, o en la divulgacion
de sus obras. Ello daria una popularidad engafosa al Numero de Oro y tuvo el
efecto de alejar la filosofia estricta de las mejores investigaciones de ésta

particular proporcién.

En la breve definicion se plantea la resurreccion del tema de la
Proporcion continua a mediados del siglo XIX. La filosofia habia sufrido una
involucion desde los tiempos de Leibniz. Este autor, sin tocar especificamente
el numero de Oro, crea el ambito de profundidad y exactitud adecuado para
que se desarrolle la estética-matematica a la que esta nocion pertenece. Pero
si por una parte, la filosofia como disciplina llegé con Zeising a reencontrarse
con un tema que le era propio, y que renacia como un fruto maduro, como
concrecidon necesaria de la idea racionalista de los "nédulos esquematicos" o
"Formas mentales" que rigen el conocimiento, por otra, debido a una confusion
metodoldgica interna, el mismo autor erré en cuanto a darle el tratamiento
filosofico adecuado. Esta confusion era la introduccion del tema de la
Existencia, la realidad "externa" de temas exclusivamente formales. En otras

palabras: la aplicacion de una forma de Realidad inadecuada.
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Hay que decir que los trabajos cientificos de Zeising no se vieron
afectados por esta cuestion. De hecho hoy se le recuerda exclusivamente por
ellos. La ciencia del Arte, con un planteamiento netamente especulativo y casi
filosofico ha seguido su trayectoria, a veces dificil de reconocer, debido a un
caracter necesariamente interdisciplinar. Por su parte la filosofia del siglo XX
ha planteado el tema de la existencia con una profundidad nunca antes
igualada. Si incidimos en el tema es para explicar por qué la Ciencia del Arte se
alejo de la filosofia "profesional”. Se publicaron estudios acerca del Numero de
Oro procedentes de muy diversas disciplinas: ciencias de la naturaleza
(Botanica, zoologia, anatomia humana), matematica estricta, analisis
matematicos de obras de arte y de la técnica.. y faltdé durante un tiempo el

analisis hermenéutico de los conceptos filosoficos subyacentes.

3° "El punto de vista de la forma."

Deciamos que toda la investigacion de Zeising estaba impulsada por la
idea de mostrar que la divina Proporcion es un Forma que rige aspectos muy
diversos de la naturaleza. La inclusion de esta palabra en su definicidn
confirma esta aproximacion. La nocion de Forma es clave en este autor. Por
ello es necesario examinar mas de cerca el sentido exacto que tiene en este

determinado texto. Veamos de nuevo una explicacion del concepto Forma:

"La ambigledad del término tiene tanta importancia
como su persistencia. Desde el principio el término latino de
forma sustituyé a dos palabras griegas, "Morfé" y "Eidos"; la

primera se aplicaba principalmente a las formas visibles, la
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segunda a las conceptuales. Esta doble herencia ha
contribuido considerablemente a la diversidad de significados

que tiene el término Forma...

En primer lugar, la forma es la disposicion de las partes.
Denominémosla como forma A. En este caso, lo opuesto o
correlativo de la forma son los elementos, los componentes o
partes que la forma A une o incluye en un todo... En la primera
mitad del siglo XIX, la idealische Schonheit, ("Belleza ideal")
alejo a los estetas de la forma, pero sélo por poco tiempo. El
término y concepto de la forma A reaparecieron en la estética
de Johan Friedrich Herbart, especialmente en los escritos de
su discipulo R. Zimmermann, concibiéndose toda su estética
(de 1865) como Formwissenchaft. (Ciencia de la forma),
precisamente en el sentido de la forma A, esto es, de las

interrelaciones de los elementos." 91

Los discipulos de Herbart tenian esta orientacién comun, siendo Zeising
el primero que trabaja sobre esta concepcion de Forma en el orden visual, pero
no en las arte solamente sino en seres vivientes considerados "desde el punto

de vista de la forma". Esta es su gran originalidad y acierto.

91 Wiadislaw TATARKIEWICZ. "Historia de seis ideas. Arte, belleza, forma, creatividad,

mimesis, experiencia estética" Ed. Tecnos; 1992, pag, 254 .
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En la escuela formalista la dimension conceptual del termino Forma va a
tener también sus representantes especificos. Ya hemos visto como el propio
Zeising habla de las formas del pensamiento, de las cuales deciamos que la
Triada puede estudiarse en este sentido, aunque no el Numero de Oro. Sin
embargo si que podia considerarse este numero como una forma de nuestra

sensibilidad. Los trabajos de Zeising

"Fueron los primeros estudios formales que abrieron el
camino a las investigaciones de psicologia experimental de

Fechner (Cf. Uber die Frage des goldenes Schnittes, 1865) " 92

Sus trabajos concretaran el tema del numero de oro como una forma de
nuestra sensibilidad. Si respecto al pensamiento el numero de Oro no ha sido
estudiado, ( habria que considerar si es posible) si que lo ha sido respecto a la

sensibilidad o al conocimiento sensible.

Habiamos citado a Leibniz como antecedente de la idea de las formas
mentales. El autor a quien se remontan invariablemente las concepciones de
las formas de la sensibilidad es Kant. Veamos algun pasaje suyo, en que se

muestra de forma bastante evidente.

"Solamente de un modo es posible que mi intuicidon
preceda a la realidad del objeto y se efectte como

conocimiento a priori, a saber: si no contiene otra cosa que la

92 MORPURGO -TAGLIABUE, op cit pag 62
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forma de la sensibilidad que precede en mi sujeto a toda
impresion real por medio de la cual soy afectado por el objeto. "

93 (Cursiva en el original)

Estas palabras indican que la sensibilidad tiene unas formas desde las
cuales se configuran las impresiones referentes a objetos externos. Ya
sabemos que Kant considera Espacio y Tiempo como las dos conformaciones
basicas de nuestra sensibilidad. Pero el Espacio y el Tiempo pueden ser
divididos, conformados, de diferentes modos, y uno de ellos es el de la
Proporcién que estudiamos. Un paso mas, y se puede considerar que la
proporcion que rige nuestra dimension corporal, que es la dimension donde se
da nuestra percepcidén sensible, conforma nuestra percepcion. Esto es en
ultimo término lo que la escuela formalista desarrollara respecto a la divina
proporcion. Naturalmente, ha de ser demostrado experimentalmente. Toda la
experimentacion de esta escuela tiene este neto fondo filoséfico, que
permanecera aunque se eclipse la relacion con la Filosofia. En algunos autores
se desarrollara en el sentido auditivo o musical, es la conformacion del Tiempo.
Nosotros seguimos a Zeising, el primer experimentalista, en su estudio visual,

Espacial, de las formas organicas.

93 Manuel KANT. "Prolegémenos a toda metafisica del porvenir” Ed. Porrda, México 1991. pag

42

221



2. CIENCIA

a) Presentacion matematica.

Si toda la especulacién sobre la Forma estaba bien encaminada, si
respondia a una verdad, la confrontacion con la experimentacién debia de dar
una respuesta afirmativa. Para esta "puesta a prueba" con la experimentacion
era necesaria la aproximacion obijetivista de Zeising. Creyendo en la existencia
de una Ley objetiva que se cumplia en la corporalidad humana, para regir su
proporcionalidad, era coherente preguntarse si esta ley se cumplia en el resto
de los objetos naturales. Tiempo habria de considerarla como armonia que

percibe nuestra sensibilidad.

En realidad, desde el Renacimiento, el estudio matematico de las
proporciones en la Naturaleza estaba muy centrado en las proporciones
humanas, y éstas siempre vinculadas con el arte representativo. Se habian
considerado las leyes de la Proporcion con un sentido utilitario. Era hora de
estudiar las proporciones de los seres vivos de manera especulativa. Estudiar
sus proporciones matematicas por si mismas, por el hecho del Orden que

muestran. Conocerlo bien es previo a cualquier estudio sobre la sensibilidad.

Por seguir un orden metodico, hemos preferido mostrar las matematicas
referentes al numero de Oro tal como se han ido desarrollando en la historia de
esta nocidén, pero es necesario dar algunas nociones mas precisas, ahora que
entramos en mediciones. Los textos que explican los estudios de Zeising

hablan en términos matematicos que se elaboraron posteriormente, pero
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resulta mucho mas claro utilizarlos. De hecho, a partir de estos primeros
estudios experimentales, se pidid colaboracién a los matematicos para que

estudiaran el tema de la divina Proporcion con mayor detenimiento.

Ya dimos en el prefacio una primera definicion, pero ahora lo vamos a

hacer de modo algo mas extenso.

" La Seccion Aurea, representada por la letra griega phi,
es uno de esos numeros naturales misteriosos, como e o Pi,
que parece surgir de la estructura basica de nuestro cosmos.
Sin embargo, a diferencia de esos numeros abstractos, phi
aparece claramente y regularmente en el orden de las cosas
que crecen y se desarrollan por pasos, y esto incluye las cosas

vivas.

La representacion decimal de phi es 1, 6180339887499.

Se puede encontrar en lugares diferentes.

Series numéricas.

Si se empieza con los numeros 0 y 1, y se hace una lista
en la cual cada nuevo numero es la suma de los dos

anteriores, se obtiene una lista asi:

0,1,1,2,3,5,8, 13, 21, 34, 55, 89, 144,... a infinito.

Esto se llama una "serie Fibonacci"
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Si hallas entonces la razon de dos numeros seguidos de
esta serie, resulta que se van aproximando en un margen cada

vez mas estrecho.

1/0 = No cuenta.

11 =1
211=2
3/2=15

5/3 = 1.6666..
8/5=1.6
13/8 = 1.625

21/13 = 1.61538..

34/21 + 1, 61904..

Y asi sucesivamente, donde cada adicién se acerca

cada vez mas a multiplicar por un numero aun indeterminado.

El numero alrededor del cual esta razén esta oscilando
es phi (1. 618033..). Es interesante sefalar que la razén 21/13
difiere de phi por menos de. 003 y 34/21 solo por. 001 (menos
de 1/10 de uno por ciento), proveyendo asi a nuestros

antepasados, menos avanzados técnicamente, de un sistema

224



facil de derivar phi a gran escala en el mundo real con un alto

grado de precision.
Geometria

Si tienes un rectangulo cuyos lados estan relacionados
por phi, (digamos, por ejemplo, 13 x 8), ese rectangulo se dice
que es un Rectangulo aureo. Tiene la interesante propiedad de
que se crea un nuevo rectangulo "proyectando” el lado largo
alrededor de uno de sus extremos para crear un nuevo lado
largo, el nuevo rectangulo es tambien Aureo. En el caso de
nuestro rectangulo 13 x 8, el nuevo rectangulo seria (13 + 8 =)

21 x 13.

Se ve que es lo mismo que ocurre en la lista numérica,
pero cuando se descubre geométricamente, resulta
asombroso. Si se empieza con un cuadrado (1 x 1) y se
empieza a proyectar lados para hacer rectangulos, se
encuentran rectangulos Aureos sin siquiera intentarlo. Aqui

esta la lista, que en este caso no es obvia.

—

x 1

N
x
N

w
x
N

(@)
x
w
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21x13
34 x 21

asi sucesivamente, de nuevo, cada adicién se acerca a

multiplicar por phi.

Cuando proyectas el lado largo de un Rectangulo Aureo
para crear un nuevo rectangulo, la linea que forma con el lado
corto esta hecha de dos secciones que tiene largo de phiy uno
respectivamente. Esta division de una linea recta en una
proporcion phi es lo que quiere significar realmente la

expresion "Seccion Aurea"

Matematicas puras.

Proporcion es la relacion del tamano de dos cosas.

Proporcion Aritmética se da cuando una cantidad

cambia por sumar un tanto.

Proporcion Geométrica se da cuando una cantidad

cambia por multiplicar un tanto.

Phi posee ambas cualidades.
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Si se estudian las series Fibonacci y el Rectangulo

Aureo despacio, ocurre que
phi + 1 = phi . phi

Supongamos que se empieza con un rectangulo Aureo
teniendo el lado corto, el largo de una unidad. Como el lado
largo de un rectangulo Aureo iguala el lado corto multiplicado
por phi, el lado largo de nuestro rectangulo es una vez phi. O

simplemente phi.

Ahora supongamos que se proyecta el lado largo para
hacer un nuevo rectangulo Aureo. El lado corto del nuevo
rectangulo es, por supuesto, phi unidades largo, y el lado largo

es tantas veces phi o phi . phi
También describe una proporcion Geométrica.

Pero también sabemos por simple geometria que el
nuevo lado largo iguala la suma de los dos lados del rectangulo

original, o phi + 1. Esto describe un proporcion Aritmética.

Como estas dos expresiones describen o mismo, son

equivalentes, de modo que phi + 1 = phi . phi

El resultado de esta proporcibn es ambas cosas,
aritmético y geomeétrico. Es por tanto una proporcion

perfecta; se puede pensar en ello como el lugar de un grafico
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imaginario donde la curvada linea de la multiplicacion cruza la

linea recta de la suma.

Naturaleza.

En matematicas, un aumento de tamafio puede ser por
cualquier numero imaginable, incluso uno como e o Pi. Pero en
el mundo de la naturaleza, las cosas crecen siempre
afiadiendo alguna unidad, incluso una unidad tan pequefa
como una molécula. De modo que no es extraio que phi
resulte ser una medida ideal de crecimiento para cosas que

crecen afadiendo una cantidad. Algunos ejemplos;

La concha Nautilus (Nautilus pompilius) crece mas en

cada espiral segun phi.

El girasol tiene 55 (véase lista numérica) espirales en
direccion de las manecillas del reloj,, solapadas a 34 o bien 89

espirales de direccién contraria, una proporcion phi *. 94

Esta clara exposicion presenta lo esencial del numero phi. Asi podemos

ya considerar la hasta ahora indefinida Proporcion en términos numéricos,

algebraicos. La precision algebraica del tema es bastante moderna, se realiza

ya en nuestro siglo. La necesidad de encontrar un modo mas adecuado y

operativo de trabajar con la Proporcién Aurea y otra serie de conceptos

94 " The Golden Mean" Michael’s Crazy enterprise. Inc, Home Page.
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matematicos relacionados con ella, fue la que impulsé al matematico William
Shooling a analizar y definir la divina Proporcion hasta darle el nombre de Phi,
que le da una "personalidad" en la familia de los nUmeros. Mencionamos por su

interés la presentacion que hace este matematico de su propio hallazgo:

" Escribiendo en el Daily Telegraph el 21 de enero de
1911, dije alli que "hay un maravilloso numero que puede ser
nombrado con la letra griega Phi, del cual todavia nadie ha
oido hablar demasiado, pero del cual, quizads se oiga hablar
mucho en el transcurso del tiempo. Entre otras cosas, es
posible que explique a los arquitectos, escultores y pintores, y
a todos aquellos interesados en su trabajo, la verdadera ley
que subyace la belleza de la forma. Es un numero que nunca
puede ser expresado exactamente, por muchas cifras que se

utilicen con este propdsito" 9

La ultima parte de la cita, aquella en que dice que "este numero no
puede ser expresado exactamente", indica que es un numero decimal con
ilimitado numero de cifras detras. Lo que en matematicas se llama numero
"irracional", que solo puede ser expresados aproximadamente, nunca en una

fraccion entera. Como curiosidad indicamos que

95 W. SHOOLING, "Appendix " incluido en "The curves of life" de THEODOR COOK. Ed.

Dover N.Y. 1979. Pag 44
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"Un ordenador IBM produjo una vez 4.000 digitos de
este numero (Phi), punto en el que fue parado, sin haber

llegado a un numero racional." %

La técnica contemporanea confirma conocimientos que ya se tenian

COMoO seguros.

Mencionamos las palabras de Shooling porque constituyen la verdadera
presentacion del numero Phi, solo por ello tienen un valor importante en el
contexto de nuestros estudios. (Hemos preferido sin embargo citar otra
descripcion de las caracteristicas de Phi por razones de sencillez expositiva)
Pero ademas revelan esa idea filoséfica que encontrabamos en Zeising y que

es el motor que impulsa todas estas investigaciones: la belleza de la forma.

Zeising habia dado una versidon objetivista y habia permitido
practicamente la interpretaciéon del numero de oro como una féormula de la
Belleza. Este texto muestra hasta qué punto la idea habia cuajado, y esto en
autores "moderados" en cuanto al idealismo. El rigor matematico de Shooling
es incuestionable, pues la nominaciéon Phi y otras cuestiones que analiza en
este mismo Apéndice han quedado inamoviblemente establecidas. Era una
mente logica y rigurosa, y sin embargo estaba impulsado por la idea de

encontrar una clave matematica que de razon de la "belleza de la forma".

9 Gyérgy DOCZI, "The power of limits” Shambala, Boston and London 1994, pag 8
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En términos filos6ficamente muy estrictos es un espejismo, pero jqué
eficaz! Por ello es dificil emplear el término "falso" y confirma que es necesario
ser muy cautelosos en los procesos desmitificadores. Quizas en ultimo término
las posturas que llamabamos subijetivista y objetivista coinciden, al menos en la
practica, en su papel inspirador para otras investigaciones. Una simplificacion
muestra a veces un alto poder estimulador, aunque no sea estrictamente cierta
en el orden filosofico. Es innegable que el Numero de Oro como "ley que rige la
belleza de la forma" ha dado lugar a muchos y excelentes estudios, que

ademas abren campos nuevos, y muestran inesperadas verdades.

Deciamos que este analisis se publicé en un libro que hoy es un clasico
en los estudios de esta ciencia interdisciplinar. Se trata de "The curves of Life"
(Londres 1914) cuyo autor es Theodor Cook, que ya hemos mencionado. Su
actitud respecto a esta "Ley de la belleza" es de las mas sabias que se han
adoptado. Matiza muy bien el posible idealismo del matematico que él mismo
habia convocado para que le analizara el numero Phi en un apéndice de su
libro. Estas palabras, u otras similares, han sido tenidas en gran estima por
otros autores, y han ayudado mucho a encauzar correctamente diversos

trabajos de la Ciencia del Arte.

" Se sugiere que los fendmenos de la Naturaleza y el
arte exhiben la caracteristica comun de obedecer las leyes de
la Naturaleza, lo cual es cierto. Se insiste en que estos
variados fendbmenos muestran unidad, por seguir una - y solo
una- ley, en lo que a proporcion y forma concierne. La

expresion de esta ley se encuentra principalmente en la
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"extrema y media razén"... Mi posicion es que los fendmenos
de vida y belleza estan siempre acompafiados por
desviaciones de cualquier formulacién matematica sencilla que

podamos al presente formular.

Las Matematicas, en mi opinién, tienen el mas alto valor
como instrumento; pero, como hemos visto en paginas previas,
esta en la esencia de las cosas vivas, como de las obras de
arte logradas, que no puedan ser exactamente definidos por

ninguna ley matematica simple...

Lo realmente importante es la excepcion.. Dicho de otra
manera, enfatizo la excepcion como mas valiosa que la ley,
porque una ley expresa nuestro conocimiento del pasado. Es
un recuento de secuencias de eventos que, si prevalecen
condiciones similares, estamos justificados en creer que se
repetiran. Pero la excepcion da esperanza de progresos

futuros." 97

Estas ponderadas palabras son una buena introduccion a los estudios
experimentales, pues valoran tanto la Ley matematica general, como las

excepciones que muestran los individuos que la cumplen.

97 Theodore COOK, ” The curves of life" op cit pag 440
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b) La primera forma organica.

El impulso creador de Zeising se aprecia si consideramos que en su
tiempo solamente se conocia que la Divina Proporcién era la proporcionalidad
basica del cuerpo humano. Lo que hace es preguntarse si esta Proporcidon es
extensible a otras formas naturales. Si hay algo indiscutible respecto a sus

estudios cientificos, o filosofico-experimentales, es la originalidad

Para ello comienza por fijarse en la forma biolégica mas basica de la
naturaleza viva, que adopta una forma geométrica precisa, analizable: el
huevo, el cotidiano huevo de ave. Su investigacion consiste en hacerle
preguntas a esa forma originaria que, sin cambiar exteriormente, da lugar, por

mutacion interna, a un individuo vivo. Nadie lo habia hecho antes que él.

"Fue el primero en observar la seccién Aurea.. en el
perfil de muchos huevos, no solo por la relacién entre los dos

ejes, sino también por la posicion del menor." 98

Reducimos la complejidad del huevo, cuerpo de tres dimensiones, a su
perfil en dos dimensiones, es decir, pasamos del volumen al plano: una linea
que define el huevo, y se inscribe en un rectangulo. Al traducir el problema del
perfil curvo a su rectangulo, reducimos la medicion a unos aspectos precisos,
que se miden en lineas rectas, mas dominables que las complejas curvas,

sobre todo elipses, que son las que conforman realmente el perfil del huevo.

98 M.GHYKA "Estética de las proporciones” op cit pag 43
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Despues de medir un gran numero de ellos, Zeising encontré que la relacion

con phi se da en un doble sentido:

1° En el perfil exterior

"Las formas de huevo oscilan entre dos tipos extremos,
una inscrita en un rectangulo de médulo "Fi" (a) y el otro en un

rectangulo de médulo "Raiz cuadrada de "Fi" (b)".9?

>
iy

Todos los huevos que Zeising midio, se inscriben en unos rectangulos
que van del maximo "alargado" que corresponde a la figura a, al minimo
"redondo" que corresponde a la figura b. Esto no es una abstraccion, sino fruto

de la observacioén de cientos, incluso miles de huevos.

99 idem, pag 146
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Ambos rectangulos circunscritos a la doble elipse que constituye el perfil
del huevo, son rectangulos phi. Es decir que la relacién entre el lado mayor y el
menor esta en la proporcion Aurea. En el caso a, el médulo (razén entre el lado
mayor y el menor) es phi, 1.618; en el caso b el modulo es raiz de phi, que
resulta 1'273. He aqui dos rectangulos basicos de razén phi. Los estudios
sobre la percepcion se fijaran muy especialmente en ellos, pues son la primera
manifestacion de phi. Es el numero hecho figura, por tanto susceptible de ser
juzgado segun su proporcion. Al hablar de phi, resulta muy clarificador recordar
un numero que se parece, pero es mas conocido pues su estudio esta
generalizado en cualquier bachillerato. Se trata de Pi, o 3'1416 que rige la
medicidn de la circunferencia y del circulo. Como Phi, es irracional. En esto se
parecen. Pero se diferencian en que Phi puede representarse graficamente, se
puede traducir a geometria, mientras que Pi no. Como Phi es el resultado
numeérico de una proporcion, esta proporcion se puede traducir a esquemas

lineales, como son los rectangulos en los que se inscriben los huevos.

La relacion de la forma basica que es el huevo con el numero de oro,
con Phi, es obvia. Todos los huevos tienden en su perimetro exterior a este
numero, desde los mas "estrechos" a los mas "anchos". Zeising estudié otra

relacion inmediata, medible también en términos lineales.

4° En la relacién entre los ejes.

Se ha trazado un eje central, que une los puntos mas alejados entre si
del huevo. El eje transversal sefala los mismos puntos en sentido

perpendicular al eje principal. Traza una linea imaginaria, un horizonte por
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donde el huevo tiene su maxima anchura. Resulta que corta al eje longitudinal
precisamente en un punto que se aproxima mucho a Phi. El eje longitudinal
queda dividido en dos partes que cumplen la proporciéon Aurea. En palabras

mas complejas:

"El circulo de hinchazébn maxima del huevo se
encuentra mas cerca del casquete aplastado y determina una

razon Phi o proxima a Phi, sobre el eje de simetria" 100

El eje de simetria es aquel que divide al todo en dos partes iguales, el

eje vertical de nuestro esquema.

En todas las mediciones de formas naturales hay que tener en cuenta
que se trata siempre de aproximaciones. Ningun huevo cumple probablemente
la regla aurea al milimetro. Pero la aproximacion sin ser exacta, es
sobradamente aproximada para satisfacer el hecho de considerar a Phi como
una regla general. Ghyka utiliza la expresion "Ley estadistica media", lo que
probablemente es justo, tratandose de individuos diferenciados. Precisamente
esta es la base de Phi como regla de lo vivo: que todos los individuos se
diferencian entre si por pequefias particularidades, pequefias desviaciones
respecto a la regla general, esas excepciones en las que Cook veia la
caracteristica de lo vivo. En los huevos cualquier observador puede darse
cuenta que nunca son enteramente iguales. Este hecho se hara mas patente

en el analisis de las formas complejas.

100 M.GHYKA, op cit pag 146
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Muchas consideraciones podrian hacerse de hechos tan sencillos. En lo
que a nuestra linea de interés se refiere, estas observaciones muestran que
"Phi" es antes una ley biolégica que una ley estética. Conviene recordar este
hecho tan basico. "Phi", y toda la matematica o especulacion estética
relacionada con este numero es posterior al hecho de que es una ley bioldgica,
aunque histéricamente este descubrimiento sea bastante reciente. Para ser
precisos, se puede considerar que Phi es la formulacion matematica de una
ley biolégica. Es muy importante tener esto bien presente, puesto que radica
ahi lo esencial de la proporcion Phi. Antes que bella o no, antes que realizarse
en arte, es una constante matematica que rige en la naturaleza organica. Toda
insistencia en este punto es poca. Aqui se juega la conclusién a la que llega la
discusion tedrica de la Proporcién Aurea en nuestro tiempo: unos estudios tras
otros, (se pueden ir acotando innumerables campos del mundo organico, vital),
y no hace falta a acudir a técnicas complejas, la simple observacion de
nuestros sentidos en su escala natural, es suficiente. Todo estudio
experimental ha de ir mostrando detenidamente esta realidad: que el numero
Fi, o Proporcién Aurea es una ley bioldgica, que se cumple de forma tan
inexorable como la ley de la gravedad, o cualquier ley fisica, pero siendo ahora

una ley que rige el variado y dindmico mundo de lo vivo.

Esa forma "bella" de dividir un segmento, ya desde esta primera ojeada
a la biologia, se presenta como una forma "optima" de conformar un espacio.
Por esta razén la adoptan en muchos casos las formas vivas. Nada mas vivo
que un huevo, que contiene un nucleo, que ha de desarrollarse para formar el

nuevo ser, y una cantidad de materia organica, que es simple "relleno " o
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alimento para ese nucleo. Posiblemente esta disonancia es lo que hace que la
Naturaleza adopte una disposicion espacial que no es la esfera perfecta, en la
cual todas las partes estan a la misma distancia del centro, sino ésta mas

irregular, en la que el "centro" esta algo desplazado.

El tema del huevo no tuvo el mismo éxito de otras cuestiones que
Zeising plante6. Otros autores retomaran con entusiasmo los temas de
botanica, y ampliaran enormemente por ese campo las investigaciones. Ya
deciamos que es muy dificil que se planteen temas radicalmente nuevos en
cualquier arte o disciplina intelectual. Ademas muchas cuestiones no son
faciles y los autores vuelven a ellas para anadir unas observaciones que
todavia no se habian hecho y resuelven algun punto pendiente. Por ejemplo
los temas de botanica son bastante complejos y necesitan muchos estudios
complementarios. El cuerpo humano, el estudio de sus proporciones, era tema
mas conocido en Arte y en teoria del arte, de modo que habia mucho trabajo
realizado. La Naturaleza tiene tal riqueza de formas que son muchos los
campos inéditos que los autores plantean estudiar desde este punto de vista

estético - formal.

Queriamos afadir, sin embargo, que el Huevo ha apelado a la
imaginacion de algunos pueblos hasta el punto de considerarla importante en
su mitologia del origen del Mundo. Es bastante comprensible que en culturas
nacidas en contacto muy directo con la Naturaleza, surgieran mitos que
consideraban que el mundo habia sido originado de un Huevo Césmico. Son

tantas las especies animales que se reproducen por medio de huevos, que es
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natural que haya interpelado fuertemente a la imaginacion de quienes

observaban constantemente este hecho.

Veamos un curioso ejemplo. Se trata de un Huevo del mundo visto por

los Dogon de Africa occidental.

"El despertar del cosmos

Las
primeras
vibraciones del huevo del mundo, que se despliega hasta los

confines del universo." 101

La incipiente espiral que presenta dentro, indica un movimiento de
evolucion, de desarrollo. Veremos como la Espiral es la Forma vinculada por

excelencia al crecimiento.

Esta por tanto muy relacionada con la Divina Proporcion. No olvidemos

que el numero Phi es la clave por la que se rige el crecimiento de los seres

101 Jill PURCE. "The mystic spiral " Ed.Thames and Hudson, New York 1997 pag 97.
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vivos. Todo aquello que se refiera al crecimiento, esta de algun modo vinculado

con este numero o Proporcion. No podia ser menos en el caso de la Espiral.

Las espirales pueden desenvolverse de modos muy diferentes, segun
obedezca a una constante u otra. Para nuestra imaginacion, pensemos en
unas mas abiertas 0 mas cerradas, aunque siempre obedeciendo a una
regularidad. Como la recta o la circunferencia, puede estar subdividida segun
la Proporcién Aurea. Recordemos que al ser una Proporcion, es aplicable a la
recta, al plano, al volumen, a la curva... Hay por tanto una espiral que

responde en su desarrollo a la proporcionalidad Aurea.

Se llama espiral logaritmica, y se encuentra con enorme frecuencia en

las formas organicas de la Naturaleza.

Lo interesante es comprobar como la intuicion de un pueblo "primitivo",
relaciona la forma organica del huevo con la espiral del crecimiento. Dentro de
un campo que nos es ajeno, el de la formacién de los mitos, podemos
considerar "natural" que alguien halla considerado que el Mundo en origen era
un huevo. Si lo mencionamos, es porque consideramos bastante elaborado el
introducir dentro de un huevo una espiral de crecimiento. Parece una
estilizacion muy formal, muy abstracta, y sin embargo corresponde a una
realidad biologica. Solamente lo sefialamos como una peculiar referencia, ya

que estamos en el tema del huevo.
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Con ello indicamos que la Ciencia del Arte, en los ultimos anos, ha ido
en una direccidon cada vez mas universal, es decir, ahora se estudian culturas y
manifestaciones artisticas muy alejadas de nuestra tradicion occidental-
humanista. La aparicion de estas formas basicas, que son, como en el
presente caso, formas organicas fundamentales, no deberia extrafarnos. Ya
Picasso, desde un campo exclusivamente artistico, orientd la atenciéon "culta"
hacia expresiones artisticas mas primitivas, también mas originarias, como el
caso de las mascaras africanas. Esta vuelta a lo primario es una torsion
bastante compleja para la sensibilidad, y sin embargo, parece que da
vislumbres de importantes realidades. El caso que aqui citamos, el huevo
representado en una pintura rupestre africana, nos parece especialmente
relevante, porque expresa una geometria indiscutible. No solo es una
representacion del huevo, sino que indica el crecimiento del embrién como el

desarrollo de una espiral.

c) Un ejemplo vegetal

1° Ley de los angulos

Mencionamos ahora otro campo en el que Zeising trabaja, en este caso
en Botanica. Aqui su aportacién va a ser muy importante, pero de signo
diferente al caso anterior. Mientras no parece que existieran estudios previos
acerca de la forma del huevo, los botanicos si que se habian ocupado desde
hacia tiempo de la medicion del crecimiento de las plantas, hasta el punto de

que habian dado incluso un nombre a esta parte de su disciplina: filotaxis.

241



Es probable que el nombre no resulte del todo extrafio. Recordemos que
la Botanica como disciplina se formaliza durante la llustracion. Realmente en
un periodo muy paralelo al de la Estética, dentro de las disciplinas filoséficas.
Como sabemos, la Botanica se dedica en primer lugar a ordenar y clasificar el
abigarrado mundo de las especies vegetales. Entonces, en un periodo anterior
al uso de microscopios, las observaciones se centraban en lo que la simple
vista y sentidos humanos "al natural" podian abarcar. Esto no constituye una
limitacion, sino que acota un campo que en muchos aspectos se ha
abandonado posteriormente para ocuparse de cuestiones mas alejadas de los
sentidos. No significa esto que ese campo esté agotado, sino que se explora
menos. En todo caso fijémonos en unas sorprendentes constantes que los
botanicos venian observando desde mediados del XVII: Se trata del hecho de
que las hojas de los arboles no crecen de forma desordenada y arbitraria.
Brotan en sentido helicoidal respecto al eje central formando como una hélice,
cuyas "aspas", que son las propias hojas, estan situadas en una disposicidon

angular determinada.

En una escala algo mayor, se puede decir lo mismo de las ramas
respecto al tronco de arbol del que salen. Este hecho se puede observar con
facilidad en especies de tronco recto, como son el ciprés o el cedro, dentro de
las comunes y accesibles a la observacion en la vida cotidiana. Si se comienza
la observacion por abajo, desde el suelo si es un arbol, o desde el nacimiento
de la rama, si se trata de las hojas, se observa que crecen con una disposicién
angular. En muchas especies, mas que fijarse en las hojas hay que hacerlo

respecto al nacimiento comun de un grupo de hojas, o de hojas multiples.

242



Como el crecimiento se produce rodeando el vastago, no se trata de
observar las distancias a las que crecen unas de otras en linea recta, siendo la
recta el tronco, sino de observar la disposicion angular de las ramas,

considerando que el tronco es el centro de una circunferencia.

Si aplicamos a esta observacion lo que ya sabemos de la Proporcion
Aurea, consideramos que el "todo" que debemos dividir es una circunferencia,
no un rectangulo o una recta como en el caso anterior. Los segmentos "a" y

"b", mayor y menor, son ahora angulos. Veamos la explicacion de Ghyka.

"Zeising descubre en botanica la ley de los angulos,
para las separaciones angulares de las ramas
correspondientes a las de la particion en "phi", a saber : que el
valor medio de esta separacién angular es a= 137° 30' 28", tal

que se tenga a /360°-a = 360°a / 360°
Si se hace x = 360° = a + b, esto equivale a
a/x-a=x-a/lx oseaa/b=Dbl/a-b

En la ecuacién candnica de la seccion Aurea, a es el
angulo cuya diferencia a 360°, b, divide la unidad de angulos,
360° (la circunferencia de radio unidad), en media y extrema

razon: b = 222° 29°32" a=137°30' 27" 95.

Se encuentra de nuevo la formulacion de la seccidn
Aurea o nimero phi. Considerando el tronco como el centro de

una circunferencia, resulta que las ramas dividen a ésta
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angularmente en media y extrema razon. Es decir, de tal
manera que "el angulo menor es al mayor como el mayor al
todo". Si se traduce a cifras resulta que el Todo = 360°, son los
grados de una circunferencia, como es bien sabido. La division
en Phi, es decir, por algo mas de la mitad (que es 0'5),
exactamente 0618, da en la circunferencia unos angulos de
137° 30' 27" para el angulo menor, y 222° 20' 32" para el

mayor.

En el dibujo puede observarse:

Antes de entrar en mayores detalles es interesante
comprobar que se ha encontrado la razén util de la presencia
de la seccion Aurea angular en Boténica. Si se calcula que
angulo constante deben formar entre si las hojas o las ramas
de una planta (dispuesta en hélice ascendente sobre la rama o
el tronco) para asegurar el maximo de exposicion a un luz
vertical, o, lo que viene a ser lo mismo, para que sus

proyecciones horizontales no se recubran jamas exactamente,
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se encuentra como solucién matematica un Angulo de 137° 30'
27" 95. Church, que en sus estudios sobre la filotaxia fue el
primero en descubrir esta razén practica (confirmada
matematicamente por el profesor Wiesner en 1875) di6 al valor
a = 360° / phi al cuadrado = 137°30' 27", el nombre de angulo

ideal." 102

Es reconfortante que se haya encontrado una razén biolégica que explica
por qué las plantas en su crecimiento emplean el angulo ideal, o la particion en
Phi de la circunferencia. La razon es muy clara: se asegura un maximo de
aprovechamiento de la insolacidn, o captacion de la energia solar, que es la
energia primaria, que mueve su vida y en consecuencia la vida de los seres
vivos que dependen de ellas. Naturalmente estas mediciones, el angulo ideal,
se da en situaciones ideales también, en el caso de un planta o arbol que esté
aislado, sin interrupcién alguna a su insolacion. Apenas se da el caso de una
planta asi, normalmente su crecimiento se ve condicionado por objetos que
limitan sus zonas de luz y sombra, la presencia de otras plantas o de
obstaculos artificiales, como edificaciones, etc.. ademas hay especies,
numerosas que crecen en este sentido angular, y otras que estan
determinadas por una geometria mas simple, como es el circulo dividido en

cuatro segmentos. Lo que parece constante, tanto en esta medicion de los

102 M. GHYKA. Estética de las Proporciones. op cit pag 44
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angulos como en otras cuestiones, es que hay una geometria subyacente. No
es caodtico ni arbitrario el reino vegetal, como una detenida observacion pone

de manifiesto.

Las investigaciones de Zeising en este punto representan un interesante
intercambio de conocimientos entre disciplinas muy distantes. Zeising, al
estudiar el tema de los angulos que forman las hojas en su crecimiento
alrededor de un tallo o eje, estaba entrando en una cuestion que los botanicos
de su tiempo tenian planteada. Su aportacion personal, fue hallar que estos
angulos estan en una relacibn numeérica que se aproxima a la constante Phi,

numero muy conocido en las investigaciones estéticas.

2° Serie numérica

En las cuestiones relativas a la medicion de las plantas, conviene
mencionar otra cuestion matematica relacionada con Phi, mas sencilla de
seguir que la cuestion de los angulos. La hemos mencionado en la
presentacion matematica que precede al capitulo, y volveremos sobre ello. Con
frecuencia en botanica se observa la realizacidn practica de una serie numeral

que se conoce como "Serie fibonacci". Este es el sobrenombre de su creador,

un matematico italiano, Leonardo de Pisa, que divulgd sus conocimientos en su
obra Liber Abaci, en la remota fecha de 1202. Mencionamos este dato histérico

como curiosidad, que siempre facilita la fijacion de los datos matematicos.

Conociendo la cuestion de los angulos y familiarizados con la serie

Fibonacci, podemos seguir los comentarios que sobre esta cuestion hace uno
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de los mayores cientificos de nuestro siglo, Hermann Weyl, colega de Einstein

y de Heisenberg, y el mas interesado por los temas de Estética de esa

"constelacion de sabios".

"Las hojas en torno del vastago de una planta presentan
con frecuencia ordenaciones espirales. Goethe hablé de una
tendencia espiral en la naturaleza y, bajo el nombre de filotaxia,
este fendmeno ha sido desde los dias de Charles Bonnet
(1754) objeto de muchas investigaciones y especulaciones
entre los botanicos. Se ha encontrado que las fracciones a/b
que representan la disposicion helicoidal de las hojas son muy

a menudo miembros de la " sucesion de Fibonacci".

11,112, 2/3, 3/5, 5/8, 8/13, 13/21, 21/ 34...

que resulta al desarrollar como fraccién continua el
numero irracional 1/2 (raiz de 5 -1). Este numero no es otro
que la aurea sectio que ha jugado papel relevante en los
intentos de reducir la belleza de las proporciones a una formula
matematica. El cilindro sobre el que se enrolla la hélice puede
sustituirse por un cono; ello significa reemplazar el movimiento
de hélice por cualquier semejanza propia, rotacion combinada
con dilatacion. La disposicion de las escamas en una pina de
abeto responde a esta forma mas general de simetria en
filotaxia. La transicion cilindro-cono-disco es obvia, ilustrada
por las hojas de una planta, las escamas de una pifia y la

inflorescencia discoidal del Helianthus con sus florecillas.
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Donde pueden medirse con precision los numeros, a saber, en
las escamas de una pifia, no son raras desviaciones
considerables. P. G. Tait en los Proceedings of the Royal
Society of Edinburgh (1872), intent6 dar una explicacion
simple, mientras A. H. Church en su voluminoso tratado
Relations of phyllotaxis to mechanical laws. (Oxford 1901-1903)
ve en la aritmética de la filotaxia un misterio organico. Me temo
que los botanicos modernos toman mucho menos en serio esta

cuestion de la filotaxia" 103

Muchos comentarios pueden hacerse de este tema que impulsé mucho

esfuerzo intelectual. Consideremos solo algun aspecto:

A- Se muestra innegable la existencia de un orden matematico, formal,
subyacente al aparentemente cadtico o "espontaneo” mundo de lo vegetal.
Sin pretenderlo expresamente, Weyl menciona lo que podemos considerar
una Forma, por su presencia constante en la Naturaleza, y es la espiral. No
entremos ahora en sus caracteristicas, sino en cuanto es una configuracion
omnipresente en el mundo natural, a la cual se adapta la proporcionalidad
Phi, como se adapta al circulo o al segmento lineal. Tanto las Formas como
las Constantes numéricas se han hallado por observacion, en modo alguno

son una construccion arbitraria. Weyl explica bien la matematica que

103 Hermann WEYL, "Symmetry" Ed. Mc.Graw-Hill, 1991, trad. L. Abellanas, pag 60
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muestra el mundo vegetal: EI movimiento helicoidal, la relacion con la serie
Fibonacci... aunque se muestre mas cauteloso en cuanto a establecer

reglas fijas, dada la "imprecisién " de las mediciones efectivas.

B- También sin pretenderlo especialmente, hace una critica muy
efectiva respecto a la sobrevaloracion del numero Phi. Considera que se habia
hecho de esta constante numérica, tan presente en la ordenacion del mundo
organico, nada menos que una reduccion. La palabra es interesante, porque
efectivamente, desde el punto de vista formal y matematico se habia llegado a
reducir a esta particular proporcion la "belleza de las proporciones". Su libro
"Simetria", que dedica a la dimension estética de las matematicas, es en
realidad una presentacion de toda la armonia formal, de la intrinseca
estructuracién que la matematica muestra, de la cual la proporcién Phi es una
concrecidon especialmente interesante y atractiva para la percepcion, pero esta

integrada en una ordenacion formal mas general.

El numero Phi es por supuesto un elemento importante de esta
estructura general, pero hay una gran distancia entre la nocién de Forma, que
nunca puede ser rigida, y la de férmula, cuya estrechez es obvia. Esta dualidad
se presenta siempre en los estudios estéticos que implican las matematicas, y
conviene detenerse un momento en este punto. Deciamos que el primer
escollo que han tenido que superar los estudios desarrollados alrededor del
numero Phi ha sido precisamente éste: el reducir una proporcionalidad
considerada de modo general y que puede entenderse desde al amplio

concepto de Forma, a una regla estricta, a la asfixiante nocion de formula.
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Todo ello es mas evidente en los temas musicales, relacionados con el

sonido, porque en este caso las mediciones pueden ser muy precisas.

"Mersenne no reduce lo sensible del sonido a la forma.
Mas si convierte la forma en férmula matematica, al definir
cada sonido por un numero de vibraciones de aire. Y en tal
medida, la apuesta pitagorico-platonica (aunque relativizada
por el hecho de que el sonido no se agota en numero)
encuentra alli ese apoyo que le otorga la fisica moderna en

general". 104

El autor de estas lineas dedica un denso libro a estudiar el lugar filoséfico
de la matematica, presente desde el principio del pensamiento griego, que es
del mayor interés para estudios del tipo que intentamos. En esta cita menciona
la posibilidad de reducir una cualidad definida como tal por el conocimiento
sensible, a su formula matematica. En ello se juega toda la estética Formal.
Pero lo que Weyl plantea es que no se puede reducir la armonia global de toda
la estructura matematica subyacente en la Naturaleza a una sola de sus

configuraciones, por muy omnipresente y poderosa que sea.

104 victor GOMEZ PIN. 'La tentacién pitagérica. Ambicién filoséfica y anclaje matemético” Ed.

Sintesis. Madrid 1998, pag 51
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3° Consecuencia.

Pero esta digresion nos aleja del tema presente, la presencia de esta
determinada constante matematica, en el mundo vegetal. El encuentro en este
determinado punto es un caso muy interesante e infrecuente de dialogo entre
disciplinas, en este caso de la botanica, la matematica y la estética filoséfica.
Seria una omision importante no citar al autor que ha estudiado con mas
detalle estas cuestiones, ya en nuestro siglo. Se trata del ya citado Andrea
Cook, que actualiza y replantea el tema de la filotaxis, y sus consecuencias
estéticas, en su obra de 1914. Este autor, como el mismo Weyl, es un caso
que se repite en la "ciencia del arte". Son autores que dedican a estos temas
relacionados con lo estético una obra de su producciéon, diferente a su
trayectoria profesional general. Como si el analisis de lo bello resultara una
necesidad o un término natural, despues de una larga dedicacion a las
matematicas estrictas o las ciencias naturales. Esto confiere un caracter

particular a esas obras.

Veamos como analiza Cook los puntos que ya hemos mencionado, y
algunos otros relativos al andlisis de la superposicion de las curvas en la

disposicion de las hojas y semillas vegetales.

"El hecho de que las hojas de una mayoria de plantas
complejas este arreglada en una secuencia espiral alrededor
de un tallo, ya sea un alargado brote como la rama del Pinus, o
de la Araucaria, o una roseta espiral, como en el caso de una
rosacea o Diente de Ledn, es tan obvio que debe ser

considerado como un fendmeno general y fundamental de
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construccion vegetal. No es dificil de ver una razon para este
arreglo; una ligera consideracion de lo que es realmente una
hoja, y cual es su finalidad en la vida, arroja una luz
extremadamente interesante en esta fase de la forma de la
planta. Todas las plantas terrestres producen hojas como
apéndices desarrollados de los puntos de crecimiento de sus
tallos en la forma de una delgada lamina, que presenta una
superficie lo mas amplia posible al ambiente exterior de aire y
luz solar. De esta manera la planta produce un cuerpo
superficial enormemente desarrollado para una determinada
cantidad de materia viva, la cual entra en conexién directa con
los gases atmosféricos y con los rayos incidentes de sol, de los
cuales mas adelante la energia es utilizada para construir la

sustancia de la planta.....

Para obtener la minima superposicion y la maxima
exposicidn es necesario que la planta desarrolle sus hojas en
un angulo 137° Para obtener la maxima superposicion la
construccion mas equilibrada y sencilla seria en series de filas
verticales... el hecho es que la construcciéon de una planta
dada es con frecuencia un compromiso muy complejo entre
factores opuestos..... Como las mediciones angulares en
términos por debajo de un grado son extremadamente vagas

en la observacion de una planta determinada, dada la dificultad
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de realmente centrar un tallo con exactitud, el problema se ha

estudiado desde otro punto de vista.

La misma razoén 1/2 (raiz de cinco) es la solucion de otro
problema que afecta la serie de numeros obtenida por la suma
de 1+2=3. 2+3=5, 3+5=8 en adelante... La peculiar propiedad
de esta serie esta en que la razén de cada par sucesivo de
estos numeros es aproximadamente constante. Mientras, en
sentido ascendente, esta razon se acerca al limite, siendo el
limite, de hecho 1/2 (Raiz de cinco menos uno). Esta
propiedad matematica quizd no tenga peso en la propia
botanica, pero permanece el hecho de que estos numeros
Fibonacci se presentan tan comunmente en los desarrollos
espirales de los vértices de las planteas, que no pueden ser
totalmente sin sentido o accidentales. Asi, las plantas estan
partidas comunmente en 3 0 5. Las escalas de las pifias de los
pinos se desarrollan en 5, 8, o 13 series curvas. La serie curva
del centro de una margarita son 21 y 34, mientras hay que son
casi constantemente 13 hojas verdes en la parte de atras del
"capitulum". En un girasol las filas radiales de las pepitas
suelen ser 34 y 55, y en las mayores 89 y 144. Es imposible
evitar el poner estos hechos juntos, y, asumiendo (como se ha
hecho en botanica) que la concurrencia de tales numeros en el
caso de los sistemas construidos de forma espiral da una

relacion definida con la razén de Fibonacci "1/2 raiz de cinco
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menos uno", y que esa relacion tiene que ver con el angulo

Fibonacci o angulo ideal 137° 30 ' 28".

En otras palabras, El hecho de que las plantas expresen
el arreglo de sus hojas en téerminos de numeros Fibonacci, tan
frecuentemente que pasa por un caso normal, es una prueba
de que estan tendiendo a la utilizacion del angulo Fibonacci
que dara una minima superposicion y una maxima exposicion a

sus miembros asimilados. (cursiva en el original) 105

Resulta notable, por mucho que uno se familiarice con ello, este
encuentro con unas leyes matematicas subyacentes al mundo del crecimiento
vegetal. Y no lo es menos la razon practica a la que tal ley obedece. Los
botanicos habian observado una cierta periodicidad, que podia llegar a
medirse, en el brotar de las hojas y ramas de las plantas. A estas
observaciones empiricas les faltaba la unidad de una hipétesis que diera razén
de esta constante, hasta que los estudios sobre el numero Fi, y mas
exactamente, la relacién de este numero con la serie Fibonacci, empiricamente

observable, di6 unidad a todas las observaciones.

Por otra parte, en un ambito de estudios muy distante, existia una larga
tradicion estética que mencionaba una proporcidon determinada como

especialmente "bella". Esta proporcion se realizaba en el cuerpo humano. Ya

105 Theodor Andrea. COOK "The curves of life" Dover publications. New York. 1979. Pag 84,

85.
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supone un esfuerzo tedrico notable considerar esta Proporcion, no desde la
connotacion de "bella" sino, desde el sentido quizas mas originario, y desde
luego mas estricto de "adecuada", "éptima". Con ello se abria camino para
considerar que si rige la corporalidad humana, se debe a razones bioldgicas
independientemente de sus cualidades estéticas. Ello condujo a estudiar si la
periodicidad que los botanicos encontraban en el crecimiento de las plantas
puede responder a la misma numeracién que el crecimiento del cuerpo
humano. Zeising establecio este cauce inamovible por el que luego discurririan
con precision cada vez mayor los estudios de diferentes aspectos de la
naturaleza viviente. Pero sus estudios comenzaron por el analisis de la
corporalidad humana, reconocido por el arte durante siglos como el ambito por

antonomasia de la proporcion Aurea.

Tanto en plantas como en animales, como en la corporalidad
humana, esta proporcionalidad, que se define matematicamente como numero
Fi, supone el maximo ahorro de energia vital, de esfuerzo que un organismo
ha de desarrollar en su crecimiento. Es una constante omnipresente que ha

venido a llamarse “ principio de economia”.

La Estética alemana incorporé plenamente la dimensién estética de este
hecho biologico. La percepcion humana traduce la presencia de este principio
en un sentimiento muy particular, que ha resultado irreductible a otros

sentimientos, el sentido estético o percepcion de lo bello.

El profesor Friedrich KAINZ hace una clasificacion de los principios
objetivos que dan lugar a un resultado estético. Junto a los principios formales

( Simetria y Proporcién, Euritmia y armonia, simplicidad y complejidad), y a su
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mismo nivel, menciona dos principios independientes : La Unidad en la

multiplicidad, y el de Economia, que llama exactamente

“Das Prinzip des Kleinsten Kraftanfwandes (Okonomieprinzip)”106

Este sentido de las “pequenas fuerzas”, muestra a nuestro juicio su
origen de investigacion bioldgica. El principio de economia entra asi en
Estética, con el sentido de aproximado de “un minimo de esfuerzo por un
maximo de resultado”. El sentido mas estrictamente biolégico ha quedado un
tanto olvidado. Sin embargo el término Economia de medios ocupa hoy un
lugar central entre los conceptos estéticos. La ley de “economia del esfuerzo”
se percibe en las obras de la Naturaleza como un resultado de alto valor
estético, en cierto sentido inigualable para las obras humanas. Debido a este
resultado estético, resulta muy adecuado para analizar las obras de arte. Se
emplea mucho para conceptuar esa dificil facilidad que se encuentra en las
obras de arte logradas. En todas ellas hay una relacion entre el esfuerzo y el

resultado; la materia empleada y el efecto.

“Cuanto mas amplios sean los sectores de realidad (a veces el
todo, el cosmos entero, o el mundo humano en su integridad)
manifestados en su compleja densidad de niveles , y menor sea

la cantidad de materia perceptible empleada, y ello se haga con la

106 KAINZ, Friedrich, SEXL- VERLAG, Wien, 1948, Pag. 623.
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mayor economia de recursos expresivos, mas estética sera la

obra obtenida”. 107

d) La corporalidad humana

1° Punto de vista estatico

(a) La proporcion basica

Zeising dedicé gran parte de sus estudios al ambito clasico de la
proporcion armonica donde siempre se habia conocido y estudiado: el cuerpo

humano.

Seguimos lo principal de sus investigaciones a través del autor que ha
sido un gran sintetizador del tema de la divina Proporcion: Matila Ghyka. En la
primera obra de este autor, que citamos repetidamente, ofrece una exposicion
del tema de gran calidad. Se edité en Paris, en 1927, lo que hace que el
conocimiento del numero Phi, en el area de influencia parisiense, en la cual

podemos incluir a "grosso modo" y a nuestros efectos, a los lectores

107 CENCILLO, Luis. “ Creatividad, arte y tiempo. Antropologia del arte “. tomos | y Il. Ed.

Sintagma, Madrid 2000. pag 30. (negrita del autor)
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espanoles, se centre en gran medida en la obra de Ghyka. Los lectores de
"Estética de las Proporciones" pueden estar seguros de tener una informacion
muy completa, objetiva y veraz sobre el Numero de Oro. Veamos ahora como
resume Ghyka las investigaciones de Zeising, en un estilo conciso, del que no

puede omitirse ninguna palabra.

"En las estatuas antiguas y en los hombres
perfectamente proporcionados, e/ ombligo divide su altura total
segun la seccion aurea. Esta comprobacidén, que esta de
acuerdo con los canones muy estudiados de Durero y de
Leonardo, ha sido hecha nuevamente en las estatuas griegas
de la época de Fidias. El propio Zeising efectué medidas sobre
miles de cuerpos humanos y encontré6 que este canon ideal
parece ser la expresién de una ley estadistica media para los
cuerpos sanamente desarrollados. Encuentra al operar sobre
estas series de observaciones, que las proporciones del cuerpo
masculino oscilan en torno a la razén media h/n = 13/8= 1,625,
reduciendo un poco mas la seccion aurea para las mismas
proporciones del cuerpo femenino en el cual se verifica que el

valor de la razén media de h/n es 8/5 =1,6." 108

Para mayor claridad, diremos que " h" es la altura total del individuo y "n"

el segmento mas largo, es decir, desde la cintura hasta el suelo.

108 M. GHYKA, Estética de las proporciones. Ed. Poseidon 1983, pag 38.
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Este es el "lugar” clasico de la Divina Proporcion, que desde los griegos,
pasando por el Renacimiento ha identificado esta medida con un canon
artistico utilizado para "representar" el cuerpo humano, algo tan necesario en
una cultura cuyas artes visuales han estado durante siglos centradas en la
figura humana. Los estudios netamente cientificos de 1855, afio en que Zeising
publica sus Aestetische Forschungen demuestran definitivamente que no es
una proporcioén que los griegos inventaron, sino que la hallaron, como fruto de
una rigurosa observacion del cuerpo humano cuando resolvieron dar un giro

naturalista a su arte, a la representacion escultorica del ser humano.

Los artistas griegos estaban convencidos de que en sus obras aplicaban
y revelaban las leyes que rigen en la naturaleza, que presentaban no soélo el
aspecto de las cosas sino también su esencia, su estructura eterna asi como lo
que es bello objetivamente, y no solo lo que gusta a la gente. Su fundamental
concepto de symmetria significaba proporcién, y no era una proporcion

inventada por el artista sino la proporcién propia de la naturaleza.

El canon en el arte, los artistas lo entendian como un descubrimiento y
no como un invento, no como una idea, sino como la verdad objetiva que

habian logrado encontrar.

Zeising llamé a este hecho "ley de las proporciones" (Proportional
Gesetz). Ante todo es un factum, un hecho: el cuerpo humano esta dividido por
la cintura de forma tal que la razén entre la parte mayor (cintura a planta de los
pies) y la menor (parte alta de la cabeza a cintura) es igual a la altura total
respecto a la parte mayor. Después, y considerando que esta proporcionalidad

se cumple en multiples organismos vivos, animales y vegetales, se puede
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buscar una razon biolégica que explique este hecho. Posteriormente, y como
consecuencia, se puede considerar que no es extraio que el ser humano
considere esta proporcionalidad "bella", "adecuada", puesto que con ello

traduce la conformidad con respecto a la proporcion por la que esta regido.

"La division determinada por el ombligo es la
manifestacion mas importante de la seccion aurea en el cuerpo
humano, pero se encuentra también faciimente en las

proporciones de las demas partes del cuerpo.

La proporcion Phi esta determinada en la altura del
cuerpo humano (pero con la menor abajo) por el nivel de la
extremidad de los dedos medianos cuando los brazos caen

verticalmente.

Igualmente se tiene:

altura del rostro (hasta la raiz de los cabellos) / distancia
vertical desde el arco superciliar hasta el término del mentén
=distancia desde la punta de la nariz al término del mentén /
distancia dela comisura de los labios hasta el término del

mentén = Phi.

Aunque Zeising no precisa el concepto de la serie Phi
como lo hicieron mas tarde Barr y Schooling en el libro de Sir
Th.Cook, observa sin embargo (a propdsito del cuerpo
humano) la principal consecuencia practica del hecho de que

sea a la vez geométrica y aditiva, a saber: que a partir de dos
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de sus términos consecutivos, se puede construir la serie
creciente o decreciente de los otros por simples adiciones o
sustracciones graficas, y resume de un modo general las
causas de la preexcelencia estética de la seccion aurea al
demostrar que, aparte de la simetria, introduce una continuidad

infinita o facultad de repetirse, de reflejarse indefinidamente" 109

La proporcionalidad Phi no es en modo alguno arbitraria, no es una
imposicion matematica sobre la realidad empirica, sino por el contrario, el
hallazgo de la férmula matematica (en este caso el término es correcto) que
expresa la proporcionalidad por la que esta regido el crecimiento de los
organismos vivientes. El cuerpo humano no es ninguna excepcion. Este hecho
es absolutamente indiscutible. Cumple sobradamente todos los requisitos que
la ciencia mas estricta pueda exigir. Hemos subrayado el hecho de que el
propio Zeising ya realizd mediciones sobre miles de cuerpos humanos. Pero
después que él, mientras los matematicos precisaban el numero Phi, se han

seguido haciendo mediciones aun mas precisas.

"El cuerpo humano ( y dentro de él, la cara) muestra
una "commodulacién" de proporciones extraordinariamente
sinfénica... Jay Hambidge ha analizado cientos de esqueletos

y publicado sus sorprendentes resultados en la revista

109 M. GHYKA, Estética op cit, Pags. 38, nota 12 y pag 42
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Diagonal (Yale University Press). Aunque las mediciones
individuales varian, e incluso las maneras segun las cuales las
proporciones estan relacionadas, pueden adoptar muchas
formas (variaciones de la clave o modo) cada esqueleto normal
revela lo que es un perfecto disefio o tema armonico. Debemos
admitir con Hambidge que los esqueletos muestran detalles y
un disefio general de estos temas de manera mas rigurosas
que el cuerpo humano vivo, en el que la piel, tejidos
musculares, pelo, etc. introduce fluctuaciones que se traducen
con menor facilidad en mediciones precisas. Mientras en el
cuerpo humano vivo el ombligo es el centro visible de simetria,
polo o foco del sistema de proporciones (como ya anotd
Vitrubio), en el esqueleto, el centro es (en una proyeccion
frontal) la interseccion entre eje vertical y la linea horizontal

tangente a los huesos altos de la pelvis" 110

Esta "dualidad de centros" ha sido motivo de estudio para quienes
querian llegar a una armonia absoluta en las proporciones humanas. Se ha
encontrado la solucidn, y ello ha sido posible al cambiar el punto de vista.

Considerado de un modo estatico, los "centros " estan siempre separados,

pero no asi cuando el cuerpo humano esta en movimiento. Veremos en el

110 M. GHYKA. 'The geometry of art and life " Dover N.Y. 1977 pag 97; 1° edition N. Y. 1946,

pag 97
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subcapitulo siguiente como el punto de vista dinamico de considerar las
proporciones naturales se manifiesta mas completo, "da razén " de cuestiones

que si no tienen explicacion de otra manera.

(b) Consideracion tedrica.

Sea sobre cuerpos vivos, o sobre esqueletos, las mediciones dan
siempre el mismo resultado: una "sinfonia” en "clave de Phi". El propio Ghyka
utiliza terminologia musical, pero no es una metafora , sino que es la mas
exacta definicion del resultado de estas mediciones. En todos los cuerpos
humanos medidos, las proporciones de sus partes responden a esta
proporcionalidad. Ya hemos visto que hay una diferencia especifica entre los
masculinos y los femeninos, resultando estos ultimos mas "cortos", es decir
que el horizonte que marca el ombligo, lo que llamamos cintura, esta en estos
mas cerca del suelo en lo femeninos. También se han hallado constantes
proporcionales en los diferentes grupos étnicos, independientemente de la
altura total de los individuos. En definitiva, y el hecho es verdaderamente
notable, todos los seres humanos responden a este "tema" comun en la
proporcionalidad total y en sus partes menores, y sin embargo ninguno la repite

exactamente.

Al decir partes menores, sefialamos la proporcion mas facil de verificar:
El brazo, tan facilmente observable, esta dividido segun el numero Phi. Dado
que éste es una proporcion, una manera de dividir un segmento, segun hemos
ido ya sefalando, la proporcion puede repetirse indefinidamente. El "lado

mayor" puede subdividirse en dos que sean a su vez en "lado mayor y menor"
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y asi sucesivamente. Es lo que se denomina "propiedad aditiva". Lo que es una
propiedad de la matematica tedrica resulta sorprendente al verlo hecho
realidad en cada uno de nuestros brazos. Tomando la medida de menor a
mayor la falange ultima de los dedos esta en proporcion aurea respecto a la
siguiente, y esta a la siguiente... ; Asi el largo total de la mano respecto al
antebrazo hasta el codo... Pero esta proporcion, que se repite en todo el
cuerpo, es individual, en el sentido que las pequehas variaciones
proporcionales se repetiran de la misma manera para ese individuo dado. Por
ello se habla de una " variacion sobre un mismo tema" como se realiza en

musica.

Durante siglos, mas exactamente milenios, este hecho era conocido.
Descubierto por los griegos, y redescubierto posteriormente, como tantas
cuestiones de la Antiguedad, en el Renacimiento. Era donde se sabia que la
Divina Proporcion se realizaba, si no fue en origen el analisis del cuerpo
humano lo que llevo a estos conocimientos matematicos. En todo caso era una
cuestion que pertenecia primordialmente a la teoria del Arte. Se consideraba
esta Proporcion como la "medida perfecta" para representar el cuerpo humano,

que se realizaba en individuos especialmente bien proporcionados.

Las investigaciones de Zeising son conceptualmente muy novedosas,
pues es el primero que reconoce esta proporcion en todo el orden vital,
centrandose en varios aspectos: en el cuerpo humano, recogiendo de forma
mucho mas sistematica lo que ya era conocido en arte, relacionandolo

audazmente con mediciones que los botanicos tenian establecidas, vy
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verificandolo en una forma organica muy sencilla, que nadie habia tenido la

curiosidad de medir, el huevo.

Esta busqueda de una unidad matematica, mensurable, subyacente a
todo el reino de lo viviente, tan absolutamente dispar en su apariencia externa,
proviene en su caso exclusivamente de una disposicion filosofica. Es la teoria,
meramente especulativa y bastante dificil de aprehender, que es la nocion de
Forma. La posibilidad de que existan unas Formas Mentales, expresables

matematicamente que conformen la apariencia, el Fendmeno perceptivo.

Para nuestra simple comprensién como lectores, el tema se ha facilitado
enormemente, pues la ciencia actual ha establecido y divulgado muchas
cuestiones que hacen comprensible y hasta "necesaria" la existencia de una
Proporcion comun al orden vital, como veremos cada vez con mas claridad.
Pero las especulaciones de Zeising no solamente son previas a todo lo que
ahora es de dominio comun, sino que probablemente son el origen, la

inspiracion, de muchos descubrimientos.

Las investigaciones de Zeising tardaron en salir del marco tedrico en el
que habian surgido. Afios mas tarde, el movimiento de la Bauhaus retomo

estas consideraciones estéticas e intento llevarlas a la practica.
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Citamos el conocido diagrama de Le Corbusier, que da una version

contemporanea de las proporciones del ser humano. 111
f \

Quedan indicadas por una parte, la proporcion basica que divide al ser
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humano de cabeza a pies, en su normal posicidén erecta. El ombligo sefala "el
corte" entre parte menor y mayor. El diagrama sefiala ademas otra relacién
aurea: la que se establece entre el "todo" considerado como el cuerpo con el
brazo extendido y el centro que en los esqueletos supone el hueso alto de la
pelvis. La proporcionalidad aurea aparece una y otra vez en diferentes
relaciones del cuerpo humano, ademas de la basica y mas obvia a la

percepcion, la de la postura frontal erecta.

111 LE CORBUSIER. The Modulor. Cambridge, Mass, Harvard University Press 1954
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Indiguemos simplemente que, asi como en el Renacimiento, las
consideraciones matematico-estéticas resucitadas por Paciolli, dieron lugar a
un sinfin de obras de arte y de edificaciones, en la época llamemos
contemporanea, que comienza con la publicacion de Aesthetische
forschungen, en 1855, ésta consecuencia practica no ha existido como tal. El
sistema mas "racional" de medicién, el sistema métrico decimal, se ha
impuesto absolutamente por razones practicas y de universalidad en su uso,
quedando estas medidas "irracionales", como el numero Phi, en el terreno de

lo tedrico, muy apto para consideraciones estéticas y analisis matematicos.

Para apreciar debidamente el alcance de estas especulaciones,

debemos considerar que es necesario vencer una doble dificultad:

1 - Por una parte los presupuestos teédricos, o dicho de otra manera, la
orientacion filoséfica habitual, no facilita la consideracion de la
corporalidad humana como formando parte del conjunto de la
Naturaleza viva. Es posible que se deba a una sobre-estimacion del
elemento racional, que obviamente diferencia y distingue al ser humano.
Esto ha hecho que desde un punto de vista meramente especulativo no
se considere apenas al ser humano desde su corporalidad. Hay una
tendencia, mas de habito, o de conocimiento sensitivo, que tiende a
considerar al ser humano como aparte, minusvalorando los factores que
pueda tener en comun con otros vivientes. Naturalmente es diferente,
esto es indiscutible, pero en un analisis de conocimiento, el
conocimiento perceptivo, sensitivo, esta plenamente integrado en la

corporalidad, y este es un factor que la Estética debe considerar como
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propio. El analisis del numero Phi obliga a esta consideracion
"integrada". Entre los fildsofos, hemos visto que Leibniz hace una
"escala de seres vivientes" muy sutil, que ha inaugurado toda una

tradicion en la cual esta visibn mas unitaria surge espontaneamente.

2 - Por otra parte, todavia hoy sigue siendo dificil aceptar que tras la
gran diversidad de la vida hay una unidad subyacente; No una unidad
metafisica o de algun modo intangible, sino fisica: la energia solar, que
es la energia primaria para nosotros, mueve la pulsacién del
crecimiento, toda la vida. Si admitimos que Phi puede ser una ley fisica,
que rige el crecimiento del ser humano y de todos los vegetales,
animales, etc.. que dependen de una misma fuente de energia,
estamos admitiendo una manifestacion de una unidad fisica, que en su
expresion formal puede ser considerada metafisica. Phi tiene la
cualidad peculiar de ser un puente entre el reino fisico y otros mas
sutiles. La misma Ley que rige nuestro crecimiento, condiciona nuestra
percepcion y se manifiesta como un principio abstracto, perteneciente a
un Orden mental superior. Esta es la condicion especial de este
numero, y por ello, si no se realiza con rigor el transito del orden fisico

al mental, puede dar lugar a las mas variadas desviaciones.
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2° Punto de vista dinamico.

(a) Mediciones

La notable personalidad de Zeising se muestra una vez mas en cémo
aborda el tema, hasta cierto punto conocido, de las proporciones del cuerpo
humano. De todo lo expuesto anteriormente, no hay propiamente nada
radicalmente nuevo, excepto la precision mucho mayor de las mediciones, pero
ni siquiera el método experimental de analizar esqueletos era desconocido

para los artistas mas exigentes.

Pero Zeising hizo algo al mismo tiempo muy sencillo, y muy
enriquecedor: analizé el cuerpo humano, no solamente en sus proporciones
adultas, en las que el organismo permanece fijo durante todo el periodo de la
madurez, sino en su proceso de crecimiento, los primeros veinte a veinticinco
anos. El observar las proporciones de un organismo humano adulto como
etapa final de un proceso de crecimiento explica muchas cosas. En gran
medida da razén del porqué de esta proporcionalidad. Era un hecho empirico
de todos conocido que las proporciones varian en las distintas fases del

desarrollo, pero nadie se habia detenido a considerarlo con atencion.

"Por lo demas Zeising no se limita a la medida de esta
proporcion h/n en los adultos, sino que también estudia su
variacion durante el crecimiento. Observa que en los recién
nacidos el ombligo divide el cuerpo en dos partes iguales, de

modo que la razon h/n tiende gradualmente hacia su valor
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definitivo. Para un nifo vardn, que Zeising pudo seguir desde
su nacimiento hasta la edad de 21 afos, he aqui los valores
consecutivos de la razén h/n y de la n/m (representando h, la
altura total, n la distancia vertical entre el ombligo y la planta de

los pies, y m la distancia entre la cima del craneo y el ombligo).

Altura h en metros Edad (en afos) h/n n/m
0,485 0 2 1
1 1,90 1,11

0,863 2 1,84 1,17
3 1,79 1,26

4 1,75 1,34

5 1,70 1,42

6 1,68 1,45

7 1,67 1,50

8 1,65 1,54

9 1,64 1,57

10 1,64 1,57

11 1,63 1,58
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12 1,63 1,58

13 1,625 1,60
17 1,59 1,70
1,731 21 1,625 1,60

Para pasar de la razéon n/m = p a la h/n basta recordar

que

h/n=p+1/p.

Zeising observa que en este caso tipico, la razon p,
Despues de haber alcanzado una primera vez el valor definitivo
(1,60) hacia los trece afos, lo sobrepasa por una fuerte
oscilacién que, hacia el decimoséptimo afio da al cuerpo
adolescente  proporciones ultrafemeninas, para volver
rapidamente a la razon masculina 1,60 al término del

crecimiento." 112

Son mediciones realizadas con un mero sentido especulativo, no por

razones medicas o practicas. Revelan los cambios a lo largo del proceso de

112 GHYKA, "Estética de las proporciones”, op cit pag 40.
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crecimiento, pero la oscilacion principal es la que presenta la primera cifra y la
ultima del desarrollo. En el momento de nacer un individuo humano tiene la
proporcion 1/1. Es decir, el ombligo senala la mitad de su dimension total.
Cuando ha terminado su crecimiento, la proporcion es 1/ 1,60i8... con las
innumerables pequefias oscilaciones individuales. Ha pasado de tener una
proporcion en la que la cintura divide al cuerpo segun una Simetria estricta, es

decir, por la mitad, a una division segun la divina Proporcion.

A la vista de estos datos, cabe hacerse alguna consideracion respecto a
si existe alguna razén biolégica que lo explique. En el cuerpo humano, al nacer,
la parte mayor y la menor son iguales, en cuanto a dimensién. En su desarrollo
final, una parte ha aumentado, es la "parte mayor" de la proporcion, que
organicamente corresponde en su mayoria al aparato locomotor. Es decir, en
el crecimiento, proporcionalmente, crecen mas brazos y piernas, y sin embargo
los 6rganos vitales, como visceras claves y el complejo sistema nervioso
humano, los érganos del conocimiento, corresponden casi todos a la "parte
menor", a la que crece menos. Ello significa que la mayor parte de la energia
desplegada o utilizada en el proceso de crecimiento va a drganos que
representan el aspecto mas mecanico del organismo completo. ¢ No indica esto

una cierta "economia de medios"?

Segun estas observaciones, el esfuerzo biolégico que ha de hacer un
organismo humano para crecer, se desarrolla sobre todo en el orden mecanico.
La energia vital empleada en el crecimiento se va en mayor medida hacia los
organos locomotores, en la formacion de cantidad de materia, que con ser

materia viva, es de menor importancia para lo que supone lo mas intrinseco del
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ser humano. Los dérganos centrales permanecen mas iguales a si mismos, no
consumen tanta energia en el proceso del crecimiento, de modo que pueden
emplearla en procesos mas complejos, mas "internos" que el crecimiento.
Naturalmente, esto no es mas que una opinién, suscitada a partir de los datos

del crecimiento fisico.

En el ser humano, con la gran complejidad de su sistema nervioso, su
principal "6rgano" cognoscitivo, es demasiado arriesgado avanzar siquiera
explicaciones sencillas. Los autores que estudian la proporcion Phi, no entran
siquiera en oOrdenes superiores, puesto que el estrato vital es donde esta
proporcionalidad tiene su verdadero dominio. Pero en cuanto se menciona el
crecimiento, la Proporcion en su sentido dinamico, surge inmediatamente la
necesidad de una explicacién, como llegé a encontrarse en la cuestion de los
angulos que forman las ramas. Una ordenacion tal exigia una explicacion, no
era posible que no la tuviera, y efectivamente se hall6. Recordemos aquella

sencilla razén de la mejor exposicion a la luz solar.

(b) Sentido

La cuestion que actualmente nos ocupa, el crecimiento armoénico
humano, que muestra una "matematica" determinada, también pide una
explicacion. El estudio de la proporcionalidad no abarca las complejidades de
los organismos superiores, sino analiza simplemente el ya de por si complejo
fendbmeno del crecimiento vital. Citamos unas palabras que hacen mencion a
los dos procesos vitales esencialmente dinamicos; en ellos se muestra un

principio constante, que se muestra al exterior en cuanto conforma la
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apariencia externa del organismo vivo. Y por ello es susceptible de medicion,

ofreciendo como constante matematica la proporcionalidad Phi.

"Hay dos desiderata con los cuales los principios de
simetria y de equilibrio deben ponerse de acuerdo mas tarde:
el crecimiento y la reproduccion, reguladas por una ley de
economia, no ya de la accién o de la energia, sino de la
sustancia. Mientras que en un sistema puramente fisico-
quimico, aunque fuera tan grande como el universo estelar, el
sistema de Hamilton-Mie permite prever tedricamente el
desarrollo del devenir, un sistema aislado en el que se
encuentra un poco de materia viva, animal o vegetal,.... no
parece obedecer ya a la economia de trabajo... Y esto no en
forma arbitraria, sino a fin de permitir a la vida, una vez
encarnada, construir su receptaculo morfoldégico, adaptarse, y
perpetuarse. Si no hay economia de trabajo resistente hay, en
cambio, sobre todo en las especies que han llegado a un grado
avanzado de evolucion, una notable economia de materia, de

sustancia, que no se manifestaba en los sistemas inorganicos.

Esta economia de sustancia, realizada con un éxito
extraordinario especialmente en las plantas, los péjaros y los
animales de rapido andar, deriva no de principio alguno de
Mecanica general, sino de una necesidad teleoldgica, la lucha
contra la gravedad terrestre, para permitir a las plantas llegar a

la luz, a los pajaros volar, a los animales correr o saltar. La
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arquitectura gotica ha tratado de forma analoga el problema del
empuje vertical: lucha contra la accion de la gravedad; de igual
modo, ha realizado una notable economia de materia respecto

a las alturas alcanzadas." 113

Mantenemos el comentario final acerca de la arquitectura gética, porque
es caracteristico de toda la Ciencia del Arte o Estética Formal, desde sus
fundadores e incluso sus precursores, la comparacion Naturaleza- Arte. En el
tema que ahora nos interesa, vemos que la utilizacién de la proporcién Phi
permite una ajustada utilizacion de la minina cantidad de materia necesaria

para lograr los fines de la vida: captar la luz solar, en el caso de las plantas

verdes, vencer la gravedad, en el caso de los animales terrestres. El hombre

participa naturalmente de los condicionantes de los animales superiores.
Ademas consiguio descifrar esta Geometria e imitarla, por ejemplo en el caso
de las edificaciones géticas, logrando los mismos resultados de "ingravidez"
que la Naturaleza consigue. Pero ello solamente fue posible por el notable
desarrollo de su sistema nervioso, que hemos visto se mantiene lo mas igual a
si mismo posible, dentro de los cambios de tamafio que el cuerpo experimenta

hasta llegar a la madurez.

Parece por lo tanto que la constante PHI es la clave que la materia viva
utiliza (por decirlo asi) para sus continuados ascensos o logros. Sin que

conozcamos ningun texto que lo indique explicitamente, es posible pensar que

113 GHYKA, M. "Estética”, op cit. pag 125
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en el caso del ser humano, tal como las mediciones de su crecimiento
sugieren, la propia Naturaleza ha empleado esta proporcion para "economizar
materia" respecto a una nueva funcidn, un nuevo logro en su desarrollo: la
utilizacién de energia vital en el proceso del pensamiento, una actividad que

significa un maximo de independencia respecto al vida misma.

Para contestar de forma indubitable a esta pregunta, es posible que
fueran necesarias muchas mediciones, y quiza considerar las medidas del
cuerpo humano desde un numero mayor de puntos de vista, sea estatico, es
decir, las proporciones de un cuerpo adulto bien formado, o dinamico,
examinando las proporciones que adopta el cuerpo a lo largo de su
crecimiento. Zeising trabajé sobre la forma "clasica" de contemplar el cuerpo
humano. Es decir, la representada en las estatuas griegas, y redescubierta en
el Renacimiento. Recordemos las importantes figuras de esta época, que como
artistas, abordan el estudio de las proporciones, con un sentido que

transciende las estrictas necesidades de la representacion artistica.

"Leonardo, junto con otros muchos maestros del
Renacimiento, era un gran estudioso de las proporciones
armonicas e ilustré el libro del matematico Luca Pacioli Divina
Proportione, sobre la seccion aurea, publicado en 1509.
Leonardo resumié sus estudios de la buena proporcion en

estas palabras memorables: "...cada parte esta dispuesta a
unificarse con el todo, de manera que escape asi de su

incompletitud".
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La disposicion de las distintas partes del cuerpo humano
para unirse con el todo también fascinaron a otro gran pintor
del Renacimiento, Albrecht Ddirer, que publico diversos
volumenes sobre proporciones humanas. Sus teorias incluyen
el uso de escalas armoénicas, ilustrando estas relaciones con

dibujos de los cuerpos de nifio y de adulto" 114

Si la figura de Leonardo da Vinci ya nos era familiar como indispensable
antecedente de lo que habria de ser trescientos afios despues la
Kuntwissenchaft, nos encontramos ahora con otra figura de similar importancia,
cuya influencia, como es natural, ha sido mas intensa en el norte de Europa,
concretamente en Alemania. Alberto Durero puede ser el antecedente mas
directo, que no inmediato, puesto que la diferencia temporal es
verdaderamente notable, de los trabajos de Zeising. No se conocen dibujos del
maestro italiano que estudien la proporcionalidad del nifio y del adulto, y sin
embargo si las hay de Durero, con anotaciones en latin y letra goética, como era
el uso de su época. Zeising, al estudiar cientifico-estéticamente las
proporciones del nifio en comparacion con las del adulto, resucita una tradicion
renacentista, pero del Renacimiento aleman. Ello no cambia sustancialmente el

mérito de Zeising respecto a la importancia del enfoque dinamico del estudio

114 Gyérgy DOCZI "The power of limits”. Shambala Publications. Boston 1981, pag 95
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de las proporciones humanas, pero revela que estaba siguiendo una tradicion,

siquiera remota.

Durero, cuyo arte nos es a todos familiar, con su linea precisa, incisiva,
fruto directo de las tablas flamencas, y alejado del "sfumato" leonardesco, es el
verdadero antecesor de estos trabajos de sus compatriotas. Mientras no
aparezcan nuevos datos o manuscritos, se puede decir que Alberto Durero es
quien primero se plantea el tema de las proporciones humanas desde un punto
de vista dinamico. No existen antecedentes en el mundo griego o latino en este
punto. Quiza la distancia geografica de los centros culturales de la "Antiquita"
permitid una vision nueva, mas dinamica, que tan fecunda iba a resultar
cuando volvieran a resurgir los estudios sobre la armonia de las proporciones

humanas.

(c) Allometria

Presentamos un diagrama muy significativo de esta cuestion del
crecimiento. El autor se ha centrado en las proporciones, suprimiendo las
diferencias de tamafo, de manera que se hace muy obvio lo que venimos
mencionando del mucho menor crecimiento de la cabeza, en comparacion con

el resto del cuerpo. 115

115 p.B. MEDAWAR " Essays on Growth and form " Oxford University Press 1945, pag 30
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Este crecimiento ha sido estudiado, y recibe un nombre determinado.

"El cambio en las proporciones de un organismo
biolégico durante su desarrollo es mostrado por diferencias en
las medias de desarrollo de varias partes, algunas de las
cuales crecen mas deprisa que otras. Hay con frecuencia una
relaciona sencilla entre las medias de crecimiento entre partes
bien definidas, tales como piernas, cabeza, y demas. Esta
relacion- que ciertamente no es universal, pero es muy comun -
es una simple proporcionalidad constante, que existe, no entre
el tamano de ambas partes, sino entre sus constantes de

crecimiento...

Este tipo de relacion se llama "allometria" (o crecimiento
allométrico); instancias en las cuales a es mayor que 1 se
denominan como de allometria positiva, la situacion opuesta es

allometria negativa. En el crecimiento humano, las piernas
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muestran allometria positiva, la cabeza negativa, con relacion

al cuerpo como un todo " 116

Conviene insistir en donde se realiza la proporcionalidad. No es entre las
medidas fisicas, en el resultado final, sino entre las constantes de crecimiento.
El mismo autor citado, el genetista Waddington, insiste en ello. Para que
nuestra atencion se fije en el ambito exacto donde estas relaciones se realizan,
tengamos muy en cuenta que la matematica subyacente al crecimiento vital se
refiere a las razones que determinan el crecimiento, mas que a las medidas del

cuerpo Vvivo, que son siempre demasiado imprecisas.

"Las proporciones de Fibonacci no tienen nada que ver
con ninguna clase de biologia, humana u otra... Como
Waddington ha dejado claro, el cuerpo humano crece de modo
que las constantes de crecimiento de varios miembros son
proporcionales, no las propias longitudes. Asi, la cabeza es lo
gue menos crece en el curso de la maduracion hasta el estado
adulto, mientras que las piernas son lo que mas crece. Las
proporciones del cuerpo, por tanto, varian considerablemente

mientras el nino se desarrolla.

116 C. H. WADDINGTON. The modular principle and biological form. Columbia University press,

1964. pag 32
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Supongamos que x es el largo de la cabeza, y y el de
una pierna. Entonces la relacion general esta resumida en la

siguiente ecuacion: y = A x k

Naturalmente, x y y pueden ser las medidas de cualquier
parte del cuerpo o sus miembros. La constante A no es
importante. Lo que si lo es, es la constante de crecimiento k
que estara reflejada de hecho en el tipo de crecimiento, quiza

redondeado como Rubens o alargado como Cranach.

Este tipo de crecimiento, tipico de las formas vivas, se
conoce como crecimiento allometrico. Me parece que merece
mayor atencion que las proporciones derivadas de la
proporcion Aurea o de cualquier otra razén geométrica simple.
La proporcidn Aurea es al ojo indistinguible de la raiz cuadrada

de 2." 17

Antes de terminar este capitulo, digamos que esta consideracion

dinamica del cuerpo humano resuelve el problema "representativo” de los dos

centros. Es decir que el cuerpo humano tiene su centro en el ombligo, que

divide el total segun la proporcién aurea, y por otra parte, el esqueleto muestra

su centro en el hueso sacro, que esta mas bajo en la normal postura del

cuerpo en pie y en reposo. Sin embargo, cuando el cuerpo humano no esta en

reposo, sino realizando uno de los movimientos mas complejos, y al mismo

117 Michael HOLT. Mathematics in Art. Studio Vista. London. 1971, pag 68.
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tiempo de intencion estética mas precisa, como es el baile, y concretamente el
ballet "de puntas", afade el largo del pie a su altura total, y al tiempo fuerza

unas posturas corporales que hacen que ambos centros coincidan.

"El dibujo de una figura con los brazos levantados y los
pies extendidos forma un circulo, mas amplio que el circulo
cuyo centro esta en el ombligo. El centro de este nuevo circulo
esta cerca del centro de gravedad de todo el cuerpo, cerca del
punto desde donde la columna vertebral emerge del hueso
sacro. Este circulo es mas amplio que el de Vitrubio y
Leonardo, puesto que ambos se refieren a una figura en pie
sobre las plantas de los pies, excluyendo asi el largo de los
propios pies, mientras que este circulo incluye en largo del pie,

totalmente extendido, como en un paso de ballet.

Toda la estructura ésea humana encaja perfectamente
en tres rectangulos aureos y su reciproco, este ultimo

conteniendo la cabeza.

La unidad que compartimos con plantas y animales es
de nuevo visible por el hecho de que nuestro crecimiento,
como el suyo, parece desenvolverse de un solo centro, que en
nuestro caso esta en lo alto del sacro... debido a su situacion
central en el cuerpo animal, los antiguos consideraron el
sacrum de sus animales sacrificiales como particularmente
sagrado, de ahi su nombre: os sacrum, "hueso sagrado" en

latin. Es el centro del circulo alrededor de las extremidades
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extendidas, y también el centro de gravedad de todo el

cuerpo." 118

(d) Unidad arménica

El estudio de las medidas y las proporciones lleva indiscutiblemente a
resultado bastante impensados. Los analisis que fundamentd Zeising, han
resultado muy fecundos sobre todo si se consideran desde el punto de vista
dinamico. Lo que en su tiempo era un estudio de las proporciones de interés
cientifico-estético, ha tomado con el tiempo un singular caracter, por el que se

muestra la unidad humana a través de las proporciones geomeétricas.

La divina Proporcion ha resultado, con los exhaustivos y precisos
analisis que aqui solo mencionamos, una medida comun, la Proporcionalidad
esencial que todos compartimos y realizamos en nuestra corporalidad, cada
uno con su individualidad especifica. Este hecho no era en absoluto conocido,
considerandose que era la "proporcion perfecta" que solo unos individuos
especialmente dotados poseian. Es un interesante argumento que muestra una

unidad subyacente a toda la humanidad en su dimensién corporal.

Consideramos que no hay comentario mas eficaz que un esquema por

sencillo que sea. Reproducimos de forma simplificada el conocidisimo dibujo

118 G. DOCZI, op cit pag 99
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de Leonardo da Vinci para ilustrar la obra de Vitrubio. Se puede considerar lo
mas clasico en cuanto a la imagen estatica de una figura humana. Ademas de
su Proporcion especifica, Leonardo tuvo interés en mostrar que se inscribia en

un circulo y un cuadrado. 19

Lc
cuerpo en movimiento, situacion en definitiva mas natural que la del reposo,
lleva a otra inesperada unidad. Esta vez no de la humanidad consigo misma,
sino con toda la naturaleza viviente. Solamente hemos visto unos breves
ejemplos, y hay muchas mediciones realizadas sobre plantas y animales. En
todos los casos la medida comun se muestra como la medida del crecimiento,
compartido por todos los seres vivos. Cuantos mas estudios se hacen, mas

aparece esta proporcionalidad, o su definicién serial, los numeros Fibonaci,

119 Esquema del dibujo de Gyérgy DOCZI, fig 142, en The power of limits, ed. Shambala,

Boston 1994, pag 93
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rigiendo todo lo que crece. Hemos visto que se planteo incluso el hecho del
crecimiento a partir de un centro, que en los animales resulta ser el hueso
sacro, y también en el hombre, quedando de manifiesto sobre todo durante la
accioén, saltando o bailando, cuando extiende hasta el limite brazos y piernas, y
el centro de equilibrio o de gravedad del cuerpo se muestra con toda

claridad. 120

v/
\\g

P
A

En dibujo se ve con mas claridad como la visién dinamica de un cuerpo
humano soluciona el problema geométrico de hacer coincidir el centro real del

equilibrio con el centro del circulo en el que se inscribe..

120 |dem, G. DOCZI, fig 147, en The power of limits, op cit. pag 98
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Crecimiento a partir de un centro, siguiendo una medida comun, y esto
de forma armodnica, en todas las especies vivientes. Son las conclusiones a

que llevan los analisis proporcionales.

Sin pretenderlo, la estética matematica ofrece una via soélida de
reconocimiento de la Unidad subyacente en la Naturaleza.. Es una base
rigurosa para la tan necesaria conciencia ecoldgica que nuestros tiempos

exigen.

El analisis de las proporciones corporales es una via que nos recuerda
la esencial unidad que compartimos con todo lo viviente, hecho que la forma de

vida urbana y tecnificada tiende a hacernos olvidar.

2. ARTE

a) El Partenén ateniense.

1° Utilizacion

Todos los estudios de la Ciencia del Arte tienen, como su nombre indica
una doble vertiente: ciencia y Arte. Lo mas caracteristico de esta disciplina
estética es precisamente que estudia la misma Proporcion en la Naturaleza y

en el Arte, y con el mismo rigor. Desde Zeising, que lo establece, hasta el
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ultimo de los estudios que aun estén en imprenta, dedican siempre su atencion

a este doble motivo. Es probablemente su caracteristica mas constante.

Ya que estamos en el periodo fundacional de la Ciencia del Arte, lo
mismo que se trataba en primer lugar de estudiar la proporcionalidad del
cuerpo humano, el periodo artistico por excelencia que habia que estudiar era
la Grecia clasica. Recordemos primeramente algunas caracteristicas del arte

griego, que se comprenden mejor a esta altura de nuestro estudio:

"Los griegos establecian sus canones a base de

diferentes premisas.

a/ Ante todo, se basaban en un fundamento filosé6fico
general. Estaban convencidos de que ciertas proporciones son
perfectas y rigen el cosmos; por tanto, las creaciones del
hombre, si han de ser perfectas, deben observar dichas
proporciones. "Dado que la naturaleza- escribia Vitrubio- cre6
el cuerpo de tal modo que los miembros son bien
proporcionados a toda la figura, parece justa la norma de los
antiguos de que también en las construcciones la relacion entre
las partes debe corresponder al todo". Los artistas griegos, al
descubrir -segun creian- las proporciones perfectas, las
trataban como obligatorias en su arte y las aplicaban

universalmente.

b/ Otro fundamento de los canones lo constituia la

observacion de los seres organicos, que desempefid un papel
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predominante en las artes plasticas y en su canon

antropomeétrico.

c/ El tercer fundamento, importante para la arquitectura,
lo proporcionaba el conocimiento de las leyes de la estatica.
Las columnas eran colocadas de diversas maneras, conforme
a su altura: cuanto mas altas eran, mas pesado era el
entablamento y mayor el soporte necesario. La estructura del
templo griego era el fruto de la experiencia técnica y del
conocimiento de los materiales utilizados. Estos factores eran,
en gran medida, responsables de aquellas formas vy
proporciones que los griegos y nosotros mismos percibimos

como perfectas. 121

Hemos visto con suficiente claridad que el arte griego realizé una notable
revolucion "antropomorfica". Por primera vez aparece una voluntad de
naturalismo. No solo voluntad, sino un conocimiento profundo de las leyes que
rigen la Naturaleza, de manera que tal naturalismo puede realizarse de modo
inigualado. El hallar la Divina Proporcion en la escultura griega no parece que
presenta ninguna dificultad tedrica. Tan "necesaria" es para la lograda

representacion de la figura humana que resultaria extrafio el no hallarla.

Pero en arquitectura su presencia es menos evidente. Empecemos por

recordar algunas cuestiones generales.

121 W. TATARKIEWICZ ."Historia de la estética” Vol , ED. Akal. Madrid 1987, pag 65
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La hipdtesis griega es sencilla. El hombre es el centro del universo y
tiene capacidad para dominarlo, desentrafiando, con ayuda de la inteligencia
las leyes que lo rigen. Anaxagoras definid la homomensura o medida del
hombre como patrén o metro para cualquier comparacion. Un objeto es grande
si es mayor que un hombre o contiene varias veces el tamafio de un hombre.

Pequeno se cabe varias veces en la medida de un hombre.

La arquitectura tenia necesariamente que reflejar este estado de cosas.
El griego considerara la casa, el templo o la construccion en general como una
envolvente del hombre. Algo hecho a su medida que lo protegia del exterior o
que embellecia el paisaje en el que se mueven los hombres, que no han de

quedar empequefiecidos por la construccién.

Si la construccion es un elemento envolvente, debe tener un techo, y
ese techo debe sostenerse. Crea por tanto, el elemento sustentado (techo) y el
sustentante (muros y columnas). Las columnas son esencialmente una
creacion griega. Bien es verdad que son conocidas desde siempre, pero los
griegos las estudian y las componen con un ritmo y una medida que las
consagran definitivamente hasta el siglo XX. En efecto se considera que el
didmetro medio de la columna es la medida de todo el edificio. Concretamente
la mitad de dicho diametro, el radio, es el médulo de la construccion. Por tanto
en la altura de la columna, ha de caber un numero determinado de maédulos,
asi como el entablamento o parte sustentada. Igualmente la separacion entre
las columnas (intercolumnio) y las medidas de los elementos estan sujetas a

esta dependencia del modulo.

Entrando en mediciones mas precisas:
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"El canon de la proporcion de las esculturas y
construcciones clasicas griegas, halla su confirmacion en las
fuentes histéricas. De ellas se sabe que la fachada de un
templo habia de tener 27 modulos y las estatuas de los
hombres siete moddulos. Ademas, los que midieron los
monumentos griegos hallaron en ellos una regularidad general:
tanto las estatuas como las construcciones se hacian segun la
misma proporcién de la seccién Aurea, que es como se llama
la division de una linea en la cual la parte menor es a la mayor

como la mayor a la suma de ambas.

La seccion Aurea divide el segmento en partes cuya
relacion aproximada es 0,618: 0,382. Segun la opinion de
algunos especialistas, los mas esplendorosos templos, como el
Parten6én, y las mas bellas estatuas, como el Apolo de
Belvedere, y la Venus de Milo, estan construidas en todos sus
detalles conforme a principio de la seccion aurea o la llamada

funcién de la seccidén aurea (0, 528: 0, 472)" 122

Corresponde a Zeising el mérito notable de haber descubierto que la

fachada del templo ateniense de Pallas Atenea, conocido normalmente como

Partendn esta edificada sequn las realas de la Divina Proporcién. 123

= = Nt = = =

=




La cuestion tenia gran importancia en historia del Arte, pues daba la
clave para entender la peculiar geometria que habian utilizado los griegos,
cuyos resultados estéticos eran universalmente admirados. Todos los templo
griegos son una "morada" de determinada divinidad o bien, dada Ia
idiosincrasia del culto griego, el lugar donde reside la personificacion de
determinada cualidad humana, cuya estatua se encuentra en el interior. Al
utilizar la misma geometria en la imagen esculpida y en el envolvente
arquitectonico, es obvio que tiene que traducirse en una especial armonia en la
obra completa. Respuestas asi de racionales tiene el "misterio" inexplicable del

arte griego.

2° Sentido

(a) griego

El templo, al ser una edificacion cuyo uso no es pragmatico, utilitario, el

juego de medidas utilizadas esta menos cefido a las necesidades funcionales
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de sostener un gran peso, o transporte de agua, etc., como ocurriria en
edificaciones mas préximas a la ingenieria. No es que estas necesidades
disminuyan el valor estético de una construccion, pero en el caso del Partenon,
de caracter tan fuertemente "emblematico", como diriamos hoy, se puede
pensar que las proporciones utilizadas estan elegidas con una intencion mas

directamente estética e incluso teodrica.

En lo que a Proporciéon armonica se refiere, baste indicar que sirve de
proporcion esencial para la fachada, que no es poco. Al fin y al cabo la fachada
es la imagen frontal de una edificacion, y todas las culturas la han cuidado
especialmente. Seguramente se puede encontrar en otras muchas
proporciones internas, pero no conocemos estudios concretos a este respecto.
En cuanto al resto de las medidas empleadas, es un templo tan estudiado que
pueden encontrarse todas aquellas que forman lo que hemos llamado la
estructura geomeétrica general, de la que la Proporcién Aurea es una variacion
importante. Vamos a detenernos en aquella forma que deciamos es mas
basica y al tiempo puede llegar mas lejos que el numero Fi. Se trata del
Triangulo. Sefialamos simplemente su presencia en el mas crucial de los
templo griegos, para indicar como éstos recogen toda la herencia de culturas

anteriores.

‘La altura de las columnas en los templos griegos y la

distancia entre ellas eran generalmente fijjadas segun el
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principio de los triangulos llamados pitagéricos, cuyos lados

tienen como proporcion 3: 4: 5. 124

/

Fs
/!
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El triangulo que llamamos pitagorico, no es realmente descubrimiento de
Pitagoras, sino que lo recoge de la ciencia anterior, egipcia principalmente. En
Egipto era considerado "triangulo sagrado" por una serie de particularidades.
Como se ve, determinadas formas geométricas, por sus peculiaridades
notables, adquieren una especial significacion, no es caso exclusivo de la
Proporcién Aurea. La utilizacion de este triangulo en el conjunto del Partenén
muestra cuan acertada fue su integracion en una sistema completo de
medidas. Evitamos entrar en mediciones mas precisas, para recordar
simplemente, que si todo el templo puede considerarse una "sinfonia"

geométrica, y posiblemente no sea del todo absurda esta denominacion, la

124 W. TATARAKIEWICZ. Historia de la Estética antigua op cit. pag 60
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divina Proporcion tiene un papel relevante, rigiendo nada menos que la
fachada del mas "importante" de sus templos, dedicado a la Sabiduria. En un
lenguaje sin palabras es evidente que los griegos tenian este hallazgo
geométrico en gran estima. Casi nos aventuramos a decir que la consideraban

en elemento nuclear de su concepcion cosmolégico- estética.

El punto que ahora queremos sefialar, es que esta concepcion culmina o
se centra en el ser humano. El reconocido antropocentrismo que siempre se
atribuye a Grecia, tiene aqui un corolario en el uso de las proporciones
matematicas. Esta medida, la Proporcién Aurea, que fundamentalmente rige la
medicion de la corporalidad humana, se consideraria por lo tanto como una

quintaesencia de las proporciones geométricas.

Conviene sefalar que esta concepcion era en Grecia enormemente

amplia y flexible.

“Tanto los romanos como los neoclasicos o todos
aquellos que se han servido del modulo griego se quedaron
siempre muy lejos de los logros helénicos por la sencilla razén
de que éstos aplicaban sus reglas con un amplio margen de
tolerancia. Por la misma razén que no todos los hombres son
iguales, los edificios no son tampoco mensurables con el
mismo rasero. El secreto de la arquitectura griega, ese aspecto
conmovedor y entrainable de sus monumentos, reside en la
aplicacion libre de las reglas en cada edificio. Una vez poseido
de los conocimientos candnicos y modulares, el arquitecto

introducia en cada caso las correcciones que estimaba
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oportunas segun su criterio y gusto, asi logré conferir una

personalidad distinta a cada construccion."125

De modo que el humanismo que los griegos traducen en la construccion
no es un antropocentrismo genérico, sino que manifiesta la enorme variedad

individual.

(b) Actual

Esta concepcidén no contradice, pero tampoco se identifica, con el modo
contemporaneo de estudiar el numero Fi, que se considera primordialmente
una medida de la Naturaleza. Venimos diciendo, quiza todavia no con la
suficiente claridad y pruebas experimentales, que esta medida es una
constante del crecimiento vital. Es lo que hoy nos parece decisivo de ella. La
época contemporanea situa la Naturaleza en un puesto central. Recordando el
pensamiento fundamental de Leibniz, se puede decir que hoy en dia el ser
humano se considera sobre todo una mente capaz de comprender las leyes
que rigen la estructura del Cosmos. Una de ellas, con la caracteristica de ser
una Forma, es decir, que es una abstraccidn representable, seria precisamente

esta Proporcién o numero Fi.

Como se ve, el antropocentrismo contemporaneo, en caso de que pueda
llamarse asi, es mas mentalista que el griego. Por otra parte, la Naturaleza, en

la que el hombre participa de como especie humana, ha cobrado un enorme

125 J. BASSEGODA. Arquitectura antigua. op cit pag41
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protagonismo. La aparicion de la Naturaleza como tema, supone la
contraposicidon necesaria en el orden fisico de esa realidad mental,
considerada de forma meta-individual, que el racionalismo propone. En Grecia,
y no queremos alejarnos de lo que evoca la relevante presencia de la divina
Proporcion en la fachada del Partenon, el ser humano es al tiempo sede de la
Sabiduria y encarnacion de ella, en sus propias proporciones corporales. Es
posible que esta interpretacion resulte excesivamente poética, pero al menos
se basa en un dato que nos parece muy elocuente. Incluso sin mencionar la
proporciéon Aurea, se le ha dado mucha importancia a la significacion o

"personalidad " de la divinidad que albergaba el Partenon.

‘Palas misma resplandecia alrededor y en todo el
espacio; la diosa era el genio del pais, el espiritu mismo de la
nacion; eran sus dones, su inspiracioén, su obra, la que veian
desparramada por todas partes, tan lejos como alcanzaba la
vista. Ciertamente, al imaginar su expresion serena y sublime,
concibié Fidias una potencia que se salia de todo cuadro
humano, una de las fuerzas universales que conducen el curso
de las cosas, la inteligencia activa, que, para Atenas era el
alma de la patria. Acaso oy6 resonar en su corazon el eco de la
fisica y de la filosofia nuevas que, confundiendo todavia el
espiritu y materia, consideraban el pensamiento como la mas
"ligera y pura de las substancias", segun texto de Anaxagoras,
especie de éter sutil esparcido por todas partes para producir y

mantener el orden del mundo. Fidias habia escuchado a
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Anaxagoras en casa de Pericles, asi se habia formado del
pensamiento una idea mas alta que la idea popular; su Palas
iba mas alld que la de Egina, ya tan grave, con toda la

majestad de las cosas eternas ". 126

Una personalidad que ha surgido de modo gradual, evolutivo, partiendo
de un origen muy ligado a los fenbmenos atmosféricos llegdé a representar lo
mas original del espiritu ateniense, el pensamiento abstracto. Las mas
"avanzadas " teorias sobre lo que era éste, eran conocidas por Fidias, el
escultor e Ictino, el arquitecto. Y sabemos de la extraordinaria unidad entre
ambos aspectos en el templo griego. De modo que es muy factible considerar
que la eleccién de la Proporcién Aurea como directriz de la fachada tenga, al
menos en parte, el sentido que le hemos dado. Una estatua, que personaliza
sobre todo la fuerza de la inteligencia, y su habitacion, el propio templo,
construidos sobre la base de la misma medida, que es la que rige la proporcién

de toda su corporalidad.

Si nos extendemos un poco mas alla del Partendn, sin salir de la misma
Acrépolis, y notamos la gran diversidad, dentro del Canon, que ofrecen los
otros templos como el Erecteion o los Propileos (damos por supuesto que son
suficientemente conocidos), nos lleva a un paso mas dentro de ésta
concepcion humanista mimetizada en la construccidon: la indiscutible

personalidad de cada templo, se corresponde con la de cada individuo

126 Hipolito TAINE. Filosofia del arte Ed.Joaquin Gil, Buenos Aires, 1945, pag 320
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concreto, con su forma personal e intransferible de encarnar o revivir, 0
representar los aspectos mentales y corporales de su humanidad. Resulta asi,
comparado con nuestra vision contemporanea, que la construccion griega
refleja una mentalidad centrada en el individuo, de forma mucho mas evidente
que en nuestro mundo actual. Es posible que en parte se deba sencillamente al
gran aumento numérico de individuos actualmente presentes, respecto al
mundo antiguo, que légicamente exige unas "unidades de medida" mas

amplias que las griegas.

En todo caso, y es lo que en definitiva nos concierne, consideramos que
la Proporcion Aurea, se vincula, en las civilizaciones posteriores a Grecia y
herederas mas o menos remotas de su concepcion mental y artistica, con
cierto humanismo o alguna forma de antropocentrismo. De algun modo, el uso
de esta Proporcién, cuando es estudiado, es decir, plenamente consciente, por
parte del constructor o artista plastico, suele ir unido a una voluntad de

representar lo humano, sea del modo que cada momento cultural lo conciba.

Procuramos no teorizar en el vacio, sino sobre analisis formales de
obras concretas. De modo que, asi como hemos visto un uso importante de la
Proporcién Aurea en Grecia, a través de su obra mas representativa, vamos a
fijarnos ahora en un caso que puede dialogar con el templo griego. Se trata
nada menos que de una catedral goética. Elegimos esta construccion
precisamente como contraste; es muy probable que cause cierta sorpresa
encontrar la medida que se suele identificar con lo mas intransferible del Canon
griego en las construcciones de un ciclo cultural tan diferente. Es un hecho

quizas poco sabido incluso por buenos conocedores de la historia del arte, la
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gran permanencia del numero aureo a lo largo de los milenios que forman
nuestra tradicion cultural. Pero nosotros queremos fijarnos en un aspecto
tedrico, que consideramos mas propiamente un analisis estético: la gran

versatilidad que puede adquirir la medida geométrica que analizamos.

b) La catedral de Troyes.

1° Encontrar la clave

Deciamos que el primero en descubrir la existencia del Numero de Oro
en el Partendn fue Zeising. Es decir, el mismo autor que saca a la luz publica
para su discusion tedrica el tema de la Divina Proporcion, es el que la
encuentra en el mundo griego. Con este analisis artistico, afiadido a sus
mediciones cientificas de otros temas, inaugura la doble vertiente que tiene
esta disciplina que se llamé Ciencia del Arte, nacida dentro de una tradicion
netamente filosdfica. Asi, en su version contemporanea la vinculacién de la
divina Proporcion con el arte griego fue inmediata. Es muy probable incluso
que Zeising buscara esta medida en el arte griego, una vez conocidas sus
caracteristicas y los textos esenciales en los que se definia. Como su
compatriota el arquedlogo Schliemann, encontré Troya porque estaba seguro

de hallarla.
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Con ello queremos indicar que tanto en los autores de las primeras
generaciones de la Ciencia del Arte, como en sus lectores, esta medida es
griega, de origen griego, etc.. y esta vinculada intimamente con todo
clasicismo y neoclasicismo. Naturalmente, el Renacimiento italiano encajaba
perfectamente con este orden de cosas, y los analisis artistico-formales de
obras artisticas renacentistas, daban como "natural" resultado, la presencia del

Numero de Oro, ahora Divina Proporcion.

En la discusién tedrico-estética europea, el Numero de Oro ha estado
vinculado con la tradicion clasica griega, y parece que no se pensaba que tal
proporcion existiera en otros ciclos culturales. Por ello la presencia del numero
de Oro en el periodo gotico no fue buscada desde una perspectiva teorica, y
fue un encuentro casi fortuito. Parece que no nace desde lo que propiamente
puede considerarse la ciencia del Arte. Es decir, no son los discipulos de
Zeising o de Fechner, los que, animados por una determinada idea estético-
filosofica, buscan el Numero de Oro en los trazados goticos. Proviene de un

impulso distinto.

Ya entrado el siglo XX, sobre los afios 20, se desarrolla en Europa un
movimiento de reconocimiento y restauracion de los edificios medievales,
periodo historico y artistico que todavia era mal conocido y poco apreciado. El
nombre senero de este movimiento es el arquitecto Viollet-le-Duc, restaurador,
entre otras obras, de la catedral de Notre- Dame de Paris, y, por cierto, de la
Alhambra granadina. Figura muy prestigiosa en su tiempo, hoy en dia se le
considera de forma mas critica, pues la mentalidad se ha hecho mas rigurosa

en cuanto al respeto de las obras de tiempos pasados. Realmente hay que
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considerar que fue el primero en valorar periodos enteros de la historia del arte
europea, y que los estudios tedrico-formales acerca de estos periodos eran
practicamente inexistentes. Es decir se habian perdido los planos, todas las
explicaciones escritas de la geometria y la matematica que se empleaba en el
periodo medieval estaban destruidas. Una de las mayores dificultades para

restaurar las edificaciones era reconstruir el "idioma" formal empleado.

De nuevo va a ser Mathila Ghyka quien nos informe acerca de estas
cuestiones. Este autor, del que puede decirse sin exageracion que es un gran
Tratadista contemporaneo, ha dedicado toda su vida de investigador al tema
unico de la divina Proporcion. El resultado de sus trabajos revela la utilizacion

ininterrumpida del Numero de Oro en el periodo medieval.

Veamos una explicacion sobre cémo se llegd a una reconstruccion de la

geometria medieval.

"Ya he mencionado el diagrama pentagonal observado
en un tratado de Geometria del siglo XV por F. M. Lund. Este
arqueologo, encargado por el gobierno noruego de dar su
opinion sobre la restauracion de la catedral de San Olaf de
Nidaros (hoy Trondhjem), encontrd, en sus primeros ensayos
de reconstitucion del trazado, que todas las directrices oblicuas
formaban con la horizontal o la vertical un angulo de 63° 26', y
comprobd en seguida que este angulo era el angulo en la base

del triangulo rectangulo mitad de un doble cuadrado.
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326",

Tratd de reconstruir los trazados verticales por medio de
este elemento de figura, y, una vez situadas las grandes lineas
y los puntos extremos, encontré que la mayoria de las demas
lineas y puntos notables del edificio se situaban por si mismos

en el grafico asi determinado.
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Comprobd que el plano horizontal se establecia con la
misma facilidad por una combinacion analoga de dobles
cuadrados (de diversas dimensiones, pero que se derivan unos
de otros) cuyos diagonales, ejes, y puntos de interseccion
resultantes, proporcionaban todos los detalles de un plano en

perfecta armonia con los alzados.

Impresionado por la admirable logica de los trazados
geomeétricos asi obtenidos, Lund juzgd que las posiciones de
ciertos elementos - importantes, por lo demas - que en la
alzada y la fachada no parecen directamente determinados por
la sencillisima red de estos primeros diagramas, deberia
también emanar de una construccion geométrica rigurosa.
Despues de diversos tanteos, recordd que sobre varias piedras

del edificio figuraba como sello lapidario la figura del
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pentagrama regular cuyos segmentos presentan un ritmo
continuo sobre el tema de la seccién Aurea. Esta indicacion le
di6 la solucién completa del problema: todos los puntos y todas
las lineas directrices horizontales no localizadas aun,
concordaban con la particion segun la Seccion Aurea de uno
de los segmentos obtenidos por los primeros graficos, particion
tanto mas facil de realizar cuanto que, como hemos visto
anteriormente, la diagonal del doble cuadrado es igual a "raiz
de 5" (si se toma el lado del cuadrado por unidad), y que la

construccion elemental
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permite obtener con dos movimientos de compas el

punto | de modo que BA/ IA = |A/BI = ¢ 127

Interesante parrafo que muestra como se realiza un analisis formal.
Puede resultar algo arido, pero evidentemente estos analisis confieren un gran
rigor a un posterior comentarios sobre temas artisticos. En este caso se pone
en evidencia cdmo la geometria medieval es sencilla, realmente consta de los

conocimientos euclidianos aplicados con sabiduria.

Una cuestion importante de este parrafo es como se pone de manifiesto
la relacién entre la Seccién Aurea y el tema del doble cuadrado, cuestién que
tiene larga historia en la composicién de las obras de arte, constructivas y
pictéricas. Se puede considerar el cuadrado como una Forma, en el sentido
geométrico-filosofico que le damos a esta nocidon. La cuestion tiene
trascendencia para la estética formal, y para el arte : supone que del cuadrado,
Forma que se halla mediante la reduplicacion de la Unidad, puede derivarse la
Proporcion Aurea. De modo que sea cual sea el médulo o unidad del que se

parte, se puede derivar su relacién con su propia constante Aurea.

127 M. GHYKA. Estética de las proporciones op cit pag 110
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2° Una obra particular.

Las edificaciones medievales son un ejemplo de como puede hacerse
una obra grandiosa con sencillas bases geométricas. Ahora que sabemos de
modo genérico que los constructores medievales conocian y utilizaban la
Divina Proporcion, mucho antes de su exposicion tedrica publica en el
prerrenacimiento. Parece ser que se transmitié como un secreto gremial de los
constructores. Pasemos a estudiar una obra determinada. De entre todas las
edificaciones, y mas especialmente, de las catedrales goéticas, hemos elegido
la catedral de Troyes, porque parece estar construida de forma que la Divina

Proporcion tiene una notable importancia en la determinacion de su trazado.

Fijemos unas fechas que nos situan en el contexto historico adecuado.
Despues de la edificacion y destruccion de edificaciones anteriores, puede
decirse que el templo gotico comienza a levantarse en 1208, por impulso del
obispo Hervé y en una continua reconstruccidn y reparacion de desastres
naturales, los trabajos se ejecutan ininterrumpidamente. El triforio y el coro
fueron acabados hacia 1240. El crucero en 1300, la béveda en 1497. La
fachada se comienza en 1507, bajo la direccién de Martin de Chambidges, y
en 1634 se dan por finalizados los trabajos aunque la torre sur no esta
acabada. En total cuatro siglos de construccion y tantos nombres de mecenas
impulsores, arquitectos y constructores varios que hacen de esta catedral un

paradigma de obra colectiva y dilatada en el tiempo.

Hay una cosa que se mantiene constante en medio de esta larga
sucesion, que supone légicamente continuos cambios en los trazados y en la

realizacion. Se trata de las proporciones basicas de la planta. Por alguna
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razon, y esto es lo que a nosotros nos interesa, esta catedral se concibié con

una relacion particularmente directa con la divina Proporcién.

"La altura de la cupula en el crucero es de 30,5 m, es
decir, 100 pies y la longitud total del crucero es de 49,2m. que
equivalen a 161,8 pies. Aqui aparece pues, el numero aureo

bajo la forma de proporcién de la altura y la longitud del crucero

161,8/ 100 = 1,618

La profundidad del coro, medida desde los dos pilares
del este del crucero hasta el fondo de la capilla absidal central,
es igual a la longitud de la nave, medida desde la puerta oeste
a los dos pilares oeste del crucero y tienen el mismo valor que

la del crucero, 161,8 pies.

La longitud total de la nave central es de 261, 8 pies, lo
que representa otra mediacion del numero aureo con la

longitud del crucero.

261,8/161,8=1,618

La anchura de la nave principal es de 44 pies y cuatro
pulgadas, que da, con el numero aureo, la profundidad del

abside.

44'4"x 1,618 =71'8"
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Estas medidas son, tan solo, unos ejemplos de la

preocupacion del constructor para hacer de la catedral de

Troyes un templo aureo, levantado a la gloria del Hombre
césmico.

Otra caracteristica de este edificio viene dada por la
longitud total desde la fachada oeste hasta el extremo del
abside, que es de 365 pies. El constructor tuvo, pues, la
intencidon de proyectar el ciclo anual, es decir, el recorrido del

sol sobre la longitud del eje Este-Oeste de la catedral.” 128
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128 “Simbolismo en las catedrales”. Publicaciones Nueva Acropolis. Valencia 1990, pag 35.
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En esta planta se advierte claramente la presencia del doble cuadrado,
tan relacionados en un sentido dinamico con la forma de hallar el numero
aureo, como acabamos de ver en las ilustraciones inmediatamente anteriores.
Los cuadrados tienen de lado 161,8 mddulos, relativos a los 100 que tiene la
altura. Estos cuadrados no estan juntos, sino que hay estan separados
precisamente por el crucero, que tiene tantos modulos como dias el ano. Este
es el esquema basico de esta planta, que acentua la presencia del doble
cuadrado. No olvidemos que el diagonal de un doble cuadrado, de lado 1 es
precisamente esa "raiz de cinco" que da el caracter de "irracional " al numero
Phi. Aparece con frecuencia, sobre todo en la época medieval, esta presencia

del doble cuadrado.

Evidentemente, en la planta de la catedral de Troyes, hay una voluntad
muy notable de utilizar intencionadamente los numeros &ureos. Nosotros
vamos a limitarnos a un comentario sobre este aspecto. Lo mismo que el
estudio del Partenon podia llevar a un largo analisis del mundo griego, el
mundo medieval tiene una simbologia muy rica, en la que no podemos entrar
ahora. Pero los datos que este estudio nos aporta acerca de los numeros

aureos son verdaderamente significativos.

En primer lugar debemos reconocer la dimension especifica y conocida
desde su origen de la Proporcion Aurea, que es la dimensién estética. Todo
constructor u artista que conoce algo sobre las medidas aureas y las utiliza,
sabe que va a lograr, cuanto menos, una acertada proporcionalidad entre las
partes de su obra. En todas las artes visuales, probablemente lo mas dificil de

lograr, es lo que menos se ve: una buena composicion.
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Esta dimension estética es obvia en edificios destinados a usos
cultuales, representativos.. en definitiva no "necesarios", con necesidad
inmediata. En el caso del Templo del Partendn, una interpretacion del uso de la
Proporcién Aurea en su fachada, que diera prioridad a esta dimensién estética,
parece que es muy admisible. Incluso puede considerarse suficiente. Por ello
hemos hecho con cautela un comentario sobre un posible humanismo,

considerando que podia ser solamente una metafora poética.

El caso de la catedral medieval es distinto. Plantear una catedral de
forma que todas las relaciones entre sus partes sean aureas, garantiza una
acertada proporcionalidad, lo cual es de una importancia absoluta. Ademas de
esto, creemos que los numeros aureos estan utilizados de forma mas
directamente simbdlica. Consideramos que el decir que la planta quiere
reproducir, o apelar, al Hombre Césmico, o bien un Cristo cdésmico, en
terminologia mas estricta, es acertado, dada la compleja mentalidad simbdlica
medieval. Ademas, esta cruzada por una linea que tiene tantos "mddulos" o
pies como dias tiene el afo, y esta linea esta situada de forma que quedan dos
medidas aureas iguales a ambos lados. Todo ello parece que refuerza la
intencion simbdlica de sus constructores. Sin descartar, naturalmente una

probable intencionalidad estética.

310



3° Significacion.

La dimension simbdlica del uso artistico de la divina Proporcién ha sido
un tema polémico, puesto que en principio exige un método de investigacion
que no encaja con el cientifico de hipdtesis- experimentaciéon que se habia
seguido en los estudios de esta Proporcion en la Naturaleza. En el mundo
contemporaneo, llegdé un momento, con la entrada de los Tratadistas, y
consideramos a Ghyka el caso sefiero, en que la ciencia del Arte, en el que la
divina Proporcion habia sido nucleo tematico esencial, tenia que enfrentarse
con su dimensién simbdlica. Es posible que el encuentro de esta Proporcion en
las construcciones medievales no sea ajeno a tal interés. Logicamente, entre el
estudio del numero Fi en la Naturaleza y el uso que tan venerable niumero ha
ido tomando en la larga historia de su utilizacion artistica, se encuentra la gran
diferencia que hay entre las obras de la Naturaleza y las del Arte. Estas ultimas
exigen un tratamiento metodologico diferente para su comprension. En gran
medida debido a que todo lo humanistico encierra una sentido intencionado

gque exige una semiottica o hermenéutica para su interpretacion.

Sin entrar ahora en mayores complejidades, la simple observacion de
estas obras que hemos realizado, parece que muestra con bastante claridad
que la primera caracteristica de la dimension simbdlica de la divina Proporcion,
y esta creemos que siempre la tiene, es la de representar, de algun modo, al

ser humano.

Por muy diferentes que sean el Partendn y la catedral gética, los hemos
elegido, con motivo de las primeras investigaciones artisticas de Zeising,

precisamente porque en ambos puede ponerse de manifiesto esta
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Representacion del ser humano que el uso de la divina Proporcidén confiere,

aunque la concepcion del hombre que subyace sea muy diferente.

Deciamos que el humanismo que se transluce desde el templo griego es
un Humanismo del individuo. La catedral presenta de entrada un contraste
notable con el templo griego: esta edificada para acoger a una multitud de
personas, tiene por tanto un tamafo fisico mucho mayor. Por otra parte, la
diferencia en el trasfondo ideoldgico estda en la mente de todos. Por no
destacar mas que un aspecto, diremos que el culto griego esta cefiido a una
divinidad particular, y ésta a una ciudad determinada, aunque de hecho, como
en el caso de los grandes mitos literarios, su importancia trascienda con mucho
este particularismo. Pero a efectos constructivos, el templo griego podia
plantearse como un "traje a medida" de tal figura determinada. La catedral, por
su parte, obedece a un culto de caracter universalista, al cual se adscriben
grupos humanos muy diferentes, de etnias, lenguas, y lugares geograficos
diversos. Sin embargo tampoco puede decirse que el culto que tiene lugar en
su interior sea abstracto; de una forma diferente a la griega, tiene un
caracteristico tono personal. Este caracter es importante para mostrar por qué,
al edificar una catedral, se elige como Forma rectora una proporcion que esta
indisolublemente unida a la representacion del ser humano. En definitiva, el
hombre es la uUnica realidad personal que se conoce sensiblemente, por tanto
la unica que tiene partes fisicas, medibles en el sentido mas inmediato, y estas
medidas pueden llegar a representar toda su realidad aun en sus aspectos

mas intangibles. Creemos que ésta es la raiz de la utilizacion de la Proporcion
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Aurea en esta catedral, lo que hace suponer un uso generalizado de esta

proporcion en otras muchas edificaciones similares.

De modo que hay un humanismo subyacente en la concepcion
medieval, una compleja necesidad de utilizar las medidas aureas. Ello da lugar
a un Humanismo mas genérico, mas alejado del individuo y sus proporciones
particulares que en el caso del modelo griego. Pese a la gran diferencia entre
el mundo medieval y el contemporaneo, este uso de la Proporcién Fi en la
catedral es propiamente europeo. Esto lo reconocemos mas facilmente en este
final de milenio que en periodos histéricos proximos, en los que Europa apenas

se reconocia en su largo periodo medieval.

Nos hemos atrevido con estos comentarios, animados por el mismo
sentido que tiene la formalizacién artistica. Consideramos que una adecuada
comprension del concepto de Forma, y su verbo correspondiente, el formalizar,
es clave para entrar en las cuestiones de simbolismo. Una vez estudiada
determinada configuracion geométrica, que tiene unas caracteristicas
reconocibles, el no intentar reconocer la intencion con que tales medidas

fueron utilizadas, seria un abandono injustificado.
Veamos como se ha definido la formalizacién artistica.

"A diferencia de la cientifica o légica, la formalizacion
artistica no pretende describir el profundo esqueleto formal de
la realidad o del lenguaje, sino, al contrario, traer a la superficie
y encontrar la manifestacion "formal" de los posibles

"contenidos" de la realidad. Se trata de hacer emerger a la
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superficie, donde nuestros sentidos pueden captarlos, todas las

profundidades, mensajes o intenciones: de hacerlos externos.

El artista "formaliza" asi transformando el maximo de
funcion en forma, el maximo de exigencia en aparente
gratuidad, el maximo de necesidad en juego, el maximo de
ideales en imagenes. En una palabra, el maximo de Esencia en

Apariencia"” 129

Visto desde este angulo, de alguna manera, decantada mediante el uso
sucesivo de esta Proporcion en obras de caracter principalmente simbdlico, la
divina Proporcién ha venido a ser la Forma que expresa mejor la realidad,
inmediata o compleja del ser humano, visto por si mismo. No parece que el
afirmarlo sea un paso dado en el vacio. En definitiva, El numero aureo
representa la proporcionalidad corporal del ser humano. Se vea a si mismo
como parte de la Naturaleza, es decir de un todo mas amplio, o se centre en su
propia individualidad, el hecho no cambia. ;Qué Forma geométrica podia
realizar mejor esa "mostracion de la esencia"? En definitiva ésta es
inaprensible, no representable. Mediante esta Forma, que tiene una relacion
inmediata con el ser humano, se realiza esa dificil transformacién en

Apariencia de toda la complejidad del ser humano.

129 Xavier RUBERT DE VENTOS. "La estética y sus herejias” ed, Anagrama, Barcelona, 1980,

pag 46
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Esta dimension resulta mas evidente en un uso abstracto del numero
aureo, como puede ser el que tiene en estos dos ejemplos arquitecténicos. Un
arte como la escultura, estad forzada a utilizar la Proporcién Aurea en su
representacion de la figura humana, a no ser que quiera caer en el error, 0
deformar la figura por voluntad expresiva. Cuando la proporcion Fi se utiliza en
arte de modo estrictamente numérico, de geometria aplicada, consideramos
que manifiesta con mas claridad su caracter de Forma, tal como la venimos
aplicando: un contenido numeérico, representable, que se llega a realizar de
diversos modos. Recordemos la expresion del profesor Lopez Quintas
"principio entelequial de configuracion interna", que tan justamente da razén de
lo que es una Forma. Precisamente cuando el arte no es figurativo, y no lo es
en los casos que hemos citado, mimetiza lo esencial, en este caso la Forma o
la sintesis geométrica, y entonces, puede utilizarse con la intencion de

simbolizar al ser humano.

c) El Arsenal del Ferrol.

1° La proporcion aurea en ingenieria.

En el momento en que entramos en analisis de obras de arte, el campo
de estudio se amplia enormemente, con respecto a los analisis tedricos de la
Divina Proporcion. Esta importante medida nunca se olvido en la cultura
europea, con independencia de si se estaba desarrollando una discusion
tedrica paralela. La historia de la discusion tedrica de la Divina Proporcion es

mucho mas breve que la historia de su utilizacion practica, de modo que es
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amplisimo el terreno de las obras artisticas que estan concebidas por sus
autores siguiendo la Proporcién Aurea. Si bien este campo es muy extenso, la
realidad es que son pocos los estudios que se han llevado a cabo

efectivamente.

Estos analisis formales no son faciles de hacer. Si bien muy
brevemente, ya hemos visto con qué dificultades tropezaron los primeros
arquitectos que quisieron restaurar las obras del periodo medieval, del que no
se conocian las claves geométricas. La Ciencia del Arte exige unos sodlidos
conocimiento matematicos, una sensibilidad artistica bastante desarrollada, y
queremos ademas que se fundamente en unos conceptos filosoficos
adecuados. Con estas exigencias, no pueden ser muchos los autores que
reunan tales condiciones, y mas en el mundo tan especializado en el que
vivimos. De modo que los estudios que de hecho se realizan, siempre aportan
aspectos nuevos y sorprendentes de esta medida que ocupa un lugar tan

central en el complejo orden del conocimiento estético.

Vamos a entrar ahora en una obra de caracteristicas muy diferentes a
las que estudiamos anteriormente. Ninguna razon historica lleva a mencionar
seguidas estas construcciones. La motivacién que nos conduce es interna: se
trata de mostrar como cada una de estas obras magnas expresa una
dimensién especifica de la Divina Proporcion. Dimensiones que podemos
llamar propiamente estéticas, porque exigen un analisis cognoscitivo, basado
en los datos que ofrece la observacién de la estructura formal de obras

constructivas.
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Con cada una de ellas hemos mostrado un aspecto estético importante
que adquiere la Divina Proporcién cuando es aplicada para conformar
edificaciones de orden mayor. Entendemos que las edificaciones que hemos
mencionado tenian una gran importancia en el momento y dentro de las
sociedades que las edificaron. Ambas son Templos, con la carga simbdlica y
de cohesion social que ello implica. El encontrar la divina Proporcion como
forma rectora en ambos, sea en la fachada o en el disefio de la planta, indica la
gran estima en que los constructores de estas edificaciones tenian por esta
forma geométrica. Precisamente el caracter de estas edificaciones, destinadas
a un uso cultual, nos ha llevado a acentuar las caracteristicas estéticas y

simbolicas que adquiere la Proporcién Aurea en estos casos.

La construccién a la que ahora nos acercamos, solo tiene en comun con
las anteriores el ser de gran importancia para quienes la edificaron. Con ello
indicamos que se pusieron en juego todos los medios materiales y técnicos de
que se disponia, y légicamente, se convocaron los mayores expertos y los
cientificos mejor preparados para llevar a cabo su ejecucion. Pero en modo
alguno la intencidn de los constructores es mostrar la Armonia, que tiene en el
ser humano su punto de maxima expresion. Ni tampoco evocar la dimension
césmica y espiritual que el Hombre realiza. Estas posibilidades que parecen
excesos imaginativos son derivaciones que pueden hacerse de las obras
anteriormente sefialadas. Son obras realizadas precisamente para evocar,
desde el silencio de las proporciones, que apela directamente a la sensibilidad

espacial, contenidos de intencidn simbdlica.
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Ahora presentamos el mas extremo contraste: una obra que no tiene
intencionalidad simbdlica ni estética alguna, aunque indirectamente resulte
bella y armonica, como es tan frecuente en obras de ingenieria bien resueltas.
Recordemos aquellos puentes, pasos, obras hidraulicas, que nos resultan
positivamente bellos, sin haber sido construidas con una intencion estética
directa. En este caso se trata de un puerto maritimo, concretamente el
grandioso Arsenal del Ferrol, en la costa gallega. Obra magna de ingenieria
militar, realizada entre 1743 y 1754. Cedemos la palabra al autor de unos
interesantes estudios sobre este tema, que reune a su condicion de marino, un
buen conocimiento de la tematica del Numero Aureo. Mantenemos con
intencion el vocabulario especifico que nos introducira en un mundo que
parece tener poca relacién con los estudios tedricos artisticos a que estamos

acostumbrados.

" En el entorno del complejo mundo de la creacion de la
gran base naval de Ferrol ya se debate de manera precursora
el concepto de la especializacion y la integracion de los
trabajos bajo una direccion mas o menos colegiada y
organizada segun los conceptos actuales. Aquel "estado
mayor", o mejor dicho "érgano de trabajo" de la jefatura del
recientemente creado Departamento Maritimo, cumpliria una
importantisima mision: el disefio de la mayor Base Naval de

Espafa y una de las mayores del mundo de la época.

Se racionalizaban ya dentro de este 6rgano asesor-

proyectista, los trabajos de la "determinacion de necesidades"
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como condicionantes de la funcionalidad, tanto en el campo de
la tactica (defensa) como en el logistico (industria de apoyo

naval o propiamente, el Arsenal).

En los planos se plantea la organizacion de la "base"
segun los novedosos criterios de la division de trabajo:
Construccién, reparacién y aprovisionamiento de los buques; lo
que daria lugar a la definicion del Astillero, del Arsenal de los

Diques y Arsenal del Parque...

Hacia los meses del verano de 1750 ya parece definida
mas netamente la funcionalidad del Arsenal del Parque en su
triple demanda de defensa militar, proteccion contra la mar y
urbanismo logistico. Asi pues, estaban ya determinadas las
necesidades a satisfacer: en orden a la obtencién de una
bateria artillera que defenderia la enfilacion de la boca de la
Ria, la consecucion de un fondeadero seguro de los vientos
dominantes del SO y la creacion de unos almacenes de
pertrechos de guerra para los buques que se armarian para las

futuras campanas...

Planteado asi el problema, se trataba de crear una
potente zona artillada capaz de la ultima defensa del Arsenal
por la mar. Esta exigencia era perfectamente compatible con la
necesidad de un gran dique de abrigo, apto para proteger a los
buques que debian permanecer fondeados o amarrados en el

interior de la darsena para las faenas de aprovisionamiento y
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reparacion. La climatologia y el condicionamiento de una
profundidad de unos 7 metros requerian la ejecucién de un
proyecto dificultoso en el orden técnico, aunque se disponia de
la ventaja de una "barra" natural de rocas que se adentraba en
la mar prolongando la antigua punta del puerto de

pescadores....

Desde los primeros planos de 1747 ya se preveia la
forma fundamental de la "Cortina": de martillo en su punta mas

adentrada en la mar y un quiebro que serviria de flanco. 130

e

130Juan Antonio RODRIGUEZ VILLASANTE PRIETO. “ La cortina del arsenal de Ferrol: su
realidad artistica, estereometria, estereotomia”. ABRENTE, publicacion dela Real Academia

Gallega de Bellas Artes, num 16-17 , La Corufia 1984. Pags. 175-176
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Analisis de las porporciones empleadas en el plano del

Arsenal del Parque. (1757)

Rectangulos aureos:

Arsenal del Parque: HE/ HG =1, 618

Punta del martillo: BD /AB = 1, 618 131

2° Primera consecuencia.

Vamos a hacer una pausa necesaria para apreciar la genialidad de la
solucion formal adoptada. Se trata de solucionar de un solo trazo las varias
funciones que hemos visto que tiene el arsenal. La necesidad de defensa por
un lado, y la de abrigo de los barcos por otro. De modo que un dique, un solo
muro, o en palabra adecuada a este contexto, una "cortina", podia solucionar
ambos aspectos. Este gran dique tendria que estar calculado de modo que
defendiera perfectamente de los embates del mar y sirviera de bastion militar
en caso de necesidad. Este muro termina en un "codo" o quiebro, de modo que
la Darsena o espacio interior ganado al mar, esta perfectamente resguardado.

Por su parte, la linea de costa, se ha construido a su vez, de manera que

131 {dem. llustracion N° I1I
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presenta a la darsena un superficie recta. Asi, para nuestra comprensién del
tema planteado, entre el dique y la linea de tierra se forma un rectangulo.;,
Cual sera la proporcion que los constructores eligieron como Optima para este
rectangulo basico? Si la respuesta no fuera la que acude a nuestra
imaginacion, no mencionariamos esta magna obra en un estudio dedicado a la
Proporcion Aurea. Por tanto, Phi resulta la proporcién ideal para el
planteamiento general de un puerto militar que ha de ofrecer un fuerte baluarte,

o Cortina, edificado en gran parte sobre el fondo del mar.

Pero no es solamente el dique o cortina lo que esta proporcionado
segun el numero Phi, todas las proporciones del conjunto maritimo del Ferrol

responden esta Proporcion.

La Darsena o espacio interior esta subdividida a su vez en otros
espacios por un muro o espigon. Estos espacios son rectangulos aureos. El
Arsenal, o nuevo espacio maritimo acotado en le angulo Noreste, es un
rectangulo aureo. El disefio de los barrios de viviendas de los marinos, sigue la
proporcion aurea, las zonas dedicadas a almacenaje, etc.. etc.. Un inmenso
conjunto que desarrolla de forma sinfonica la proporcionalidad F, modulando

unos rectangulos con otros de forma que el conjunto forma un todo organico.

“Se utilizo la proporcidn aurea para el tamafo (longitud)
de estos dos espacios, divididos por un espigon; es mas, el
darsena interior se traza en su forma rectangular con la

siempre citada proporcion.
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La proporcion entre el ancho del dique de abrigo con la
longitud del "martillo", que se hizo para cerrar la darsena

exterior, es igual a (1,618)

La gran plaza porticada de la Sala de Armas, que se
abre a la mar, esta trazada sobre composiciones rectangulares
y proporciones aureas, asi como los elementos parciales de
ésta también. Igual ocurre con los pafioles o antiguos
Almacenes de Artilleria que se disefiaron para la zona
porticada lateral, el Cuerpo de Guardia de la Puerta del Parque

y el Cuartelillo de la Punta del Martillo.

Podriamos hablar también de una "proporcion aurea": en
el disefio del bloque edificable de 100 x 40 varas, que se
estudido para la Sala de Armas y luego se recogeria en el
proyecto de Jorge Juan (1761) para la antigua ciudad del
Ferrol, ciudad planeada para 60.000 habitantes, (10.000
empleos entre flota y arsenal). La propia urbanizacion puede
sujetarse a un analisis cuyo dibujo vendria informado por la

proporcion.” 132

132 J A.RODRIGUEZ-VILLASANTE."La forma la proporcién y el ritmo en el disefio del Arsenal"
ABRENTE, Publicacion de la Academia Gallega de Bellas Artes. num. 18, La Coruia,1.986, Pag.

212
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Andlisis de las proporciones del plano del Puerto y

Arsenal.

Los rectangulos: KLMN, ABCD, A'B'C'D’, AA”B"C"'D",

A7'B7°C'D"". EFHG, son aureos.” 133

Prolongaria mucho la descripcion, pues el conjunto es notablemente
amplio, pero, ya sin referencias graficas, se pueden afiadir proporciones
menores, como las de la fachada de la sala de Armas, altura de las plantas, los

porticos o soportales de la gran plaza... todas ellas son medidas aureas.

Todo el conjunto del puerto del Ferrol esta hecho con la proporcion Phi
como una constante. Es mas, es una modulacion de ésta proporcion que se
utiliza de modo casi unico, no en relacién con otras proporciones, formando
parte de un conjunto, sino que todo ello, desde el elemento crucial de la

Cortina, hasta el barrio de viviendas, es Phi y solo Phi. Visto en plano, como

133 [dem llustracion n° 1.
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hemos mostrado, es una extraordinaria modulacion de rectangulos aureos, y

no hay ninguna otra forma geométrica.

Una vez asimilado este hecho, nos vemos obligados a considerar que
nos encontramos frente a una obra de ingenieria. Es decir, la intencion estética
es algo absolutamente secundario en las prioridades de sus constructores. Los
fines eran, y siguen siendo, de tipo practico. Si bien histéricamente no ha
habido mucha ocasién de utilizarlo en su aspecto militar, es decir, con el
sentido defensivo con que se construyd, lleva dos siglos y medio de utilizacién
continua como puerto maritimo, y de Arsenal o construccion de buques y sigue
siendo hoy en dia extraordinariamente eficaz, util, y de un mantenimiento muy
sencillo. Y lo que realmente es, es un entramado de rectangulos aureos.. nada
mas. Construidos en piedra, ganados al mar, completados en tierra.. La

Proporcion Phi se muestra en su plenitud.

Es evidente, que si queremos analizar qué dimensiones de la Proporcion
phi se muestran en esta notable obra, deberemos admitir que seran
caracteristicas absolutamente propias de Phi, puesto que no hay ninguna
estructura espacial a considerar mas que el rectangulo aureo. Si funciona a la
perfeccion como puerto, es decir, como ambito de refugio, de transito entre el
medio marino y el terrestre, se debe, ademas de a su buena construccion, a
que la proporcion que se le di6é a la Cortina, al Martillo, al tamafio general de la

Darsena... es una medida optima.

Como esta obra no tiene directamente nada que ver con el arte, el
numero Phi se muestra libre de aquella caracteristica con que siempre se

acompana: el representar de alguna forma al ser humano. En una obra que no
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tiene contenido alguno simbdlico ni dimension estética explicita, (si resulta
bella, se debe a su "adecuatio" entre Forma y Funcidn, o "Fitness", que diria
Leibniz), el buscarle relacion con el ser humano y sus proporciones no tiene
sentido. Indiscutiblemente es una obra hecha por hombres y para su uso,
construir y recoger barcos, pero es evidente que no pretende mostrar ninguna

forma de humanismo.

En realidad, consideramos que en esta obra se pone de manifiesto con

toda claridad que la proporcionalidad Phi es una ley natural.

3° Segunda consecuencia.

Habiamos visto, en los estudios tedricos acerca de phi, sobre todo de
botanica, que este numero se muestra como una constante de crecimiento en
todo los elementos vivos de la Naturaleza. La razén no es arbitraria, sino que
responde a una razon bioldgica. Esta podria resumirse en una apretada
férmula que supone que el crecimiento segun esta proporcidén, es un maximo
de materia elaborada, nueva, frente a un minimo de esfuerzo energético. Algo
asi como la Ley del minimo esfuerzo, que en la naturaleza organica es
importantisimo, puesto que supone un aprovechamiento 6ptimo de la energia

disponible.

En todo caso, y esto es lo que a nosotros interesa ahora, Phi, mucho
antes de tener relacidn alguna con el arte ni con el humanismo, es una ley
biolégica. No dejaremos de repetirlo. En este caso del Arsenal y Puerto del

Ferrol se muestra en su dimension mas sencilla: la del rectangulo. Y resulta la
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Forma mas eficiente para solucionar los diversos problemas practicos y
logisticos que se plantean ante la construccion de un puerto maritimo. ¢ Sabian
sus constructores que esta Proporcion traducia un modo 6ptimo de emplear la
energia? En todo caso si que sabian que un rectangulo Phi va a resultar la
manera mas adecuada de reunir un numero maximo de barcos en un espacio
dado, y que fortificando el lado menor de un rectangulo aureo, queda defendida

la superficie total de éste, por citar dos problemas resueltos.

La perfecta ejecucion de la obra no permite afirmar que sus
constructores reconocian a Phi como ley natural. Pero es evidente que tenian
un muy exacto conocimiento de sus posibilidades. Un breve repaso histérico

quizas aclare algo esta cuestion.

"Dedicaremos unas palabras a los hombres que
intervinieron en el disefio de esta gran obra; tanto por su valia
personal como por la "circunstancia" de su formacion y
vinculacion al academicismo. En cierto modo representaron la
personalizacion del condicionante técnico del disefio, como

conocedores de la tecnologia de la época.

Joseph Petit de la Croix, Miguel Marin y Francisco Llobet
serian los principales ingenieros que contribuyeron con su
formacion, ligada a la Academia de Barcelona, a la solucién
formal demandada por los marinos Cosme Alvarez y Jorge

Juan; precisamente este ultimo, considerado hoy como el

maximo cientifico espafiol del siglo XVIII, dirigi6 el equipo
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proyectista de la forma definitiva del Arsenal, mas

concretamente de la "Cortina". 134

Como referencia historica diremos que el marino encargado de esta
segunda funcién era el Intendente Zenén de Somodevilla, futuro Marqués de la
Ensenada, uno de ministros de Hacienda mas notables que ha conocido la
llustracion. Favorecié de modo particular la construccion de barcos, y todos los
estudios relacionados con ello, creando academias de Ingenieria, Astronomia,
etc.. En lo que a nuestro tema concierne, su personalidad y cargo explican una

doble causa que ha hecho posible la realizacion de esta magna obra:

Por una parte, la fluidez de medios econdmicos necesarios para la
realizacion del Arsenal del Ferrol en un tiempo relativamente breve, fluidez

debida posiblemente a importantes motivaciones geopoliticas de la época.

Por otra, y esto nos afecta mas directamente, la cuestion de la creacion
de las Academias de estudios cientificos. Este gran ministro ilustrado tuvo
especial interés en poner al dia la ciencia espafiola, sobre todo en Matematicas
e Ingenieria. La formacion intelectual de los constructores del Ferrol en la
Academia de ingenieria de Barcelona, explica en gran medida cémo lograron
hacer una obra magna, que consiste esencialmente en una perfecta utilizacion
de la proporcion Phi, basandose en rectangulos aureos de diferentes tamanos,
que se modulan e integran perfectamente entre si. Sera dificil encontrar una

obra de tal envergadura que sea un canto tan efectivo a las propiedades de

134 jdem Pag. 178-179
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Crecimiento homotético que hemos visto que presenta tal proporcién en su

dimensidn de Ley de la Naturaleza.

Decimos que la Proporcion aurea no se habia olvidado nunca, pero es
evidente que la riqueza de sus posibilidades no se conocen del mismo modo
en las diferentes tradiciones intelectuales o escuelas de estudios cientificos. El

estudio que venimos siguiendo, menciona efectivamente

"En el siglo XVIII, los arquitectos espafioles iniciaban un
despegue del proceso artesanal del disefio y, casi siempre, se
comisionaban para las obras del Estado los Ilamados
ingenieros, formados en la Real Academia de Matematicas (y
fortificacion) desde 1720 en Barcelona, y los arquitectos de la
Real Academia de Bellas Artes de San Fernando en Madrid

desde 1752.

Tanto los ingenieros extraordinarios como los formados
en las academias aceptaban una doctrina basica, que se
encuadraria en tres grandes areas: filosofia y matematicas
clasicas, basada en la herencia greco-latina del renacimiento
italianizante y del racionalismo cartesiano del setecientos, asi
como el area tecnologica del momento, obtenida de una
experiencia directa en comisiones y de los tratados de las

Academias mas prestigiosas de Francia, Paises Bajos y de
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Inglaterra. Aqui podriamos sefialar como la mas representativa

de su época la obra de Bernard Forest de Belidor." 135

Es interesante esta informacién acerca de una coordinacion en la
formacion entre arquitectos e ingenieros. Evidentemente este uso tan
especifico de la divina Proporcion es fruto de tal formacion unificada. Esta
medida matematica, debida a su secular vinculacién con caracteristicas
estéticas, o referentes a la belleza, era patrimonio casi exclusivo de los
constructores o arquitectos. En un feliz acercamiento interdisciplinar, los
ingenieros, y mas especificamente los ingenieros navales, aprendieron todo
cuanto habia que saber respecto a esta medida, y le dieron un uso de gran
potencia técnica y eficacia practica. Ademas, indirectamente, lograban con ello

efectos estéticos.

Parece que no hay nada sustancialmente nuevo en el conocimiento
Tedrico de la Divina Proporcién, que el clasico y ya mencionado acervo
renacentista, que via la obra de Vitrubio, tiene un remoto origen platonico, mas
bien, pitagorico-platonico. Estos solidos conocimientos fueron suficientes para
construir una obra de tal envergadura y perfeccion. Pensemos que esta obra
del Ferrol es contemporanea a la creacion de la disciplina de Estética, y se
situa en el centro de los tres siglos de silencio tedérico o especulativo de la

Proporciéon Aurea, siendo sin embargo un caso de maximo conocimiento de

135 J.A. RODRIGUEZ VILLASANTE. "La forma, la proporcién y el ritmo en el disefio

arsenal” Pag. 207
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sus dimensiones practicas o reales. Esto nos lleva a considerar que los analisis
contemporaneos acerca de este numero se desarrollan sobre todo en el campo
del estudio de la Naturaleza, cuya belleza, y perfecta estructuracion nos es
cada dia menos desconocida. Pero el uso de las leyes que la rigen, siendo Phi

una de ellas, ya era conocido y aplicado.

Deciamos que en su aspecto de ley natural la Proporcion Aurea es la
traduccion geométrica de una " Ley del minimo esfuerzo" o de conservacion de
la energia. Quiza sin haberlo formulado, los clasicos tenian un exacto
conocimiento de sus propiedades. Un conocimiento preciso de las leyes
mecanicas supone un perfecto acuerdo con principios metafisicos. Un parrafo,
entresacado de una de las obra mas prestigiosa de la Kuntwissenchaft, nos da

razon de ello.

"He aqui" dijo Maupertius "en un volumen bastante
pequeno, a lo que he reducido mis obras matematicas". Y
cuando Lagrange, continuando el liderazgo de Euler, concibio
el principio de minima accion, lo vid, no como un principio
metafisico sino como "el resultado simple y general de las
leyes de la mecanica". El principio de minima accién no explica
nada, no nos dice nada de causacion, pero ilumina un gran

numero de cosas. Da cuerpo y extiende esa ley de
simplicidad" que Borelli fue el primero en exponer. "Lex
perpetua Naturae est ut agat minimo labore, mediis et modis

simplicissimis, facillimis, certis et tutis: evitando, quam maxime

fieri potest, incommoditates et prolixitates". El principio de
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minima accion crecié y crecid deprisa, desde unas nociones
mas crudas y estrechas de "minimo tiempo" y "minimo espacio
o distancia" que gobierna y predice el movimiento del universo.
La infinita perfeccion de la Naturaleza se expresa y refleja en
estos conceptos, y el gran aforismo de Aristételes que "la
Naturaleza no hace nada en vano" yace al fondo de todos

ellos.

En todos los casos donde el principio de minimo y
maximo entra en juego, la configuracion producida se
caracteriza por una obvia y sorprendente symmetria. Tal
simetria es altamente caracteristica de las formas organicas, y
estd raramente ausente de las cosas vivas. Si preguntamos
que tiene que ver el equilibrio fisico con la simetria formal y
regularidad estructural, la razén no es dificil de ver, ni se puede
decir en palabras mejores que éstas de Mach: "En cada
sistema simétrico, cada deformaciéon que tiende a destruir la
simetria se complementa por una igual y opuesta deformacion
que tiende a restaurarla. En cada deformacion, se hace trabajo
positivo y negativo. Es condicidon por lo tanto, pero no
absolutamente suficiente, que el maximo o minimo de trabajo
corresponda a una forma de equilibrio, y esté por tanto

sometido a simetria. La Regularidad es simetria sucesiva; no
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hay razén, por tanto para asombrarse de que las formas de

equilibrio sean con frecuencia simétricas y regulares" 136

Este principio de minima accion, en la naturaleza organica, esta muy
relacionado con la proporcion phi, como hemos visto. Parece ser que en el
crecimiento de todo lo vivo, el cumplimiento de esta proporcion, supone el
desarrollo de un maximo de materia por un minimo de energia desplegada. Por
ello, no es extrafio que un organismo sea una repeticion constante y arménica

de esta Proporcion.

Ajustandose solo a las reglas de maxima eficacia, el complejo Puerto-
Arsenal de Ferrol se muestra como un entramado de rectangulos aureos, y
funciona a la perfeccidn. Los ingenieros navales dirigidos por Jorge Juan
lograron una perfecta Regularidad de formas simétricas sucesivas, haciendo
de este Puerto un conjunto coordinado tan perfecto como un cuerpo vivo. Dificil
sera encontrar ninguna obra humana que muestre mejor la dimension de
eficacia, de "fitness", que tiene la divina Proporcion. Y si esta obra lo ha
logrado es mimetizando, en sentido aristotélico, una de las Leyes por las que

se rige la Naturaleza organica, aquella que regula su crecimiento.

136 D'ARCY WENTWORTH THOMPSON. " On Growth and Form” (1° Ed. Cambridge 1942) Ed.

Dover, New York 1992. P4g. 357. trad. propia.
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C. Fechner

Teodoro FECHNER nace en Gross-Sarchen (Baja Lausacia) en Abril de 1801, y
muere en Leipzig, Noviembre de 1887. En la universidad de esta ultima ciudad
siguié la carrera de medicina. Se incorporé al profesorado, como Privatdocent, y
posteriormente fue titular de la catedra de Fisica. De ésta época proceden varias
obras de Fisica y Quimica escritas en la década de 1830 a 1840. Una grave
enfermedad de la vista le impide continuar sus experimentos sobre galvanismo.
La misma universidad de Leipzig le concede entonces la catedra de filosofia
natural, antropologia y estética, dedicandose durante cuarenta fecundos afios a

profundizar y escribir acerca de temas relacionados con estas materias.

Destacamos algunas obras de este periodo. Der Kausalgesetz, 1849.
Zendavesta, oder uber die Dinge des himmel, und des jenseits, vom Standpunk
der Naturbehetrachtung (Leipzig, 1851); Zur Kritik del Grundlagen von Herbart’
S Metaphysic (1853), obra dedicada a un andlisis de la metafisica de Herbart.
Ademas de algunos temas a los que les dedica varios escritos, como es por
ejemplo el atomismo, y el analisis de una obra de arte, la Madonna de Holbein,
las obras mas conocidas, y que mas ediciones han tenido son: Elemente der
Psycophysik (1868, 1889, 1907), In Sachen der Psycophysik (Leipzig 1877,
1882); Die Tagesansicht gegeniiber del Nachtansicht (Leipsig 1879, Berlin
1919). Como se ve, lo mas especifico y original de su obra es el tema de la
psicofisica. A nosotros nos interesan particularmente sus obras de Estética
Das Assoziations prinzip in der Aesthetik (1866); Zur experimentellen Aesthetik

(1871), y la mas sistematica Vorschule der Aesthetik (1876, 1897). Una obra

334



esta especialmente dedicada a nuestro tema: Uber die Frage des goldenes

Schnittes, (1865).

La simple enumeracion de sus obras principales, y un breve repaso de
su vida, nos muestra que Fechner llegd a la Filosofia, concretamente a la
Estética, desde la ciencia. Con ello su figura se hace representante de una
corriente de pensamiento que confluye en investigaciones acerca del numero

aureo.

1. Direccién de su investigacion

Hemos visto anteriormente la tradicion que proviene de la filosofia, es
decir, de la abstraccién, a la que acompafia un alto conocimiento matematico
en varios de sus representantes. Como especulacion tedrica plantea Leibniz la
necesidad en unos principios esquematicos, es decir, no totalmente abstractos
sino susceptibles de ser representados geométricamente, que rigen aspectos
de la realidad "intermedios" entre lo meramente sensible o material y los mas
abstractos principios especulativos. Mas adelante, despues de que la filosofia
integrara la Naturaleza como "tema" de estudio propio, sera Zeising quien
plantee el hecho de que uno de estos principios esquematicos, el Numero
Aureo, se realizaba en amplios campos del mundo natural organico, muy
especialmente en la corporalidad humana. Al mismo tiempo era un viejo
conocido de la tradicion artistica occidental desde los origenes griegos, sin
interrupcién, hasta sus propios tiempos, con una época de especial conciencia

y acompafamiento tedrico durante el Renacimiento. Asi la obra de Zeising
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inaugura el estudiar una forma geométrica determinada, bajo la perspectiva de
una doble vertiente: la Naturaleza y el Arte. En su caso, la Forma elegida es la

Divina Proporcion o numero de Oro. 137

Este enfoque justifica que le diéramos el nombre de vertiente objetiva,
dentro de los estudios que se realizan sobre el Niumero Aureo u otras Formas.
Estudios que han recibido el acertado nombre de Ciencia del Arte. Esta Ciencia
hubiera quedado incompleta si no recogiera otro punto de vista muy diferente
de enfocar el problema. En este caso se trata de la verfiente subjetiva.
Recordemos brevemente la tradicibn que esta vertiente recoge:
Inmediatamente despues de los primeros racionalistas matematicos, se da un
notable surgir de la filosofia estricta. Baumgarten en primer lugar y Kant como
plenitud, entran de lleno en el analisis de ese sujeto pensante que la nueva
orientacion filosofica, el Subjetivismo Transcendental, habia "descubierto".
Aunque la filosofia no mantendra mucho tiempo una postura tan radicalmente
subjetivista, ahora vamos a estudiar una consecuencia muy coherente de estos

analisis teoricos.

Deciamos que Herbart se autodefinia como kantiano. El complejo tema
de la existencia del "en si", del que hemos hecho mencién desvié un tiempo la
atencion hacia este tema puramente filosofico. Tal cuestion emparia un tanto el

reconocimiento indiscutible de esa afirmacion herbartiana. De su magisterio

137 La exposicion mas didactica que conocemos del nimero ® es la de Hans Magnus

ENZENSBERGER, en "E/ diablo de los nimeros. Un libro para todos aquellos que temen a las

matemaéticas " ED. Siruela 1997. cap. 10.
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parte un campo de trabajo que es realmente la consecuencia mas inmediata

que surge de los analisis kantianos.

Con una mentalidad mas pragmatica, o sencillamente, ajustada al
pensamiento kantiano sin mayores disquisiciones tedricas, puede derivarse la
necesidad practica de hacer un analisis experimental del conocimiento
sensitivo. Esta tarea, emprendida por Herbart es la que llevara a cabo su
discipulo Fechner. Ahora se comprende que proviniera de la ciencia
experimental. Solamente asi pudo acercarse a los analisis del conocimiento sin
desviarse hacia temas teoricos, sino con la voluntad de investigar y reconocer
los limites reales, los que de hecho condicionan el conocimiento sensitivo

humano.

Hagamos una aproximacion, relacionando nuestra percepcién con las

leyes objetivas que rigen el Cosmos, del cual formamos parte.

"La simetria ejerce una atraccion sobre nuestro espiritu.
Se refiere a la vision y juega un papel en nuestra percepcion de
la belleza. Sin embargo la Simetria perfecta es repetitiva,
previsible, y, como a nuestro espiritu le complace ser
sorprendido, a menudo consideramos mas bella una simetria
imperfecta que una Simetria matematica exacta. Parece que la
naturaleza también ama la simetria, pues muchos motivos
espectaculares del mundo natural presentan simetrias. Parece
también que la naturaleza no se satisface con una simetria
perfecta, pues muchos de estos motivos, son menos simétricos

que las leyes que los han engendrado.
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La simetria es un concepto matematico tanto como
estético, que nos permite clasificar diferentes tipos de motivos
regulares y distinguirlos. La ruptura de la simetria es un
concepto mas dinamico que permite describir las

transformaciones de los motivos.”138

De nuevo nos encontramos con la Simetria como nocién matematica y
estética que da razon de esta regularidad del cosmos que nuestra percepcion
reconoce . Es la nocion general en la cual se integra nuestra Proporcion, y la
que emplean los matematicos siempre que se refieren al Orden en cuanto

percibido. Es decir, al aspecto estético de la ordenacion matematica.

Pero veamos algunas realidades fisicas, que afectan muy directamente

a estas cuestiones.

‘La Naturaleza es simétrica porque vivimos en un
universo "masa" el Universo es como la superficie de un
estanque. Cada electron es semejante a los otros, cada proton
es semejante a los otros, cada regidon vacia del espacio es
idéntica a otras regiones vacias del espacio, cada segundo es
idéntico a los otros. Y no son solamente las estructuras del
espacio, del tiempo y de la materia las que son las mismas por
todas partes: también lo son las leyes que las gobiernan. Albert

Einstein hizo de ello la piedra angular de su intuicion fisica;

138 |lan STEWART. "Nature' s Numbers " Hachette Literatures. Paris 1998, Pag. 83
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fundamento su pensamiento sobre la idea de que ningun punto
del espacio es especial. Entre otros, esto le condujo al principio
de la relatividad, uno de los mayores descubrimientos de la

fisica...

En el instante en que el Universo se forma, lugares e
instantes eran no solamente indiscernibles, sino idénticos. ¢Por
qué ahora es de otra manera?. El universo que evoluciona
abandona la simetria inicial del big bang. Las simetrias se
rompen, pero con dificultad. Hay tantas simetrias en el mundo
que nos rodea, un mundo donde todo existe " en masa ", que
raramente hay buenas razones para abandonarlas. Hay por
tanto, muchas que sobreviven. Incluso las simetrias rotas estan
ahi mas como soluciones potenciales que como soluciones

concretas.

La universalidad de la ruptura de simetria explica que los
sistemas vivos e inertes presenten rasgos comunes. La vida
ella misma es un proceso donde interviene la simetria - es un
proceso de reduplicacién; el universo de la biologia es tanto un
universo de masa como el de la fisica, y el mundo organico
presenta motivos y periodicidades del mundo inorganico. Las
simetrias mas evidentes de los organismos vivos son las
simetrias de la forma - los virus icosaédricos, la concha espiral

del Nautilus, los cuernos enrollados de la gacela, las
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espectaculares simetrias de rotacion de la estrella de mar, de

la medusa o de las flores.

Esto significa que nuestro Universo podia haber sido
diferente; podia haber sido uno cualquiera de los universos
que, potencialmente, pueden ser generados por otras rupturas
de simetria. Pero hay algo mas intrigante: es el mismo proceso
de formacion de motivos en un universo "de masa" el que

gobierna el cosmos, el atomo y nosotros." 139

Una y otra vez encontramos afirmaciones por parte de los cientificos de
esa unidad del Cosmos, de que las mismas leyes rigen los fendmenos fisicos
mas diversos y nuestro propio pensamiento. La filosofia, acufando el
concepto de Forma, ha afirmado estos principios comunes. No conocemos sin
embargo muchos estudios concretos y netamente filosoficos de una Forma
determinada, quiza porque casi todas ellas surgen de un analisis matematico.
Ya hemos visto que la mas elemental, el Triangulo, es la que resulta apropiada
para los aspectos del pensamiento mas inaprensibles , y de ella existe ya ,
felizmente, un estudio. EIl analisis de las Formas permite un dialogo racional
entre los logros de la ciencia y aspectos de la experiencia humana de los que

la ciencia no es el adecuado vehiculo explicativo.

139 |dem pag 102

340



D. Filosofia

a) Un precedente.

Al hablar de Zeising, como fundador de la vertiente objetiva de los
estudios de la Ciencia del Arte, en el especifico campo de la Divina Proporcion,
mencionabamos un importante antecedente histoérico. Antes de entrar en los
tres siglos de silencio tedrico acerca de la Divina Proporcion, se habia dado
durante el Renacimiento una importante corriente de discusion acerca de esta
nocion matematico-artistica. En nuestro estudio no hemos hecho un repaso
muy detenido de este momento, porque consideramos que es a mediados del
siglo XIX cuando se plantea el tema a una altura filosofica que antes no habia
conocido. Sin embargo, figuras notables del periodo renacentista superan el
nivel de discusion de su época, que era de Estética artistica, aplicada, tedrica,
pero no propiamente filoséfica. Entre estas figuras destacabamos a Leonardo
de Vinci, que ademas de su excelsa produccion artistica, habia llegado a una
actitud mental, que planteaba con gran anticipacion la significacién de la Divina
Proporcion desde una perspectiva Subjetivo Transcendental, es decir, desde

una orientacion filoséfica que todavia no existia.

Otro caso de anticipacion muy notable proviene del campo de la ciencia.
Se trata nada menos que de Johanes Kepler. Su figura es universalmente
conocida por haber descubierto y formulado las leyes de Gravitacion terrestre,

que fijan con seguridad el curso de las érbitas planetarias del sistema solar. Es
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menos conocido, y precisamente es lo que aqui nos interesa, su inspiracion
filosofica, que le impulsaba a una audacia creadora, que el estricto rigor

cientifico no le hubiera permitido alcanzar.

Kepler fue un pitagdrico convencido y entusiasta. Estudié toda la
geometria pitagdrica con fruicion, e incluso se permitio seguir ciertos extremos
de tipo fantastico que le dan una personalidad intelectual muy peculiar. Era
muy aficionado a la astrologia, y por su obra "Somnium” se le considera un
antecedente de la ciencia-ficcion. Pero si di6 libre curso a la fantasia, siempre
se sometié a la dura disciplina del rigor matematico, y a la exacta fidelidad de
los datos experimentales. Llegd a conocer los datos del mejor observador
astrondmico de su época, Ticho Brahe. Pese a que estos datos contradecian a
primera vista la "perfeccién" de sus teorias pitagoricas, en las que creia
firmemente (Los cinco solidos regulares, la esfera como forma "perfecta”...) el
permanecer estrictamente ajustado a ellos le permiti6 conocer el verdadero
curso de las Orbitas planetarias, eliptico y no circular, como en un principio

habia creido.

Al formular sus célebres leyes de la Gravitacidon Universal, estaba
mostrando la veracidad de que tales leyes existen, y son relativamente
sencillas. Asi, extrajo para su época lo mejor del pitagorismo: la idea de que es
posible encontrar unas leyes fijas e inmutables para el orden del Mundo, que
ademas son susceptibles de formulacion matematica. También recogio lo
mejor de la ciencia que nacia en su tiempo: la verificacidon experimental, que
nos obliga a ajustar estas leyes a la concreta y factica realidad en la que se

realizan.
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Junto con Newton, representa la primera generacion de cientificos que
adoptan esta actitud. También, debido al hecho de que somos parte de la
misma Naturaleza, reconocieron que hay una resonancia entre nuestro modo
de pensar y el funcionamiento del mundo. Ambos respetaron inflexiblemente la
exactitud de los datos observados, y la gran precision de sus predicciones
sobre el movimiento de los planetas proporcioné una prueba convincente de

que los hombres pueden llegar a conocer esas leyes.

Kepler es una personalidad muy apreciada en las obras que forman el
conjunto de la Ciencia del Arte. Hemos sefalado el trasfondo filosofico,
pitagérico, que le hace especialmente atractivo, y que todos los autores
dedicados a estos temas perciben. Precisamente nuestro estudio intenta poner
en relieve el aspecto cognoscitivo de estos problemas. Muchas obras de la
Kuntwissenchft son una obra aislada en la produccién de un autor, que suele
provenir de la ciencia. Por ello la parte filoséfica permanece como un sustrato
apenas mencionado. Nuestra intencion es analizar precisamente este sustrato,
del cual, curiosamente, nunca se desprenden estas obras y que consideramos
que les dan, junto con la dimension estética o contemplativa de la belleza de

los temas, un particular interés.

Si hemos citado las palabras de un astrénomo, veamos la referencia a
Kepler que hace Hermann Weyl en su obra dedicada a la dimension estética

de matematicas y geometria.

"Kepler, en su Mysterium cosmograficum, publicado en
1595, mucho antes de que él mismo descubriera las tres leyes

que llevan su nombre, intentd reducir las distancias del sistema
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planetario a cuerpos regulares que se inscriben y circunscriben
alternativamente a esferas. Segun esta consideracion creyo
haber penetrado profundamente en los secretos del Creador.
Las seis esferas corresponden a los seis planetas, Saturno,
Jupiter, Marte, Tierra, Venus, Mercurio, separados en este
orden por cubo, tetraedro, dodecaedro, octaedro e icosaedro.
(Naturalmente, Kepler no conocia los tres planetas exteriores,
Urano, Neptuno y Plutdén, descubiertos, respectivamente en
1781, 1846 y 1930). Intenta hallar las razones por las que el
Creador ha escogido ese orden para los sélidos platénicos y
traza paralelismos entre las propiedades de los planetas
(astrolégicas mas que astrofisicas) y las de los
correspondientes sélidos regulares. Un himno vehemente en el
que proclama su credo, " Credo spatioso numen in orbe", pone
fin a su libro. Compartimos todavia hoy su fe en la armonia
matematica del universo; ha resistido la prueba de una
experiencia cada vez mas amplia. Sin embargo ya no
buscamos tal armonia en formas estaticas como los sélidos

regulares, sino en leyes dinamicas." 140

Ademas de explicar de forma clara y concisa la investigacién de Kepler,
que mas tarde tuvo que ajustar a las observaciones reales, para llegar a

formular unas leyes radicalmente nuevas, Weyl introduce aqui la idea de

140 Hermann WEYL, Simetria, op cit Pag. 63
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dinamismo. Ya hemos visto como esta variante resulta siempre mas nueva,
mas cientifica, y mas ajustada a la realidad que la visién estatica en la que
nuestra concepcién tiende a permanecer. Volvemos a encontrarnos con que
los autores centroeuropeos sienten con mas fuerza el sentido dinamico que
subyace tras las Formas. Esta es una constante que vemos a través de todas

las épocas.

Resulta mas clara la exposicién de los logros de Kepler en palabras
contemporaneas, pero nos parece interesante citar en directo la opinién,
recogida muchas veces, en que califica nuestra Divina Proporcion como una

“joya de la geometria”, veamos sus motivos, estrictamente matematicos.

(17) “ Que hay dos tesoros en la geometria. Son dos
teoremas de infinita utilidad y por ello de gran valor, pero hay
entre ellos una gran diferencia. Pues el primero, que los
cuadrados de los lados del rectangulo son iguales al cuadrado
de la hipotenusa, con razén, digo, lo puedes comparar a una
masa de oro, el otro, sobre la division proporcional , puedes
llamarlo una joya. Pues en si mismo sin duda es magnifico,
pero sin el teorema anterior nada puede; él es por tanto el que
hace progresar la ciencia, una vez que el primero nos ha

abandonado despues de habernos hecho avanzar, es decir,
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nos lleva a la demostracion y descubrimiento del lado del

decagono y de las magnitudes emparentadas.” 141

Vamos a establecer ahora un paralelismo entre Kepler y el autor que nos
ocupa, Fechner. El propio Kepler escribié un opusculo, De nive Sexangula, que
puede considerarse un primer libro de Ciencia del Arte. Es propiamente el
estudio de una Forma, el hexagono regular, que encontr6 repetido en
innumerables variantes, todas ellas de belleza extraordinaria, en sus
observaciones por microscopio (un microscopio de poca amplitud) de los copos
de nieve. Recordemos que el cuadrado y el hexagono, formas regulares, que
operan con numeros enteros, corresponden al reino mineral, empleando una
vieja expresion. (Es el cinco, el Pentagono, y los numeros irracionales con los
que opera, los que la naturaleza emplea para las formas vivas). Kepler se
mostré sensible a la dimension estética de una forma regular , el hexagono,
que se realizaba en la Naturaleza, concretamente los copos de nieve como
infinitas variaciones de la cristalizacion del agua. Nada mas adecuado para
considerarlo un verdadero antecedente de estas obras que estudian las formas

matematicas y su dimension estética en la Naturaleza y en el Arte.

Pese al interés indudable de estos datos, es su orientacion interna, el
pensamiento subyacente de Kepler el que mas nos interesa y el que los

estudiosos contemporaneos a Fechner encontraron.

141 Johannes KEPLER , Nota del autor, n° 17, al capitulo Xll de “Mysterium

cosmographicum”, en la 22 edicion, 1621. Ed. Altaya , Barcelona 1994.
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"Fechner, como Kepler, en el cual hace pensar
vivamente, es un interesante ejemplo de la manera de poder
llegar a resultados positivos y exactos por medio de
especulaciones audaces y fantasticas, con tal de que se
persista en una idea fundamental determinada y de que se la
pueda despojar de su envoltura mistica. Kepler, deshaciéndose
de su especulacion mistica, llegdb poco a poco al
descubrimiento de las célebres leyes que satisfacian su
necesidad de encontrar expresadas en el universo ciertas
relaciones matematicamente determinadas; asi también
Fechner fue inducido, por analogias audaces, a la conviccién
de que existen relaciones cuantitativamente determinadas
entre lo espiritual y lo material, y el haber puesto en ejecucion

esta idea, hizo de él el fundador de la Psicofisica." 142

Fechner dio a sus investigaciones el nombre de Psicofisica. Queria

significar con ella exactamente

"La ciencia exacta de las relaciones entre lo fisico y lo

psiquico, entre el cuerpo y el alma" 143

142 Herald HOFFDING, “Historia de la filosofia moderna”. Copenhague, 1894. Libro X, Pag.

622, del t. Il de la version castellana.

143 Theodor FECHNER .”Elemente der Psychophysique”, Leipzig 1860, 2° ed, tomo |, pag 7
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Un intento indiscutiblemente audaz y que hoy no formulariamos con
esas palabras. Resulta notable el avance respecto a los tiempos de Kepler .Ya
no se trata solamente de poner de acuerdo teoria y experimentacion , el giro
subjetivo de la filosofia obligaba a tomar en cuenta la dimension psiquica, y
esta relacion es mucho mas dificil de realizar , empezando por la necesidad de

poner a punto los instrumentos l6gicos adecuados.

b) Un intento

El campo de trabajo propuesto por Fechner esta realmente subdividido
en una psicofisica interna, mas tarde llamada psicofisiologia, cuyo maximo
representante es Wundt. Fechner se dedicé mas bien a la segunda parte, es
decir a estudiar las relaciones entre las diversas sensaciones y los excitantes
fisicos que a ellas dan lugar. Se proponia llegar a la medicion exacta de los
fenomenos de conciencia, comenzando por las sensaciones externas

elementales.

El gran mérito de Fechner, recogiendo la iniciativa de Herbart, fue
disponerse a medir unos efectos aparentemente no cuantificables, como son
por ejemplo los colores. Veamos brevemente su investigacion, desde la
situacion intelectual de su época. Dandole el nombre que el propio autor eligio:
La Psicofisica. Es un intento de creacién de una nueva ciencia, o de una parte

de la Psicologia, llamada psicologia experimental.
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Filosoficamente, puede considerarse que esta basada en la concepcion
de la Substancia propia de Spinoza. Vimos cémo Leibniz y todo el racionalismo
estudian detenidamente este concepto de Substancia y definen por él sus
posiciones filoséficas. Fechner se adscribe, en este tema esencial, a una
postura que recuerda muy directamente las tesis spinocianas, mas que a las
de Descartes o Leibniz. A diferencia de estos racionalistas, para Spinoza, la
substancia es unica, y las dos vertientes de "res cogitans " y "res extensa", o
Espiritu y Materia, en palabras de uso comun, son la manifestacion Interna y

Externa de una misma realidad.

Esta concepcion filosofica de la substancia, es la que mejor fundamenta
la tematica en la que Fechner estaba inmerso. Al no haber discontinuidad entre
una aspecto y otra de la sustancia se hace posible o que Fechner persiguio
con originalidad y tenacidad: el encontrar una relacion matematica, cuantitativa

entre el hecho mecanico y el hecho psiquico.

Fechner mismo, en su obra Elemente der Psychophysique (2 ed. tomo |
pag 7) compara lo espiritual y lo material con la parte convexa y céncava de
una esfera; el que esta fuera ve solo la parte convexa y el que se halla dentro
sélo la parte céncava, sin embargo es la misma superficie. La diferencia de
puntos de vista nos produce la ilusion de que nos hallamos ante dos cosas
distintas, pero la diferencia no es real ni esencial. Es facil ver como el numero
aureo encaja perfectamente como gozne de esta concepcion. Siendo una
entidad matematica, perteneciente por tanto a la vertiente interna, se realiza de

manera comprobable en el mundo exterior, primordialmente en la corporalidad
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humana, de manera que de forma natural, resulta una clave para explicar la

unidad subyacente entre ambos mundos.

La formulacion de la cuestidn es la siguiente: Dada una causa fisica que
produzca las sensaciones externas, ¢jcual es la ley que relaciona las
variaciones de esta causa a las de la sensacion producida? Se trata de indagar
cual sea la cantidad de excitante que basta y se requiere para obtener la
sensacion de cantidad minima que llamé umbral. Asimismo la mayor cantidad
de excitante que produce la mayor sensacion, que recibe el nombre de altura,

mas alla de la cual la sensacioén no existe.

Este hecho, conocido sobre todo en cuanto al sonido, la sensacion que
se mide con mas exactitud, es la de la vibracion de una cuerda entre 32
vibraciones por segundo y mas de 34.000. Hemos mencionado ya que la
existencia del umbral quedd firmemente establecido como un hecho cientifico.
Despues de muy largos estudios experimentales se llegd a formular la Ley de
Weber. Se trata de lo siguiente: la cantidad de excitacion que es necesario
aumentar para conseguir una diferencia de sensacién es una fraccién

constante de la excitacién, dependiendo de la modalidad de las sensaciones.

Se llegé incluso a precisar esta cantidad. Para la presion, calor y sonido,
1/30. Para el esfuerzo muscular, sensacidén que se tiene al sopesar un objeto,
6/100. Para la luz 1/100. Todo ello fue muy discutido, pues la variacién entre
individuos es notable, y en un mismo individuo también se producen amplias
variaciones segun el grado de atencidn, acostumbramiento al estimulo, y otras

motivaciones psiquicas.
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Fechner quiso precisar aun mas esta ley, estableciendo su propia
féormula personal. Asi la expresd en su citada obra Elementos de psicofisica:

"La sensacion crece como el logaritmo del excitante fisico".

Pronto llegaron las criticas cientificas a esta formulacion. Se centran en
lo siguiente: Para que esta formula tuviera verdadero valor, seria necesario
encontrar la "unidad de sensacion", es decir la unidad a partir de la cual se
pueden establecer operaciones posteriores. En primer lugar, las sensaciones
son diferentes, como hemos visto, por lo tanto cada unidad tendria un valor
diferente. Y dentro de una misma sensacion habria que encontrar una unidad
de medicién en algo que se desvanece como es la sensacion, y solo
permanece por otra actividad psiquica, la memoria. Ambas actividades
psiquicas, sensacién y memoria, no admiten la minima precisiébn para que

pueda hallarse en ellas una unidad de medida.

La percepcion individual no es capaz de llegar a la precisién que exige
una formulacion cientifica. Este es un hecho de experiencia psicofisica. No es
posible por tanto encontrar una unidad de medida exacta. Ello ha llevado a que
la formula de Fechner haya sido relegada al olvido y, en términos generales, se
ha abandonado el intento de medir la sensacion como si fuese una magnitud
fisica. La misma nocion de sensacion en estado puro, aislado, ha sido
relegada. Pronto se vio que en el ser humano adulto cada sensacion esta
determinada por una compleja multitud de hechos psiquicos, que se di6 en

llamar percepcion.
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En definitiva, la realidad psiquica no es analizable con los métodos de
la ciencia experimental. Pese a este fracaso basico, la obra de Fechner ha sido

estimada por sus mismos contemporaneos.

"Fechner se ilusion6 acerca del alcance de sus trabajos;
pero ellos no han sido estériles ni mucho menos, porque de
ellos no solamente ha resultado un movimiento considerable de
investigacion cientifica, sino que se han obtenido también
resultados.... La investigacion de una ley matematica que
relacione los fendmenos psicolégicos a sus concomitantes
fisiolégicos y a sus antecedentes fisicos, era quimérica; No por
ello deja de ser verdad que relacionar los fendmenos
psicoldégicos con los fendmenos fisioldégicos vy fisicos
proporciona a la Psicologia un método general de
experimentacion.. En una palabra, Fechner es el verdadero

fundador de la Psicologia experimental moderna." 144

Naturalmente los resultados en este terreno tenian que ser menos
exactos que en el orden de las Orbitas estelares, tema de orden fisico.
Adelantando conclusiones, diremos que en términos de conocimiento sensible,
Fechner llegd a algunas certezas, aunque no puedan precisarse con la
exactitud matematica del plano fisico. Es decir, pueden medirse de forma

cuantitativa, y esto solo hasta cierto punto, factores que conforman la

144 Marcel FOUCAULT. La Psycophysique. Ed. Alcan, Paris 1901.
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percepcion humana. En cuanto este ambito se supera, ya no puede hablarse
de mediciones cuantitativas. Comentamos ahora los logros generales de la
Psicofisica y en especial los estudios acerca de la divina Proporcién en el

orden perceptivo, con los factores fisicos y culturales que inciden sobre ella.

Los logros alcanzados por Fechner en el campo experimental fueron
inmediatamente integrados en las ciencias particulares correspondientes:
Acustica y Optica sobre todo. Nosotros vamos a detenernos en el fundamento
tedrico que subyace en este autor; Mas que una cuestion individual, se trata de
la necesidad interna que lleva desde el concepto de Forma a un estudio de la
Percepcion. Asi se comprende la vinculacién entre las vertientes objetiva y
subjetiva de la Ciencia del Arte, en las que el estudio de la Proporcion Aurea

jugd un papel tan determinante.

Hemos dedicado bastante espacio a la nocion de Forma, cuya
formulacién originaria nos parecia encontrarse en el ya citado epigrafe 83 de la
Monadologia de Leibniz. Es la idea filosofica que fundamenta todos los
estudios de estética formal. Recupera, desde una perspectiva subjetivista, la
concepcion platénica de Idea-arquetipo, que rige la ordenacion de lo aparente.
Haciendo un largo salto en el tiempo, vamos a citar a un autor norteamericano
de finales del siglo XX, que lo expresa con gran claridad, dando netamente a la

Proporcién Aurea la categoria de "idea-forma"

"Podemos resumir algunas de las ideas evocadas por
esta fundamental relacién proporcional de la siguiente
manera... La creacion no puede existir sin percepcion, y

percepcion es relacion: "ser es relacionar". Los arquetipicos
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esquemas de relaciéon se pueden contemplar desde las leyes
de proporcién contenidas en el numero puro y la forma
geomeétrica. La Proporcion Aurea es la trascendente "idea-
forma" que debe de existir a priori y eternamente antes que

toda progresion que evolucione en el tiempo y el espacio." 145

En esta importante cita, pese a su brevedad, se encuentran todos los
puntos importantes que encierra el estudio de la divina Proporcion,
especialmente en su vertiente subjetiva. Damos por suficientemente estudiado
el concepto de "idea-forma", y dejamos en paréntesis la nocion de creacion, en
cuya complejidad no podemos entrar. Queda, por tanto, una cuestién que no
hemos hallado formulada con tal nitidez en ningun otro autor. Se trata de la

cuestion de la percepcion.

c) Andlisis de la percepcién

Fechner se dedicé al estudio de la percepcibn como consecuencia
necesaria de una Teoria del conocimiento, procedente en ultimo extremo de
Kant. Para la neta actitud subjetivo-transcendental, que en esta cita

contemporanea vemos plenamente incorporada, La idea-Forma que es la

145 Robert LAWLOR "Sacred Geometry", op cit, Pag. 63, trad. propia.
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Proporcion aurea (se le otorga claramente el rango de ldea platonica), se
"realiza" mediante la percepcién. En las citadas palabras de Lawlor, es /a
manera dinamica por la que los arquetipos se manifiestan. Encontramos
siempre la divina Proporcion en una situacion entitativa de transito. En este
caso, entre las ideas arquetipicas o formas y su realizacion. Pero, ¢qué
significa esto en una perspectiva de subjetivismo trascendente? Que la
Proporcion Aurea rige no el conocimiento abstracto, sino ese otro, sensitivo,

por el que participamos del mundo fenoménico.

Percepcion es relacion, esta es, a nuestro juicio, la afirmacién crucial.

Siendo la relaciéon un concepto matematico, existen unas leyes matematicas
por las que se rige. Al estudiar la Proporcién Aurea, no estamos estudiando
solo una ley que se realiza "fuera", en el mundo objetivo o fenoménico, sino
que estudiamos una ley que rige nuestra propia percepcion, nuestra forma de
captar el mundo, de relacionarnos con él, en definitiva, de conformar y ser

conformados.

Cuando se estudia de modo cientifico la percepcion, desaparece la
separacion entre lo que hemos llamado vertiente objetiva y subjetiva. Esta es la
ensefianza mas permanente de todos estos estudios. La ciencia lo confirma de

modo cada vez mas preciso.

"Luz, color y sonido comparten las mismas ondas
estructurales. Aun mas, comparten las mismas pautas
vibracionales, como prob¢ J. Dauven en 1970... La experiencia
de ritmos armoniosos es compartida por el ojo y el oido,

incluso si uno lo registra como color y el otro como sonido. Las
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armonias comunes de color y cuerdas musicales se muestran

en el siguiente diagrama

Aqui, el doble triangulo 3-4-5 indica la cuerda tonica A
menor. (A-C-E), correspondiendo a los colores indigo-verde-
naranja de la rueda de color, que se pueden ver cuando un
naranjo esta con fruto y las hojas proyectan sombras de un
azul muy oscuro. La cuerda tonica G mayor (G-B-D)
corresponde a violeta - azul - amarillo, los colores de un iris 0

una violeta bajo un soleado cielo azul.

La esencia de toda vibracion y ritmo es un compartir
diversidades - débil y fuerte, dentro y fuera, arriba y abajo,

delante y detras - a intervalos recurrentes en el tiempo. Esto es
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tan cierto para las mareas del océano como para los latidos de
nuestro corazén, para la luz, peso y sonido como para los

esquemas del crecimiento de las plantas" 146

La ciencia ha llegado a la seguridad absoluta en cuanto que la
percepcion es una traduccién de estos ritmos en color o sonido, por citar los
dos "idiomas" fundamentales. No es de extrafiar que la escuela formalista
comenzara sus investigaciones por un analisis sencillo de estas bases de
nuestra percepcion. En tiempos de Fechner, estas afirmaciones eran meras
hipotesis de trabajo. La ciencia ha llegado a analizar estos ritmos con una

precision entonces impensable.

d) Una medida determinada.

Con esta incursion por el aspecto mas general de la obra de Fechner
queda enmarcado el tema mas concreto que a nosotros incumbe. El estudio
sobre la divina Proporcion del mismo autor. Como se ve, cuando hablamos de
una vertiente subjetiva, se trata sobre todo de una andlisis cientifico de las
percepciones del sujeto. No hay nada "lirico" ni imaginativo en el proceso. Los

intentos, los hallazgos, los analisis, son ciencia y quieren ser ciencia. Nos

146 Gydrgy DOCZI. The power of limits, op cit pag 51.

357



detenemos en las figuras fundadoras de Zeising y Fechner, pero toda la
Ciencia del Arte tiene este caracter cientifico, hasta las obras mas

rigurosamente contemporaneas.

El tema de la divina Proporcion encajaba bien en la tematica general de
la obra de Fechner. La peculiar forma que habia adoptado en su tiempo, el de
ser considerada como "Formula de la Belleza", no podia asustar a quien
sostenia unas originales visiones cosmologicas del mundo como dotado de
una alma viviente etc.. su cosmovision, sobre la raiz filoséfica spinociana,
recogia concepciones miticas que afloran en diferentes momentos historicos.
Ya hemos visto como de concepciones fantasticas pueden derivarse en
algunos casos conclusiones verdaderas. EI mismo Numero Phi, en sus
diversas facetas de proporcién "aurea", "divina".. es un buen ejemplo. El
elemento imaginativo ha proporcionado un estimulo para seguir adelante las
investigaciones, mientras la seriedad cientifica se iba abriendo paso. Veamos
un comentario de como una idea remotamente platonica da lugar a importantes

avances.

"Habia una ambicion "platénica" en la busqueda
sistematica de invariantes anatémicos a la cual se consagraron
los grandes naturalistas del siglo XIX. Quizas los bi6logos
modernos no hagan suficiente justicia al genio de unos
hombres que, bajo la asombrosa variedad de morfologias y de
modos de vida de los seres vivos, han sabido reconocer sino

una "forma" unica, al menos un numero finito de planes

358



anatdmicos, cada uno de entre ellos invariante en el seno del

grupo que le caracteriza." 147

El numero Phi aun no estaba formulado como tal en la segunda mitad
del siglo XIX. Sin embargo los aspectos geométricos precisos de esta
Proporcion eran bien conocidos y los trabajos "objetivos" que se le habian
dedicado no eran de tono menor. La divina Proporcion tenia por tanto la
importante caracteristica de ofrecer un soporte matematico a una caracteristica
psiquica muy determinada. Siendo, como era ya bien patente, una ley
numerica, que se repetia de modo frecuente en toda la Naturaleza organica,
especialmente en el cuerpo humano, la tradicion artistica la consideraba
invariablemente como la proporcion que ofrece un mayor equilibrio, una
peculiar armonia, que se traduce subjetivamente como una sensacién de

belleza.

Veamos a este propdsito unas palabras significativas:

"Tras ensenar matematicas en la Universidad durante
treinta anos, me encuentro siempre confrontado al problema
didactico de mis comienzos: ;cdémo suscitar en los jovenes
espiritus la mejor - sino la unica - motivacion para aprender

matematicas, que es, a mi juicio, estética?

147 Jaques MONOD. "Le hasard et la nécessité". Editions du Seuil. Paris 1970, pag 135.
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Es posible desarrollar la apreciacion de la belleza bajo
todas sus formas, como mejorar sus resultados fisicos - por la
practica. Esto implica proponer objetos al novicio con el fin de
que estime la belleza, como puede ser una coleccion de
especimenes matematicos de un atractivo estético reconocido.
La antologia en poesia o en musica es cosa corriente; ¢ por
qué no intentar en matematicas - despues de todo, son una
forma artistica - un equivalente a las Joyas shakesperianas o

una Recopilacion de canciones populares?

Los sujetos sometidos a discusion son simples y todos,

mas o menos, conciernen al Numero de Oro de los griegos.

Con ello puede no solo despertarse la sensibilidad
estética del lector, sino estimular sus propias actividades
creativas, pues la experiencia de la creacion o el
descubrimiento de una belleza oculta es una de las alegrias

mas intensas que puede conocer el espiritu humano." 148

Fechner se encontraba con una tema matematico, el numero de oro,
que de algun modo se habia utilizado secularmente para producir la sensacién
subjetiva de belleza. Nada podia encajar mejor con quien estaba empefado en

el arduo intento de medir de modo exacto las relaciones entre lo exterior y lo

148 Hutton.E. HUNTLEY ."The Divine Proportion. A Study in Mathematical Beauty”. Dover

publications, New York, 1970. Introduccién.

360



interior, entre los elementos fisicos y psiquicos. Habia por tanto, que dedicarse
a medir lo mas exactamente posible las condiciones perceptivas vinculadas a
este peculiar Numero. Independientemente de sus logros o fracasos en este
intento, es indiscutible que Fechner puede ser considerado el autor que funda
la vertiente subjetiva de los estudios de la divina Proporcion, vertiente que no
puede ser plenamente desatendida en las obras posteriores, aunque su

tratamiento sea especialmente dificil.

1° El método.

Es muy interesante el método que Fechner emplea en su estudio.
Sorprendentemente, es el aspecto de su investigacion que mas se ha
divulgado. Como su interés se centraba en un tema subjetivo, esto es, en si se
puede considerar o no la divina Proporcién como aquella proporcién numeérica
que causa una mayor sensacion de Belleza, no podia limitarse a medir. Se
pueden medir objetos de la Naturaleza, también se pueden medir obras
artisticas, pero jcomo medir opiniones, y menos opiniones que expresan una
sensacion subjetiva? Para ello Fechner se dedicé a difundir formularios que las
personas contestaban. Es la Encuesta, que hoy nos parece tan normal y se
utiliza tan exhaustivamente. A pesar de que recibié de sus contemporaneos las
mismas criticas que recibe ahora, no se ha encontrado otro método para

establecer relaciones cuantitativas de temas subjetivos. Hoy en dia, la
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encuesta se utiliza para numerosos temas de orden politico, ideoldgico,
analisis de costumbres o de intenciones de la poblacion, pero nacié para

responder a una cuestion meramente estética.

La cuestion que se plante6 en su momento es si esta mayoritaria
predilecciéon por un tema relacionado con Phi, se debié a una condicion
originada en una estructura humana independiente de condicionamientos
culturales o, se debia a un condicionamiento cultural de los sujetos sometidos

a esta encuesta.

Pues bien, con la misma exhaustividad y paciencia de sus colegas,
Fechner utilizé la encuesta para saber si el rectangulo de orden Phi resultaba
bello a los contempladores. Hemos tenido noticia de ello en la introduccién de

este estudio. Veamos una mayor precision matematica.

Los rectangulos proximos a "raiz de Phi" parecen
haber sido escogidos a menudo por pintores de todas las
épocas para las proporciones de los cuadros destinados a

colgarse verticalmente. ("Raiz de Phi" es igual a 1, 272).

En efecto, una encuesta practicada por Fechner en
todos los museos de Europa did 1,260 como médulo medio.

(Para el museo de Dresde, el término medio es 1,276)" 149

149 M. GHYKA, "Estética ". op cit pag 180.
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El formato de los cuadros verticales que Fechner encontré como el mas
utilizado es evidentemente un derivado de Phi. Hemos visto como Huntley
propone la ensefanza de estas "Joyas matematicas"”, que son el propio
nuamero Phi y sus derivados, como especialmente estéticas. El rectangulo de
modulo Phi es aquel en que la razon entre el lado mayor y el menor es igual a
Phi, 1.618 Si este rectangulo lo ponemos en sentido vertical, inmediatamente

nuestra sensibilidad lo definiria como " alto y estrecho". El rectangulo de

modulo "raiz de Phi", 1.272 resulta mas armonioso a la vista.

No es necesario hacer una representacion grafica, porque son los
mismos rectangulos que veiamos con motivo del estudio hecho por Zeising de
los huevos. En estos dos rectangulos aureos, en Phi y en Raiz de Phi, se
inscriben los perfiles de todos los huevos de ave. Rectangulos en raiz de Phi o
muy proximos son los elegidos como formato de casi todos los cuadros
verticales de los museos europeos de pintura. Ya no nos sorprenden las

coincidencias entre Naturaleza y Arte.

Ahora analizamos no una forma, sino la percepcion de tal forma. ¢ Por

que es preferido sobre el propio rectangulo "Phi", el mas "ancho" "raiz de phi"

cuando se contemplan sobre un plano o pared, y en sentido vertical?

Esta preferencia revela que la percepcion humana, ademas de sus
posibles condicionamientos culturales, esta sometida a las mismas leyes que
condicionan toda la vida fisica. Vamos a ver con cierto detenimiento este doble
condicionamiento, empezando por las condiciones fisicas en que se desarrolla

la percepcidn visual.
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2° La atraccién de la gravedad

Consideramos esta cuestidon previa a la cultural, por su propia
naturaleza. Es decir, antes estan las determinantes fisicas que las mentales o

culturales.

"En el plano fisico, el mundo de nuestras actividades
diarias estd penetrado de una fuerza dominante: la de la
gravedad. Todas las cosas estan siendo atraidas

constantemente hacia el centro de la Tierra...

A causa de la atraccion dominante de la gravedad, el
espacio en que vivimos es asimétrico. Geométricamente, no
hay diferencia entre el arriba y el abajo; dinamicamente, la
diferencia es fundamental. Los seres humanos experimentan la
asimetria o anisotropia dinamica del espacio por medio de dos
sentidos, la cinestesia y la vista. La cinestesia, el sentido que
percibe las tensiones fisicas activas en el cuerpo, interpreta
como peso la atraccion gravitatoria. En el plano fisico, la
atraccion gravitatoria y el peso son la misma cosa; en el
perceptual, diferente. Perceptualmente, el peso no suele
atribuirse al poder de atraccion de un centro lejano, sino que se

experimenta como una propiedad del objeto mismo." 150

150 Rudolf ARNHEIM, EI poder del centro. Alianza Editorial 1984. pag 23.

364



El autor considera que la atraccion gravitatoria es el primer
condicionante de la percepcion humana. No es posible ponerlo en duda. A
partir de ahi puede comprenderse mejor esta generalizada eleccion de un

determinado formato para los cuadros clasicos.

"En la medida en que el arte desee reflejar la
experiencia de vivir con las restricciones inherentes a la
existencia humana, es probable que ponga de manifiesto la
anisotropia del espacio, la necesidad de hacer frente al peso.
Los formatos reflejan la asimetria del espacio gravitatorio. El
rectangulo horizontal representa el sometimiento del hombre y
de la naturaleza a la atraccion gravitatoria, la expansién a ras
de tierra y la accidén a lo largo de esa dimension. El formato
vertical retrata la victoria sobre el peso. Los formatos
rectangulares reflejan de modo abstracto la lucha con las
dificultades de la vida, que se detallan mas explicitamente en

los temas realistas." 151

La eleccion de ese determinado formato, un rectangulo aureo especifico
de mddulo raiz de Phi. , no obedece solo a la predileccion de los espectadores,
sino a razones que condicionan por igual a los pintores y los espectadores,
sujetos todos de la experiencia estética, sometidos por igual a la gravitacion en

su vida fisica y en su manera de percibir visualmente. El rectangulo "raiz de

151 idem pag 151.
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Phi", ademas de su inherente armonia, ofrece la forma mas adecuada para
encuadrar una representacion del dramatismo vital. Es un formato que expresa
un cierto vencimiento de los condicionamientos fisicos del peso, o bien de la

fuerza de la gravedad, pero que no se desprende excesivamente de ellos.

El fendbmeno de la anisotropia nos hace sobreestimar las dimensiones
verticales. Por ello en arte se "rebaja" las mediadas aureas estrictas. Este
fendbmeno es una muestra del condicionamiento basico de la percepcion: el
hecho de que el ser humano cuando contempla o configura una obra, se situa
como espectador, desde "fuera" del mundo, pero no puede dejar de pertenecer

a él, y sigue siempre sujeto a todas sus leyes.

2. Un condicionante cultural.

a) La presencia de otra cultura.

Cuando Fechner publicé los resultados de sus encuestas, relativos a la
preferencia colectiva por elegir para los cuadros formatos en rectangulos
aureos, se planteé inmediatamente una objecion. Se dijo que la sensibilidad
estética europea, tanto de artistas como de observadores, estaba orientada

hacia esta proporcién por una tradicién cultural proveniente del Renacimiento.
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Realmente, la objecion era tan logica que no se le ha dado en mucho
tiempo una respuesta definitiva a favor ni en contra. Sin embargo, el "trabajo de
campo" de publicaciones posteriores sobre todo en la segunda mitad del siglo
XX, ha ido revelando un uso mucho mas universal de las medidas aureas de lo
que a finales del siglo XIX podia pensarse. Se han encontrado el Numero
Aureo en lugares y obras completamente alejadas de la influencia cultural del
occidente clasico. Piramides americanas, esculturas budistas, objetos de
artesania africanos, como cestos y cuencos, sombreros de paja del sudeste
asiatico... todos ellos proporcionados segun las medidas aureas. Hoy en dia,
los datos disponibles tienden a hacernos considerar que todas las proporciones
relativas a Phi, esas "joyas de la geometria", son de un uso muy generalizado

en la especie humana.

Teniendo en cuenta este uso general de las medidas aureas, cada vez
mas demostrado, se advierte también un uso diferente de ellas en los
diferentes grupos humanos. Mencionamos la tendencia a utilizar el rectangulo
mas "cuadrado" dentro de las posibilidades de la proporcionalidad aurea. Aun
ésta puede explicarse por un condicionante comun a toda la humanidad : la
percepcion humana distorsiona los objetos porque los refiere a si mismo como
sujeto, y, como todo ser extenso, esta sometido al condicionante esencial de la

gravedad.

Pero en la complejidad de las obras producidas por el ser humano hay
que tener en cuenta otros factores. Efectivamente, la percepcion esta
condicionada por los "habitos" visuales culturales. Si en un determinado

ambito, las obras arquitectonicas (también en otras artes visuales), estan
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proporcionadas mayoritariamente por el Cuadrado o sus multiplos, la
percepcion de quienes habiten en ese ambiente, esta obviamente
condicionada hacia esa Forma. De modo que, cuando utilicen la mas
"alargada" proporcion aurea, tenderan a achatarla, a aproximarla a su forma

propia, es decir, al Cuadrado. La encuentran mas "bella".

Esto no es una posibilidad hipotética, sino un caso que se ha dado en la
historia. Precisamente en la historia de la estética espafola. Creemos que
nuestro pais ofrece un ejemplo vivo de una doble tradicion en cuanto a
sensibilidad hacia las formas. Por ello nos permitimos detener un poco el ritmo
de nuestro estudio para analizar una peculiar tension entre la Proporcién Aurea

y otra poderosa forma: el Cuadrado, y su versién tridimensional, el Cubo.

El hecho de que se produce en terrenos que nos son muy proximos va a
permitirnos mencionar ejemplos concretos de utilizacion de determinadas
proporciones. Veamos una opinion que esta basada, como todas estas

cuestiones que plantea la ciencia del Arte en observaciones minuciosas.

"No es necesario insistir sobre las proporciones tan poco
espigadas, tan cuadradas, de nuestro gotico, aun en sus
épocas de mas afrancesada pureza. Nuestro renacimiento,
hasta en su fase mas italiana como es la de Herrera, se sirve
de figuras y rectangulos de proporcion tendente al cuadrado.
En El Escorial y en la catedral de Valladolid, la proporcién mas
usada es el rectangulo sesquidltero - sobre el que insiste el
Padre Siguenza - cuyos parametros son 3:2=1,5 mas

cuadrado que el rectangulo de oro f=1,618., muy usado en
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toda la arquitectura clasica. En todos los arcos de medio punto
de nuestras portadas platerescas y barrocas se evita la
proporcion casi inveterada del doble cuadrado; es decir, el arco
con dos circulos inscritos, y se disminuye la altura buscandose
una proporcidon mas achatada. El equilibrio clasico de ltalia se
halla, por tanto, entre la esbeltez faustica de las arquitecturas
nordicas y la rotunda cuadralidad esparola. El estudio de las
proporciones de nuestra arquitectura plateresca, por ejemplo,
llevado a cabo con gran acopio de ejemplos, seria prueba de lo
que someramente venimos diciendo, y mas todavia si
comparasemos las obras espafnolas con sus prototipos italicos
mas o0 menos directos, para darnos cuenta de hasta qué punto
el espiritu nacional modificé las elegantes proporciones

italianas." 152

Mencionamos unas palabras pertenecientes a una obra clave para el
conocimiento de los presupuestos teodricos del arte espariol, sobre todo de la
arquitectura. El autor es un prestigioso arquitecto, que ha publicado excelentes
obras tedricas como "Historia de la arquitectura", pero ésta que citamos es,
entre todas las suyas, la que encaja con mas justeza en la interdisciplinar tarea

que llamamos Ciencia del Arte. Consideramos que esta obra responde en

152 Fernando CHUECA GOITIA. "Invariantes castizos de la arquitectura espafiola”, Ed. Dossat,

Madrid 1947. pag 83.
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cierto modo a la cuestidon que se habia planteado en tiempos de Fechner

acerca de las preferencias estéticas.

Entre los paises europeos, los dos paises ibéricos, pero Espafia durante
mas tiempo, tuvieron una influencia cultural que no conocieron los paises
centroeuropeos: la islamica. Recordemos que el pensamiento islamico florece

en el periodo medieval precisamente en suelo ibérico .

En su periodo clasico la matematica y geometria tienen un papel
relevante. Sin entrar muy a fondo en este pensamiento , es importante
considerar que su estructura es tal que encaja con especial naturalidad la
nocion filoséfico-matematica de Forma que tanta importancia tiene en nuestro

estudio. Veamos de qué manera ajustan los conceptos griegos :

“Las formas inteligibles, puesto que ni tienen materia ni
estan en la fantasia, sélo pueden residir en el intelecto primero,
que esta siempre en acto. Por eso, este intelecto es la
especificidad de las cosas, esto es, el conjunto de los
universales. En otras palabras, este intelecto sélo puede ser el
mundo de las ideas, el intelecto universal de los neoplatonicos,
que contiene en si la multiplicidad de formas inteligibles
universales, que son efecto de su pensamiento. Es causa y
principio de los inteligibles, pero tambien de los intelectos
segundos, bien sean las otras emanaciones intelectuales del
neoplatonismo arabe, que al-Kindi no explicita, bien sean los

otros grados de intelecto que se dan en el alma humana.
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Este intelecto primero es calificado por al-Kindi como
dador o dispensador de formas, en tanto que es el que da al
alma las formas que ella adquiere. Son tres, pues , los
términos que explican el proceso cognoscitivo : el intelecto
primero, el intelecto en potencia vy el intelecto adquirido, es
decir, el alma una vez ha adquirido desde el intelecto primero
las formas inteligibles. Cuando este intelecto adquirido se
manifiesta, se hace reduplicativamente actual y es llamado

segundo por estar plenamente en acto.

El intelecto es, por consiguiente, siguiendo una tradicién
neoplaténica , el verdadero mediador entre los dos mundos, el
sensible y el inteligible. Pero, ademas, es el que fundamenta el

conocimiento cientifico , en linea aristotélica.” 193

Esta cuestién gnoseoldgica de los intelectos muestra como cuestiones
planteadas en la filosofia griega, tienen un caracter distinto al que se hara
clasico en el pensamiento europeo; Encontramos una planteamiento que
recuerda al que tanto nos ha ocupado en nuestro texto: el desarrollo de un
ambito cognoscitivo donde se situan esos particulares contenidos mentales

que llamamos formas. No sera la unicas vez que encontremos una similitud

153 GUERRERO, Ramén. “El pensamiento filoséfico érabe”. Ed. Cincel , Madrid 1985, pag 82.
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con planteamientos Leibnicianos. Aun se hace mas patente en el aspecto

estrictamente matematico y geométrico , como veremos a continuacion.

b) Caracter.

Las "Invariantes castizas" de Chueca Goitia, es precisamente un estudio
de los presupuestos geométricos y espaciales de esta cultura. De modo que,
en un largo periodo que podemos considerar formativo de la sensibilidad
colectiva, gran parte del territorio espafiol se hallaba bajo una influencia
diferente de la que se haria dominante en Europa central en periodos

posteriores.

Citamos un parrafo muy significativo, que muestra con la innegable

fuerza de los hechos esta caracteristica.

"Los espafnoles no pensamos bastante en algunos
hechos reales, concretos y contundentes que marcan mejor
que nada, mas plasticamente que nada, los contrastes de
nuestra historia. Ahi va uno de ellos: El Pértico de la Gloria de
la Catedral de Santiago se construia exactamente por los
mismos afios que la giralda de Sevilla. EI maestro Mateo
terminaba su obra en 1188, creando uno de los monumentos
mas significativos y europeos de todo el occidente cristiano: el
"climax" de una corriente cultural que en el "camino francés"
habia encontrado uno de los grandes catalizadores de la

Europa joven ya cristalizandose. A la vez, "el prisma puro de
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Sevilla" se levantaba por la simple ley de la plomada, entre los
anos 1184 - 1196. El alminar almohade es uno de los simbolos
mas altos -permitasenos el juego de palabras - de todo el
islamismo. jEsta fecha unica, estos contrastes, qué fuente

inextinguible de meditacion!” 154

En obras de ese mismo periodo, podemos encontrar ejemplos claros de
como la influencia occidental o europea -uno de los dos ingredientes
peninsulares- utiliza entre sus formas, si bien esporadicamente, el Pentagono.
Recordemos que esta muy especialmente ligada al Numero aureo, porque las
relacidnes entre sus componentes se expresa en dicho numero, a diferencia

del Cuadrado cuyas relaciones se expresan en numeros enteros.

Para no alargar la sucesion de ejemplos, nos limitamos a dos casos muy
expresivos que hemos hallado personalmente. Ambos se encuentran en el

arrea de influencia del Camino Francés o camino de Santiago.

a - El primero, de "tono mayor" es el doble quinquefolio que forma la
vidriera en la portada sur de la Catedral de Palencia. Posiblemente por obvias
razones de comodidad en la division de un circulo, es muy infrecuente la
division en cinco de un rosetén, sea Romanico o Gético. Pero esto exigiria
conocimientos especializados, y solo queremos resaltar unos ejemplos de

presencia especifica del numero aureo en el Camino. Suponemos que este

154 |dem pag 24
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ejemplo es conocido, pero probablemente no lo sea tanto el otro que traemos a

colacion.

b- En la misma provincia de Palencia, hemos hallado un objeto que no

por ser menor carece de importancia. El mismo Chueca afirma

"La arquitectura espafola es casi siempre un trasunto de
las artes menores. La ley rectora de la arquitectura no se
propaga desde arriba en forma convergente, hasta el pequeno
detalle del mueble, del adorno, del utensilio, como sucede con
otras culturas mas maduras. En nuestra Peninsula el
movimiento es inverso: desde abajo, desde la inorganica
menudencia del pequefio objeto, surge el foco divergente que
ilumina la amplia pared de la arquitectura. En el fondo de toda
obra arquitectonica tipicamente espafola encontramos, como
quien mira con unos gemelos del revés, algun pequefo y
preciosos objeto: un mueble, una ceramica, un cofre de marfil,
una tela, un bordado, una joya. Nos guste 0 no nos guste, es
asi y nuestra mision es destacar todo casticismo y no negarlo

ni contradecirlo, sino exaltarlo y encauzarlo." 155

Apoyados en criterio tan solvente, sefialamos un delicioso objeto que se
encuentra en Cervera del Pisuerga, en el museo etnografico. Este museo, que

se debe una interesante iniciativa privada, esta formado por una coleccién de

155 |dem pag 85.
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objetos de uso cotidiano de la economia agraria, ya inutiles para esta funcion:
aperos de labranza, objetos de uso doméstico... siempre recogidos en una
area comarcal. Describimos nuestro objeto mediante un dibujo. Se trata de un
pequefio cuenco de madera, un instrumento de medida, de capacidad, para
medir cantidades pequefias. No tendra mas de 25 cms. Lo que llama la
atencion es el dibujo grabado en la madera de un pentagono estrellado inscrito
en un circulo. Es decir el numero Phi en su representacion mas clasica y

distintiva.

En su pequeiez, es un interesante ejemplo de la penetracion del
numero aureo en las corrientes artisticas del Camino. En ese momento, esta
corriente "europea" estaba en sus inicios, si bien pujantes. En el sur de la
Peninsula, sin embargo, la cultura islamica se hallaba en plena madurez,
basada en una concepcién matematica muy diferente. Volvemos ahora de lo
particular a lo general, de los objetos concretos a los conceptos generales, que
sustentan la querencia hacia determinadas Formas. Tratemos de penetrar un

poco en sus supuestos tedricos.
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"Para los musulmanes no existen formas o conjuntos en
si, sino las agrupaciones casuales que han dado
eventualmente lugar a ellos y que no permanecen ni tienen
validez intrinseca.. La unica entidad real es ese atomo
transeunte que invalida toda permanencia formal. Si los griegos
se complacen, lo mismo que en los numeros enteros, en los
poliedros bellos y las esferas, que son formas cerradas e
inmutables, los arabes solo comprenden la constante fluencia
de las formas abiertas y el numero sucesivamente
descomponible. Era natural que fueran los arabes los
inventores de la numeracion verdaderamente aritmética y sus
guarismos. De la misma manera, toda la decoracion
musulmana se basa en el atomismo diferencial y en la
repeticion insistente de motivos abiertos. Pero este atomismo
esta formado por elementos extraordinariamente pequenos,
que no llegan a ser, con todo, infinitamente pequefos,
infinitésimos. A la cultura arabe no le fue dado alcanzar el
concepto de limite, gloria del espiritu faustico occidental. En
esta operacion de tomar limites o de pasar al limite esta el
fundamento del calculo infinitesimal. Salvo la operacion de
tomar limites, puede decirse que en la decoracion de

arabescos, en la laceria de poligonos del arte musulman se
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halla implicito el calculo infinitesimal. Falta pasar de la
sumaciéon de extraordinariamente pequefos a la integraciéon de

infinitamente pequenos." 156

Parece que esta disquisicion matematica nos aleja mucho de nuestra
tematica, sin embargo, recordemos una cuestion significativa: la misma
persona que descubrié el Calculo infinitesimal en el siglo XVII, el filosofo y
matematico Leibniz, tantas veces mencionado, es quien situa definitivamente el
estrato entitativo de los viviente, entre lo inerte y lo viviente-pensante. Estrato
que esta regido en su mas peculiar movimiento, el crecimiento vital, por la
Divina Proporciéon. De algun modo integra en su concepcion las corrientes

matematica de antecedente islamico, y la de tradicion europea.

De modo que cuestiones que eran bien conocidas en la ciencia
musulmana, fueron vueltas a descubrir y asimiladas en la ciencia, que ya no
tiene adjetivos. En lo que a nuestro interés concierne, estudiamos una doble
tradicion, aquella que tiene al numero de Oro y su "constelacion " pentagonal,
como un punto central de su geometria, y aquella que carece ostensiblemente
de esta proporcion, y que se basa sobre todo en los pentagonos regulares,
cuadrado, y hexagono. Esta es la razén histérica, cultural, que explica, a
nuestro juicio, esa particular preferencia por la cuadralidad, en detrimento de

las formas aureas. A partir de una cuestidon de estética tedrica, y debido a sus

156 idem pag 36
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numerosas aplicaciones practicas, se llega a una conformacion del gusto, una

predeterminacion de la percepcion en quienes viven en tal ambiente.

c) Integracién.

Es sin embargo de sumo interés considerar que, con el paso del tiempo
la estética tedrica y aplicada llegd a una interesante integracion de ambas
tradiciones. Poseemos una demostracién palpable de tal afirmacion en la
realizacion de una obra magna que mantiene todo el interés especulativo y
practico con el que fue concebido. Se trata del monasterio de San Lorenzo del

Escorial.

Acerquémonos un momento a la figuras clave de su construccion, el

arquitecto Juan de Herrera.

Para resolver en el siglo XVI tales problemas de construccion y de corte
de piedras necesitaba Herrera ser, como lo fue en efecto, el matematico
espanol mas notable de su tiempo. Espiritu riguroso y sintético, entraba en
altas especulaciones, no de estética, sino de filosofia matematica, invadiendo a
veces el terreno de la Metafisica. Fue ardiente partidario del Arfe Magna de
Raimundo Lulio, de la cual hizo muy original aplicacién en su Discurso sobre la
figura cubica, descubierto y copiado por Jovellanos en Mallorca y del que

poseia un copia Menéndez y Pelayo.

En este tratado, Juan de Herrera, con evidente originalidad intenta
simplificar y hacer accesibles las combinaciones de la légica luliana valiéndose

de una sola figura, el cubo, que considera " como raiz y fundamento de la
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dicha arte luliana, y aun de todas las artes naturales subalternadas a ella;
porque asi como esta figura cubica tiene plenitud de todas las dimensiones que
son en naturaleza de igualdad, asi en todas las cosas que tienen ser y de las

que podemos tratar, debemos considerar la plenitud de su ser y de su obra ”

Este importante escrito de estética tedrica, (una de cuyas copias se
encuentra en la misma biblioteca del Escorial), ha despertado un interés cada

vez mayor. Veamos un comentario a este texto.

"Pues, aunque parezca paraddjico, en este "Tratado del
Cuerpo Cubico, escrito conforme a los principios y opiniones
del Arte de Raimundo Lulio" vibra la misma emocion que
inspird la construccion de esa obra paradigmaticamente serena
y equilibrada que es el Real Monasterio de El Escorial. ; Como
es posible que un arquitecto que lego6 a la posteridad un estilo
de pureza y transparencia clasicas se adhiera a una doctrina
esotérica velada por mil resonancias cabalisticas?. Para la
obra cumbre del maestro Lulio, el Ars Magna, blanco en que se
ha ensafado la critica de todos los tiempos, tiene el fundador

del Herrerianismo las expresiones mas entusiastas.” 157

Nos encontramos con un escrito tedrico del mejor matematico del siglo

XVI, que recoge una obra incomprendida durante siglos, escrita por un sabio

157 Alfonso LOPEZ QUINTAS. ESTETICA, I. 2°Ed. publicaciones Facultad filosofia y Letras,

Palma de Mallorca. 1975. Apéndice. Pag 299.
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inclasificable, el mallorquin Raimundo Lulio, gran conocedor de la cultura de

judios y musulmanes.

Hoy en dia esta obra luliana la considerariamos una Logica matematica,
y su validez hay que juzgarla desde estos parametros. Dada la riqueza de
concepciones matematicas recogida en las tradiciones de estas dos culturas
de ambito mediterraneo, es muy natural que surgiera en su seno una forma de
Logica, es decir un método de orientacion y direccion del pensamiento. Lulio lo
tradujo a una mentalidad "occidental", imprimiendole su propio sello, y Herrera
lo recoge, elevando con ello el Tratadismo renacentista, conjunto de obras de

Estética tedrica escritas por arquitectos, a una cota dificilmente igualable.

Con ello hemos hecho un repaso historico- cultural que da razén en
cierto modo de este escrito de Herrera. Pero el contenido de la obra, por ser un
estudio de orden formal, trasciende los condicionantes histéricos por los que
tales contenidos han sido transmitidos. Si Lulio hizo una Légica, Herrera hace
aqui una Geometrica, un analisis que encaja con toda justeza en los analisis de

Formas que vamos viendo a lo largo de este estudio.

El cubo representa la multiplicacion de la unidad (segmento) por si

misma, en el plano (Cuadrado) y en el espacio de tres dimensiones (Cubo).

"El autor se afirma en una vision del Cosmos como algo
perfecto en el que "nada falta ni sobra" y un equilibrio interno
dinamico de cualidades confiere a cada ser el reposo que
implica la perduracién. Por eso acude a la figura cubica, que,

vista de modo dinamico genético, es modelo sin par de la
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riqueza de relaciones y significaciones que encierra el principio

ternario de composicion.

"como se podria decir también del cuerpo
cubico, cuando le faltase alguna de las tres dimensiones,
longitudinal, latitudinal, y profunditudinal con igualdad, sin
las cuales el tal cuerpo cubico no tiene ni puede tener ser

de figura cubica ".

El cubo se engendra segun dos operaciones

fundamentales,

"Una de las lineas en cuanto produce a la
superficie, y otra de la superficie y linea juntamente, en

cuanto como un solo principio producen el cuerpo ".

De donde se sigue que en el cubo "hay plenitud cubica
de dimensiones esenciales", "plenitud y cumplimiento total de
diferencias plenitudinales, sin falta ni sobra, y totalidad de

mistiones y perficciones"

De aqui se eleva Herrera a un plano estrictamente
filosofico, y formula una ley general, aplicando la relacion ternal

a todo proceso generativo:

"De la cual doctrina se infiere que siempre se ha de
considerar un triangulo de plenitud en el ser y obrar de

natural, y en todas las cosas, como se ha hecho en el

381



cubo, dando uno que es agente y otro que es agible y otro

gue es juntamente agente y agible"

...Lo que aqui conviene destacar es la condicion
dialéctica de los elementos que intervienen en el proceso
generativo del cubo, es decir, la necesidad en que se hallan de
desarrollar al maximo sus posibilidades de mutua interaccion,
sin perder, no obstante, sus cualidades caracteristicas, en
orden a lograr la plenitud que exige el ser propio de cada cosa,
para que "todo lo que es tenga ser cumplido segun el grado de

su natural”.

Estamos, pues, ante una doctrina de integracion, una
vision holista del Cosmos, cuyos fendmenos de interaccion

explica con simbolos geométricos." 158

Espléndido dialogo, a través de los siglos, entre autores estudiosos de
dos Formas: el Cubo, y de aquella otra mas primaria, en la cual el propio cubo
se descompone, el Triangulo. Herrera no deja de subrayar el caracter dinamico
de la forma ternaria. Habla de que el cubo se compone de una terna "agente” y
otra "agible". Ya comentamos el dinamismo intrinseco de la Forma ternaria, y
la facilidad con que puede estudiarse en la metodologia del pensamiento. No
es casual que el Triangulo se haya llegado a estudiar desde la Filosofia

estricta.

158 jdem, Pags. 301-302
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Esta condicion del Triangulo, de ser tan inmediatamente considerada
como una distincién légica, deberia de ayudar a las otras formas mas
complejas que de él provienen. Vemos el ejemplo del Cubo. Si se intenta hacer
una especie de Geométrica, una légica formal espacial, no puede decirse que
el intento sea absurdo. Esto mismo es lo que intentamos expresar desde un
principio en nuestro estudio. La Estética en ultima instancia tiene su propia
l6gica, una légica que es Formal en el sentido de estar fundada en el concepto
de Forma. ; Qué otra cosa es este "Tratado de la figura Cubica"?
Naturalmente utiliza un lenguaje propio, al que hay que acostumbrarse, y no
nos referimos al castellano antiguo en que esta redactado, sino a su intencion
profunda. Con ello la Estética en su vertiente subjetiva va mucho mas alla de
conformar la percepcion, que no es poco, sino que es el instrumento tedrico

idéneo para analizar el conocimiento perceptivo.

d) Posicion del Pentagono

El hecho de que Herrera no tenga un estudio tedrico sobre el numero
Phi, no quiere decir que le fuera desconocido. Recientes estudios han
mostrado un hecho que no deberia sorprendernos, aunque lo consigue.
Hubiera sido extrafio que el mejor matematico de la época desconociera la
larga tradicion del Numero de Oro. De hecho, el protagonismo que le concede

en el trazado de la planta del Monasterio, es notable. Con ello queda
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demostrado, entre otras cosas, que en El Escorial se integran totalmente las
dos tradiciones estéticas peninsulares que hemos mencionado. Hay ademas
constancia de que se utilizan otras proporciones mas antiguas, de origen

visigotico u anterior, pero esto nos aleja mucho de nuestro tema.

Precisemos que otro nombre mas que recibe histéricamente el Numero
de Oro es el de "Pentaculo". Concretamente, se llama asi al Pentagono
estrellado, que, como sabemos, es la representacion geométrica del Numero
Phi. Este nombre debid ser el mas utilizado por los constructores en la Edad
Media. Veamos la elocuente imagen, y el comentario que le dedica un autor
contemporaneo, asumiendo que la imaginacién tiene un valor propio en la

interpretacion de estos esquemas formales.

"
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"El Pentaculo constituyo también, con el Numero de Oro,
un importantisimo moddulo de construccion asiduamente

utilizado por los maestros que levantaron las catedrales y los
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templos sefieros de la Edad Media. Su insercibn en las
estructuras arquitectonicas hace que las puntas del pentaculo
coincidan con los puntos mas sagrados del edificio, como supo
ver Moessel al hallar su trazado exacto sobre las plantas de los
templos estelares de la cristiandad, transmitiendo al feligrés de
a pie un mensaje sagrado oculto e irreconocible, pero
secretamente presente para los canteros iniciados a través de

las estrictas medidas empleadas en la construccion.

Transportemos estas ideas a las trazas de El Escorial. Si
sobre su planta trazamos el Pentaculo sagrado partiendo del
centro geométrico del edificio, que se encuentra precisamente
en la llamada Bdveda Plana de Herrera y que es mostrada a
todos los visitantes al penetrar en el Templo como ejemplo vivo
del buen hacer de los constructores, nos encontraremos con
algo que, sin duda, no podremos achacar al azar o capricho de
quienes concibieron su estructura. Las dos puntas inferiores
del Pentaculo coinciden exactamente con las dos puertas de la
fachada del edificio que flanquean la principal, a ambos lados
del Patio de los Reyes, y que se corresponden con el acceso al
Colegio -a la izquierda- y con la puerta de entrada al convento-
a la derecha, ambas exactamente debajo de las dependencias
de la Biblioteca. Por su parte, los dos brazos de la estrella
coinciden con el Cuerpo de Guardia de la Casa Real- la sede

de la Fuerza- y con las salas capitulares del convento, la sede
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de la Espiritualidad. La punta superior de la estrella, por su
parte, queda encajada con absoluta exactitud en el centro del
llamado Patio de Mascarones, que une las estancias reales
con el abside del templo y con el tragaluz que da al Pantedn

Real.

Por su parte, la colocacion de las losas que conforman
el suelo de este patio demuestra que aquella ubicacién
aparentemente abstracta del pentaculo no fue casual, sino
escogida con absoluta deliberacién, de modo que la cabeza del
Hombre Ideal alli inscrito coincidiera con el lugar donde residia
la Otra Cabeza- el rey- que habia concebido el conjunto del

monumento

Detengamonos a pensar brevemente en esos puntos de
insercion de las puntas invisibles del Pentaculo. Nos daremos
cuenta de que sefalan las dependencias fundamentales que
definen el edificio, las que lo conforman y le dan sentido: la
ensefanza, el gobierno, la milicia y la religion, todas ellas bajo
la autoridad del soberano que es el encargado de poner
aquellos principios en contacto con lo divino y con el misterio

trascendente de la muerte." 159

159 Juan G. ATIENZA, “La cara oculta de Felipe I “ Ed. Martinez Roca. Barcelona 1998, Pags.

99 -100.
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Sea o0 no correcta la interpretacion de intenciones, encontramos en esta
Pentalfa, ademas de un sefero ejemplo de integracion de tradiciones, una
prueba mas de esta Proporcién que, cuando se utiliza en edificios de marcado
caracter simbdlico, (también hemos visto su utilizacibn meramente practica)
apela notablemente a la imaginacién. Esta es una caracteristica bastante
constante. La Pentalfa no apela a esa légica dinamica tan clara que se muestra
en el Triangulo, sino que de inmediato entran elementos imaginativos. Aunque
es posible, y de hecho se han dado excesos en este sentido, creemos que una
correcta formacion filoséfica detecta pronto cuando la imaginacion ha excedido
su ambito de competencia. Sea o no aparente, los temas estéticos son de

especial dificultad

"La estética y su derivacion, la ciencia del arte no son
belleza con que se nubla otra belleza: son pura ciencia,
reflexiva anatomia, meditacion analitica.... se trata de una de
las ciencias que requieren mas dificil técnica estrictamente

filosofica, psicologica y hasta fisiologica."160

En esta dificultad, encontramos un gran aliado en la exactitud

matematica. La dificultad de los analisis formales queda siempre compensada.

" Esta teoria de las particiones y de las modulaciones

del espacio (linea, superficie, volumen) en cuanto generadoras

160 Jose ORTEGA Y GASSET. "La deshumanizacién del arte" Revista de Occidente. Madrid.

Novena reedicion 1994. apéndice, pag 207.
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o elementos de las formas observadas en la Naturaleza,
inorganica o viva, por un lado, y en las producciones del arte,
especialmente en arquitectura, por el otro, es la que hemos
intentado bosquejar. Es también, si se quiere, un ensayo para
relacionar con la gran sintesis (aquella que bajo el nombre de
teoria de grupos, tiene por objeto, segun la definicion de
Rougier, la "investigacion y el estudio de los invariantes
estaticos y funcionales que aportan los datos de la percepcion
sensible ") con el sistema del mundo examinado bajo el
aspecto de la estructura funcional de los fendbmenos, una teoria

estética de la estructura armoniosa." 161

La ultima frase constituye indiscutiblemente una expresion muy acertada
de lo que estos estudios constituyen. Por encima del contenido de las obras, es
la propia estructura que revelan la que nos lleva mas lejos, y la que tiene

sentido por si misma.

161 M. GHYKA. Estética Op cit, pag 285
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e) Dimensién teorética.

En esta estructura armoniosa, juega un papel relevante la Divina
Proporcidon. Una bellas palabras resumen con exactitud su significado y

alcance.

"Se han realizado importantes consideraciones,
filosoficas, naturalistas y estéticas alrededor de esta Proporcién
desde que la humanidad empezé a reflexionar sobre las formas
geométricas de este mundo. Su presencia puede hallarse en el
arte sagrado de Egipto, India, China, Islam vy otras
civilizaciones tradicionales. Domina el arte griego y la
arquitectura; persiste soterrado en los monumentos del gético
medieval y reaparece abiertamente para ser celebrado en el
Renacimiento. Aunque impregna muchos aspectos de la
Naturaleza de los cuales los artistas tomaron su inspiracion,
seria erréneo afirmar que uno puede reconocer la Medida
Aurea en toda la Naturaleza. Pero se puede decir que,
dondequiera que hay una intensificacion de la funcién o una
particular belleza y armonia de forma, ahi se encontrara la
Medida Aurea. Es un recordatorio de la relatividad del mundo
creado a la perfeccion de su fuente y de su potencial evolucion

futura."162

162 Robert LAWLOR.” Sacred Geometry”. op cit pag 53
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Terminamos nuestro recorrido con estas palabras de la ultima obra
importante dedicada a la divina Proporcion. EI camino subjetivo presenta
obviamente una mayor dificultad metddica , como este breve analisis ha
podido mostrar. Los estudios experimentales de la percepcidén se han resuelto
en un avance de la dptica y acustica, que se integro en estas dos secciones de
la practica médica. Mas alla, incluso limitandose al conocimiento sensitivo, el
método experimental no resulta adecuado. Por ello , hemos indicado el camino

que suelen emprender estos estudios: el analisis de las obras de arte.

Este campo, que, en definitiva, ya no es un analisis de los elementos
formales empleados, sino de las intenciones por las que tales elementos se
emplearon, se presta a interpretaciones fantasiosas. Este aspecto es muy
caracteristico de los estudios dedicados a la divina Proporcion, y sin embargo
no lo hemos encontrado en los analisis ( escasos) de otras Formas. Estas
fantasias han sido muy criticadas por la mentalidad cientifica reinante, sobre
todo porque en este caso del Numero aureo coincide con unos analisis
matematicos muy precisos. Nosotros hemos indicado que una actitud tolerante
respecto a ellos parece mas adecuada. Grandes cientificos, como Kepler , se

interesaron por temas que hoy en dia se llaman de ciencia ficcion.

Entrando en nuestra especialidad , el mismo Ghyka tiene muchas paginas
verdaderamente fantasiosas, independientemente de que sean verdaderas o
falsas. Dada esta curiosa constancia del elemento imaginativo en analisis tan
estrictos, consideramos que no es un camino equivocado, sino que los
estudios del Numero aureo por si mismos evocan este elemento de la fantasia.

En definitiva estamos en la Forma que rige lo transitorio entre el mundo
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sensitivo y el racional, y es posible que sea el campo propio de la imaginacion.
Evidentemente, esta facultad netamente humana existe, y es papel de la
filosofia no el negarla, sino situarla en su estrato cognoscitivo correspondiente.
Posiblemente es en nuestra especialidad donde mas adecuadamente puedan
estudiarse la imaginacion poética, la transmutacion en elementos oniricos o
simbdlicos. Es una forma de conocimiento que tiene en la Estética su
especifico campo de estudio. Dificiimente lo encontraremos mejor expresado

que en estas palabras de Ernst Cassirer:

“ De hecho, la negacion de las formas simbdlicas, en
lugar de aprehender el contenido de la vida, destruiria la forma
espiritual a la cual demuestra estar necesariamente unido para
nosotros este contenido. Si, por el contrario , se recorre el
camino inverso — si no se persigue el ideal de una vision pasiva
de las realidades espirituales , sino que nos situamos en medio
de su actividad misma- si no se toma a las formas simbdlicas
como contemplacion estatica de un ente, sino como funciones
y energias creadoras, pueden destacarse en este mismo crear,
por multiples y heterogéneas que puedan ser las formas que
salgan de él, ciertos rasgos de configuracion comunes y
tipicos. Si la filosofia de la cultura logra aprehender y aclarar

esos rasgos, entonces habra cumplido en un sentido nuevo
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con su tarea de demostrar, frente a la pluralidad de

manifestaciones del espiritu, la unidad de su esencia.” 163

Las Formas, entendidas en su mas estricto sentido dinamico, como
energias creadoras, son manifestaciones de una unidad mas profunda. ;Cabe
una explicacion mas hermosa de la intima unidad que subyace a todas las

formas?

El problema principal de este estudio ha sido precisamente reconocer
que el numero Fi, presentado habitualmente de forma matematica y cientifica.
encajaba plenamente con lo que la filosofia considera una Forma simbodlica.
Una vez reconocida la divina Proporcién como un Forma , y este paso no ha
sido facil de realizar, encaja de modo natural en la tematica que se ocupa de
ellas. No nos hubiera sido posible este reconocimiento sin la lectura del analisis
netamente filosofico sobre la forma triangular que realiza el profesor Lopez
Quintas en el “Triangulo Hermenéutico”. Consideramos un hecho feliz el que la
solucion filosdfica largo tiempo buscada a la problematica del numero Phi , se
hallase tan cerca en el espacio-tiempo. Tras la Triangular Forma primogénita,
la divina Proporcion encuentra un cauce apropiado que no coarta sus

caracteristicas propias, sino las situa en su exacto lugar gnoseoldgico.

La filosofia habia llegado, por via exclusivamente racional, a considerar

esa totalidad como de orden primariamente mental. Pero el admitir esto de

163 Ernst CASSIRER, “Filosofia de las formas simbélicas”. Fondo de Cultura

Econémica. México 1998.
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modo pleno, el considerar la Realidad desde el modo de pensar que se ha
llamado subjetivismo Transcendental, ya hemos visto que no es una actitud
intelectual espontanea, por tanto su adopcion exige esfuerzo. Simplemente
indicamos que ésta si que nos parece la objecion importante y la gran dificultad
con que tropieza la comprension del Numero aureo. En definitiva, como todas
las Formas, esta apelando a la existencia de una Ordenacion de tipo subjetivo,
de orden metafisico, y esto es generalmente muy dificil de asumir en toda su

plenitud .
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VI. CONCLUSIONES.

A. Matematicas.

La Seccion Aurea es una proporcidén matematica. A nosotros nos ha
llegado como un hallazgo griego, pitagérico mas concretamente. En su
formulacién mas clasica, originaria de Euclides, libro VI, prop. 30, se define

como " la parte menor es a la mayor como la mayor es al todo ".

Con ello se expresa primeramente la divisidn de una linea o segmento.
Es la manera mas sencilla de considerarla, junto con su dimensién en el plano,
por la que forma un rectangulo cuyos lados mayor y menor estan en esta
proporcion. Entre los poligonos regulares, el de cinco lados o Pentagono, tanto
regular como estrellado, tiene todos sus segmentos interiores en relacion aurea
entre si. Considerado en tres dimensiones, en volumen, son cinco los poliedros
regulares, de ellos, la propiedad de tener sus proporciones internas en seccion

aurea corresponde al Dodecaedro, poliedro formado por doce pentagonos.

En su definicion contemporanea, en 1914, se di6 la medida aritmética de

tal proporcion. Es 1°'618033989..., o bien 0°618033989... y un numero ilimitado
de decimales. Es por tanto un numero irracional, como =, Pi, el nUumero que

regula la medicion del circulo, pero a diferencia de éste, puede representarse
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graficamente. Debido a su similitud con Pi, se le nombré segun una letra
griega, ¢, Fi, que ademas es la primera letra del nombre de Fidias. Con ello

expresaba su importante presencia en el arte.

Se considerd ademas su propiedad de ser una progresiéon. Es decir, que
no relaciona solo dos entidades, sino que se puede subdividir progresivamente
hacia lo pequefio o crecer, siguiendo la proporcion, hacia lo mayor. Otra
importante caracteristica es su aplicacion a las figuras curvas, como la espiral.
Cada vuelta de la espiral es diferente de la anterior, luego es susceptible de ser
considerada como una parte, y aplicarse la regla de la proporcion. Con estas
propiedades resultaba ser el instrumento adecuado para medir diversas formas

organicas.

Hay un tipo de serie numérica, de numeros enteros, conocida como la
serie Fibonacci, que tiene una especial relacion con ¢ ; Consiste en sumar dos
numeros consecutivos, para hallar el tercero, y éste sumarlo al anterior para
hallar el siguiente, etc.. Normalmente se da el ejemplo mas sencillo: 1,1, 2, 3,
5, 8, 13, 21, etc.. Dividiendo un numero por el siguiente, dan un resultado que
se aproxima cada vez mas a 1,618. Asi, esta serie se utiliza en la practica,
cuando se quiere proporcionar segun ¢ . Tiene la ventaja de operar con

numeros enteros, pero se pierde mucha precision.

La matematica que se ocupa del numero ¢, cobra todo su sentido

cuando se integra en todo el conjunto geométrico que se engloba bajo el
nombre de "Simetria", nocién al mismo tiempo matematica y estética, que

estudia todas las formas posibles de reduplicacion o repeticién de un elemento.
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Existen varias obras dedicadas a la relacién entre matematicas y belleza, pero

consideramos que "Simetry " de Hermann Weil es un clasico del tema.

B. Ciencia

La caracteristica mas peculiar y notable de esta proporcion es que se
realiza en la Naturaleza. La importancia de este hecho se ha ido haciendo cada
vez mas patente, y es la verdadera fuente de todas las propiedades estéticas con

la que tanto se ha vinculado esta proporcién.

Desde el siglo XVIII se habia ido desarrollando un importante corpus
de investigaciones naturalistas. Es la época del nacimiento y formacion de la
Botanica, la Zoologia y demas ciencias particulares de la Naturaleza. A
mediados del XIX, con una inspiracion netamente filoséfica, la escuela
formalista de Estética alemana, en sus dos principales representantes Adolf
Zeising y Theodor Fechner, se plantea la busqueda de una unidad o "principios
esquematicos", subyacentes a la aparente disparidad de los grupos de seres
vivos. En las observaciones se habia hallado que el viejo conocido Numero de
Oro es una constante matematica que aparece con inusitada frecuencia en
diversos campos de la naturaleza: crecimiento de las hojas, formas de los

huevos, esqueletos de los mamiferos. Etc..

En esta linea se inscribe la obra del naturalista Sir Theodor Cook "The
curves of life", de 1914. En ella, por su colaboraciéon con los matematicos

William Shooling y Marx Barr se llega a un formulacion aritmética precisa del
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numero ¢. Se plantea como hipétesis que ésta Proporcion corresponde a la
manera como la Naturaleza organica, en el amplisimo campo de todo lo que
crece, logra un maximo de formacion de materia nueva, por un minimo gasto

de energia.

Importantes trabajos se desarrollaron para llegar a establecer esta
hipétesis como una verdadera Ley natural, que al ser expresable
matematicamente, convertia las ciencias naturales particulares, basicamente
experimentales, en verdaderas ciencias, basadas en inamovibles leyes
teoricas. Siguiendo este criterio, se comenzo por la naturaleza inorganica, los
minerales, que cristalizan formando poliedros reconocibles. Se ha encontrado
que los cristales siguen las 32 formas matematicamente posibles de simetria.

Asi la Cristalografia es hoy una verdadera ciencia.

En la Naturaleza organica se da un sorprendente salto a un orden
nuevo,que consiste en lo siguiente: En las formas inorganicas, no aparece
nunca la simetria pentagonal. Es decir, los minerales, al cristalizar nunca
adoptan la forma de pentagono ni por tanto la Proporcion aurea que rige entre
sus partes. Sin embargo, en las formas organicas, la simetria pentagonal es
abrumadoramente mayoritaria. Esto se ve a simple vista en las formas
pentagonales de numerosos radiolarios, estrellas de mar, numerosas plantas y
flores, e incluso en las extremidades de animales superiores. En una forma
menos obvia, la proporcidén segun ¢ aparece rigiendo numerosos campos,
desde la proporcién entre las partes del cuerpo humano, bien conocida por la
anatomia desarrollada con fines artisticos o representativos, hasta Ia

proporcion de la forma externa de los peces, insectos.etc.
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El campo en que las mediciones se desarrollaron con mas exactitud fue
el de las conchas marinas. Todas ellas crecen de forma espiral. Es ya clasico
el ejemplo de la bella Nautilius pompilius, muy reproducida como paradigma de
una forma natural que es una espiral "aurea" o proporcionada segun ¢. Las
conchas, al ser elementos duros, que permanecen fijos, admiten mediciones
muy precisas. Naturalmente, ninguna concha adopta la espiral de una forma
matematicamente exacta. Esa minima variedad individual, muy evidente en los

organismos superiores, es lo caracteristico de la vida.

La precision de las mediciones ha hecho de la Concologia o estudio de
las conchas la rama de las ciencias naturales mas préxima a ser declarada
como ciencia estricta. Se puso la objecion de que no eran verdaderas formas
vivas, sino un elemento inorganico fabricado por un animal vivo, no un
verdadero organismo viviente. Lo mismo ocurre con otra produccion natural,
también regida por la proporcion aurea: los cuernos de determinados
mamiferos herbivoros, como antilopes, que han sido muy estudiados. También
puede aplicarse esta objecion a los esqueletos, mucho mas precisos en sus

medidas que el cuerpo vivo al que han servido de apoyo.

Por lo tanto, al hablar de la Proporcién ¢ como traduccion matematica
de una ley de la conservacion de la energia, no podemos emplear
estrictamente la palabra ley porque no ha sido "oficialmente" declarada como
tal. Se puede hablar de una constante matematica, cuya presencia esta
atestiguada en numerosos aspectos de muy diversos organismos, que
determina su forma externa y crecimiento. Parece responder al resultado de

una optima utilizacién de los medios para sus fines bioldgicos.
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Tras la excelente y enciclopédica obra de D' Arcy Thompson,"Growth
and Form" (Cambrige 1941), en la que recoge todos los estudios relacionados
con la relacion entre el crecimiento y forma final que adquieren los seres vivos,
desde la célula a los esqueletos de los mayores cetaceos, apenas se han
editado estudios radicalmente nuevos. Como todas las obras que han surgido

motivadas por el interés en el numero Phi, es un estudio interdisciplinar

La atencion de las mediciones contemporaneas, de las que destacamos

la obra de Michael Holt, se fija sobre todo en la constante proporcional de

crecimiento entre las distintas partes de un organismo vivo, que si resulta ser
una constante exacta. La medida fisica de estas partes esta demasiado

sometida a imprecisiones .

El aspecto que mas interesa a la Estética es que la especie humana, por
ser un miembro mas del orden natural, no solo tiene su corporalidad, su forma
externa, constituida segun la proporcion Phi, sino que sus o6rganos de
percepcion, especialmente vista y oido, estan adaptados al mundo natural al
que pertenecen. Es por tanto posible que traduzcan la presencia de esta
constante, sobre todo cuando se hace especialmente patente, en una peculiar
sensacion, que se ha denominado Armonia o Belleza. Esta hipétesis da una
base fisioldgica para ese particular sentimiento, que no puede reducirse ni a la
satisfaccion de una necesidad primaria, ni a un orden meramente racional.
Naturalmente, esta propiedad se da en grados muy diversos de abstraccion,
desde la mimetizacion de ritmos naturales en determinados bailes, hasta el
mas abstracto placer estético vinculado a cualquier tema intelectual bien

resuelto.
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C. Arte

La presencia de la divina Proporcion en el arte griego es tan conocida,
que hoy en dia conviene, mas que recordarla, quitarle protagonismo. Con ello
queremos decir que esta medida no es principalmente un "Canon" estético.
Una interpretacion sobredimensionada de sus cualidades estéticas resulta
perjudicial para su recta comprensién. Primariamente es una constante
matematica presente en toda la naturaleza organica, de lo viviente, y por

consiguiente en la corporalidad humana.

Es probable que los griegos conocieran esta proporcion y sus
propiedades matematicas basicas a través de los egipcios. Se ha interpretado
el sistema de medidas utilizado para la construccion de la piramide de Keops, o
Gran Piramide, tomando como clave la proporcion ¢. Ha dado un resultado
mas ajustado a los datos de las mediciones que las interpretaciones basadas

en otras hipotesis geométricas.

Los griegos emplearon esta matematica de forma tan novedosa que
apenas puede reconocerse un uso anterior. Es creacion griega el naturalismo
de su arte, rompiendo con la manera esquematica de representacion, unica
conocida hasta entonces. En la estatuaria se representa al ser humano de
forma naturalista, si bien levemente idealizado. No es posible representar al ser

humano sin utilizar la medida propia de su corporalidad, el numero ¢. Esto ha
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dado lugar a una identificacion de la proporcion aurea con la cultura griega.
Ellos la utilizaron de una forma nueva, en un arte naturalista que se unia a un
antropocentrismo, un humanismo nunca conocido anteriormente. Asi, las
cualidades estéticas de esta Proporcion, tan inaprehensibles, se ponian de

manifiesto frente al uso meramente geométrico de culturas anteriores.

Por otra parte, como toda la cultura europea es producto directo de sus
fundadores griegos, también resulta consecuente que se halla considerado
esta medida como quintaesencia del espiritu europeo, sobre todo cuando

vuelve al purismo clasicista de sus origenes.

Manteniendo esta Optica europeista tradicional, los estudios
contemporaneos del numero, deben mucho al arquitecto rumano Matila Ghyka,
que dedico toda su vida intelectual a este tema. Su obra ha sido decisiva para
la extension de esta tematica, principalmente en el aspecto de analisis formal
de las obras de arte, que situa a gran altura. Comienza a publicar en Francia,
"Esthétique des proportions dans la nature et dans les arts", Paris, 1927. Una
edicién adaptada para publico norteamericano es "Geometry of art and life”,
1946. En los paises de habla espafola se conoce sobre todo a través de una
traduccién algo tardia de su segunda obra,”El numero de Oro”, (Buenos Aires
1968.) En el conjunto de su obra son de gran valor la presentacion matematica,
y la sensibilidad con que analiza la geometria subyacente a las grandes
construcciones mediterraneas. Hizo también una breve historia de la
transmision de estos conocimientos geométricos en los siglos menos

conocidos de la historia europea.
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En su momento resultd polémica su incursion en terrenos histérico-
ideoldgicos tales como el neopitagorismo alejandrino, del que derivd una
utilizacion irracional de la geometria pitagdrica. Los lectores de ambito
anglosajon estaban familiarizados con los estudios cientificos relativos al
numero ¢, y rechazaron la vinculacion con estas cuestiones, tildadas de
"esotéricas". Este ha sido el segundo obstaculo histérico que el analisis de la
proporcion aurea ha tenido que superar, despues de la interpretacion de sus
propiedades como "férmula de la Belleza" a finales del siglo XIX. El primer
malentendido se debid a las dificultades de definicion que ofrece el elemento
cualitativo, lo que consideramos su propiedad estética, la sensacion subijetiva

de armonia.

El tropiezo "esotérico" de mediados del siglo XX se debe a un paso mas
alla en la interpretacion de una obra de arte. Ya no se trata del analisis
estético, sino el analisis del contenido simbdlico, si es que existe.. No es facil
hacer una correcta relacion entre una realidad geométrica que el arte emplea
como simbolo, y las realidades a que ese simbolo alude. Estas realidades son
de tipo subijetivo, (si bien subjetivo trascendental), no individual, sobre todo en
arte de intencidn ritual, o cultual. En el analisis de contenidos psiquicos nuestra
cultura, en términos generales, se mueve con menos seguridad que en el
orden objetivo, tan desarrollado. De ahi que puedan darse simplificaciones,

malinterpretaciones, etc.. que merezcan un juicio peyorativo.

Las publicaciones de finales de siglo XX relativas al numero aureo, si
bien son mas bareves, sorprenden por su amplitud de visién. Por un parte, se

publican mediciones de obras de arte muy alejadas del ambito griego, en las
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que aparece esta Proporcion. Tanto de un arte complejo, como pueden ser las
piramides mesoamericanas, como las de un arte mas elemental, obras de
artesania en los lugares mas remotos. Se va imponiendo la universalidad del

uso de esta Proporcion.

Pero la mayor diferencia con los analisis artisticos de mediados de siglo
se encuentra en el aspecto ideoldgico. En los EE UU de finales de siglo XX se
nota una total ruptura de fronteras. Se conocen y asimilan saberes de culturas
no europeas, orientales principalmente. A la luz de estos conocimientos
antropolégicos adquieren nueva dimension los analisis formales de obras de
arte de todo el mundo, incluido naturalmente toda la historia del arte europeo.
Es obra paradigmatica en este género "Sacred Geometry", de Robert Lawlor,
1989. Manteniendo el rigor matematico propio de la Ciencia del Arte, hace un
analisis lleno de encanto de las formas geométricas, y de su uso consciente

por el arte para expresar realidades de orden subjetivo.

D. Filosofia

El interés principal de nuestro estudio, y el que nos ha llevado mas
espacio, ha sido el mostrar como el tema del Numero ¢, olvidado durante
trescientos afnos de la discusidn teodrica, volvio a plantearse en la segunda
mitad del siglo XIX por una necesidad interna que provenia de la mas estricta

filosofia.
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Comenzabamos por la experiencia radical de Descartes que obliga a un
cambio de actitud del modo de hacer filosofia que se ha definido
posteriormente como Subjetivismo Trascendental. Este giro consistia
basicamente en considerar prioritario al sujeto pensante sobre la realidad
externa sobre la cual su pensamiento se dirige. Admitiendo esta primera
aproximacion simplificadora, se comprende que tal actitud filoséfica exige un
analisis de los contenidos del pensamiento. Se vi6 la necesidad de especificar
un modo de pensamiento que siendo verdadero conocimiento, no es de orden
abstracto u légico. Este conocimiento se llamo sensitivo, y suele considerarse
que todas las manifestaciones artisticas son su modo mas natural de
manifestacion. De ahi la necesidad de crear una nueva disciplina, dentro del
corpus filosofico tradicional, que se dedicara a estos temas. Se la llamé

Estética.

Leibniz habia establecido una distincién entre los sujetos poseedores de
conocimiento. Por una parte estan los vivientes, capaces de conocimiento
perceptivo, entre los que se incluyen los seres humanos, que en gran medida
son sencillamente vivientes. Ademas existen las mentes racionales, que son
capaces de conocer los "esquemas representativos" por los que esta regidos
los datos que su percepcion les aporta. En cierto sentido, esta nocion recuerda
a la aristotélica de "causa", pero al introducir en ella un elemento matematico, o
geométrico para ser mas especificos, dio lugar a la elaboracion de la nocion de

Forma. Este concepto se ha revelado clave en la nueva disciplina filoséfica.

Cuando Kant establece que tanto Tiempo como Espacio, las dos

coordenadas esenciales de la realidad "objetiva", son proyecciones de nuestra
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sensibilidad, la nocion de Forma se muestra como el instrumento preciso para
su analisis. Pertenecientes a un orden légico, objetivo, las Formas configuran
nuestra sensibilidad en los ordenes espacial y temporal. Con el tiempo, la
ciencia ha ido confirmando la exactitud de todas estas afirmaciones. La Formas
han de ser consideradas como elementos configuradores de la percepcion. En
el orden objetivo, hay que considerarlas de un modo dinamico, es decir, mas
como principios energéticos, puntos de fuerza, que como configuraciones

geométricas estaticas

En una acertada expresiéon contemporanea se define las Formas como
"nddulos de racionalidad". Empleando términos exclusivamente filosdficos, se
puede considerar que su fuerza radica en que son subsistentes por si mismas,
puesto que poseen en si mismas su "razén de ser". Con ello seguimos la logica
del Subjetivismo trascendental, que considera lo mental como la realidad

prioritaria.

En un orden historico, establecido ya el hilo filoséfico general, era
cuestion de tiempo el reencuentro de la filosofia postracionalista con
realidades geométricas conocidas y utilizadas de antiguo. Entre ellas cobro
primacia el Numero de Oro, una proporcion matematica que ha tenido especial
significacion en el arte, que debe estudiarse dentro de la Geometria a la que
pertenece. A principios de siglo XX se hizo un estudio mucho mas preciso y

completo de esta Proporcion.

Otra consecuencia del pensamiento de Leibniz que hemos subrayado en
el texto, fue el rango filoséfico que le concede al orden de lo vital. Posiblemente

el desarrollo de las ciencias de la Naturaleza en los tiempos que siguieron debe

405



mucho a esta concepcidon. Pero también la filosofia se enriquecio, planteando
la Naturaleza como tema filosofico. En lo que al Numero de Oro respecta, esta
cuestion resultd de gran importancia, puesto que la Proporcidn aurea esta
presente en multiples manifestaciones de la naturaleza organica. Asi, el
numero aureo, elemento matematico de fuerte presencia en la Naturaleza y en
el Arte ha llegado a ser el motor de una corriente de estudios interdisciplinar,
aunque pertenece principalmente a la Estética filosofica, cuyas dos vertientes

clasicas son las de la Naturaleza y el Arte.

Simplificando de nuevo, podriamos decir que el numero ¢ se refiere al
modo optimo de gasto de energia en el transcurso del crecimiento de los seres
vivos. El ser humano, cuando mimetiza los procesos naturales en sus obras de
artesania, y de arte, de modo mas consciente, utiliza con gran frecuencia este
numero. Su percepcion o conocimiento sensitivo es capaz de reconocerla en

una sensacion de especial armonia.

Con ser de gran interés todas las cuestiones relativas a este tema,
consideramos que lo principal es su origen filoséfico, que es al mismo tiempo la
consecuencia que se deriva de su estudio. En filosofia podriamos clasificarlo
como un neopitagorismo de orden subjetivo. Es decir, una resurreccién del
viejo concepto platonico de la primacia de las ideas racionales, pero
consideradas ahora como “principios racionales de configuracion interna” del

sujeto que es capaz de pensarlas.

Si admitir que la naturaleza organica obedece a leyes matematicas
relativamente sencillas, es ya una cuestion que presenta dificultades, el

aceptar las consecuencias ultimas, es decir, la prioridad del orden racional, y
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que este es subjetivo, aun de un sujeto pensante trascendente, no reductible a
cada ser humano individual, va contra la tendencia natural de nuestro

conocimiento.

En nuestro estudio hemos recordado el origen de lo que se ha llamado
Ciencia del Arte, una derivacion de la Estética, para que si las ultimas
publicaciones extraen consecuencias que parecen audaces, recordemos que
en definitiva vuelven a un momento introspectivo del pensamiento europeo,

infrecuente, y relativamente breve, pero de gran fecundidad.

Mencionamos finalmente como clasicos contemporaneos del analisis de
Formas estrictamente filoséfico, “El triangulo Hermeneutico” del profesor
Lopez Quintas , y “Filosofia de las Formas simbdlicas” de Ernst Cassirer, algo

mas centrado en el lenguaje.
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