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Thomas Reid! ha pasado a la historiograffa de la filosoffa como el gran critico de Hume

fundador de Ia ilosoffa cscocesa del sentido comiin, que lleg6 a sex i el
icod Isiglo XI influencia tantoal

a la naciente filosoffa americana. Si Cousin y Jauffroie vehicularon en Francia las ideas

estéticas de Reid y de la filosoffa escocesa2, su impronta se canalize en Espafia a través

de la denominada Escuela de Barcelona de Marti d’Eixala y Liorens?.

| Thomas Reid (1710-96) sucedi6, tras Su experiencia en Aberdeen, en la Cétedra de

Filosoffa Moral de Glasgow a Adam Smith que. a su vez, habfa sustituido a Hutcheson, donde
erci6 tres déeads b | Inquiry into the Human
Mind de 1764y, sobre todo, los Essays on the Intellectual Power of Man de 1785.

2 Unandlisis detenido del alcance del peso de Reid en la estética francesa del XIX puede
encontrarse en J. Manns, «The Scottish Influence on French Aesthetic Thought», Journal of the
History of Ideas, XLIX (1988), pp. 633-51.

3 Para la influencia de la ilosofi bitos pueden verse los trabajos de ).
Nubiola, «Eugenio d'Ors y Ia filosoffa escocesay, Convivium, VI (1995), pp. 69-86; M. Angles,
«La filosoffa escocesa i Vescola catalana de filosofias, Els eriteris de veritat en Jaume Balmes
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Leido como critico de Hume, la contribucién de Reid a la estética, constituida ya
a estas alturas como disciplina autonoma¢, vendria dada por su insistencia en el cardc-
ter objetivo de la belleza y de las propiedades estéticas contra el subjetivismo repre-
sentado por Hutcheson primero y por Hume despuéss. Si Hutcheson habia defendido
ya que la belleza no era una propiedad de las cosas sino una idea en nuestra mente y
Hume habia sostenido que los juicios estéticos del tipo «X es bello» no son en realidad
la atribucién de una presunta cualidad —la belleza— a un objeto X sino la expresién de
nuestros sentimientos (o de los de un eritico ideal o de un espectador imparcial) de
aprobacion respecto de X, la importancia de Reid radicarfa en su eritica, conducida
desde la reivindicacion del sentido comiin y desde el andlisis del lenguaje ordinario, de
semejante subjetivismo. Su aportacién a la estética radicarfa asf en su oposici6n a la
lendencia de los filosofos modernos a resolverlo todo en sensaciones, en feelings, al
sostener decididamente que la belleza —o la bondad— son propiedades reales de las
COsds 0 acclones que nuestra mente capta, pero no suscita.

Bajo este punto de vista, lo mds relevante de la aportacién de Reid a la estética
queda ligado a su teorfa de la percepcion, que incluye la percepcion estética y moral.
Como ha subrayado Broadie, Reid —aunque no emplee esta terminologia— se entiende
a si mismo, frente a cualquier forma de nominalismo, como un decidido realista: la
belleza y la bondad pertenecen a la realidad de las cosas y no a los juicios de nuestra
mente, de manera que resultan independientes de éstost. Pues, para Reid, en contra de
la tesis segin la cual la percepcion estriba en la captacidon de una impresién o una idea
en nuestra mente, la percepeidn debe comprenderse como un acto complejo que ha de
analizarse en términos de una sensacion, la concepeion de una cualidad sentida y un
juicio acerca de la existencia de esa cualidad en el objeto o la cosa. Como resume
Kivy, para Reid percibir rojo no consiste tanto en la captacidn de la impresién mental

Barcelona: Balmes, 1992, pp. 263-84. Sobre la influencia de Reid en Europa y en Estados Unidos
pueden verse B. Kublick, The Rise of American Philosophy. New Haven: Yale University Press,
1977 y 5. A. Grave, The Scottish Philosophy of Common Sense. Oxford: Clarendon Press, 1960,

4 Sobre la constitucidn de la estética como disciplina auténoma en la modernidad, puede
verse mi estudio intreductorio a F. Hutcheson, Una investigacién sobre el origen de nuestra
idea de belleza. Madrid: Tecnos, 1992,

3 Véase, por ejemplo, S. H. Monk, The Sublime. A Study of Critical Theories in Eighteenth
Century England. Ann Arbor: The Universisity of Michigan Press, 1960, pp. 145-8; W. Tatarkiewicz,
Historia de seis ideas. Madrid: Tecnos, 1988, p. 248. En la misma Iinea, NauckhofT se ha esforzado
por mostrar como pueden articularse la tesis objetivista de Reid —segtin la cual la belleza es una
propiedad objetiva de las cosas— y su tesis de que la belleza original reside siempre en una excelen-
cia de la mente mientras que la belleza de las cosas materiales es una belleza derivada resultante de
la expresion de la primera. Cf. J. C. Nauckhoff, «Objectivity and Expression in Thomas Reid’s
Aesthetics» en Journal of Aesthetics and Art Criticism, L11 (1994), pp. 183-91.

6 Cf A. Broadie, «The Concept of Liberty in the Scottish Enlightenment», en A. Broadie
y otros, Escepticismo y sentido conuin. Barcelona: Publicaciones de la Universidad de Barcelo-
na, 1997,
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«rojo» cuanto en la adquisicion de la creencia de que ese objeto es rojo o de que hay un
objeto rojo, etc. Porque para Reid si es verdad decir que S percibe la cualidad ¥ enton-
ces es verdad que S cree que algo es ¥. Con lo que, en el caso de la percepci6n estética,
no cabe decir que se ha percibido un X bello sin haber juzgado que X es bello”.

Broadie ha advertido que, frente a la concepcién preponderante de la mente en
términos de escenario mental de representaciones, de espacio mental interior en el
que situar las ideas, para Reid la mente es ante todo un agente, una capacidad, un
poder, y no un lugar interno®, con lo que no plantea la percepcion en términos
representacionistas, como presencia mental de una idea, sino en términos de aclos.
Ahora bien, el acto mental que es la percepcion no es un acto simple sino un acto
complejo compuesto de tres elementos: una sensacion, una concepcion de la cuali-
dad sentida y la creencia en la existencia real de la cualidad sentida en el objeto o
cosa. Desde esta perspectiva, Reid sefiala la ambigiiedad de palabras como «olor» o
«guslo», pues a veces designan el acto de oler o de gustar mientras que en otras
significan la cualidad olida o gustada. Segtin Reid, lo que realmente se percibe no es
la sensacion —el acto de sentir—, aunque se pueda tener conciencia de ella, sino la
cualidad sentida. Podemos tener conciencia inmediata de nuestras sensaciones, de
nuestros actos de sentir, como podemos tenerla de los demas actos mentales, pero
esa conciencia de la sensacion no es la percepeion, de la misma manera en que la
conciencia de estar viendo no es la percepcion visual. Ademds, para Reid, la consti-
tucién misma de nuestra naturaleza incluye en la percepeién una creencia. «Un prin-
cipio original de la naturaleza humana» —nuestra constitucion psicolégica’ liga la
percepcion de una cualidad con la creencia en su existencia: es la dindmica psicolo-
gica misma la que lleva de la percepcién de una rosa roja a la creencia en que la rosa
es roja. Como ¢l paso de una a otra es obra de la naturaleza y no de nuestra voluntad
libre, Reid incluye la creencia entre los elementos de la percepcidn.

En la medida en que Reid incluye la creencia en la existencia de la cualidad sen-
tida entre los elementos de la percepcidn, cabe afirmar con Kivy que Reid ofrece un
tratamiento epistemolégico de la percepcion !0, pues, de acuerdo con su andlisis, perci-
bir es adquirir creencias acerca de la realidad. Pero ahora interesa mds subrayar la
conexion entre la sensacion y la cualidad sentida. Porque el enfoque de la sensacion en
términos de acto, y no de presencia mental de una idea, parece permitir una interpreta-
cién no representacionista de la percepeion, lo que no deja de conferir a Reid un nota-
hle interés. En este punto, su interpretacion de la percepcion difiere notablemente de la

7 P Kivy. «The Logic of Taste: Reid and the Second Fifty Yearss, en S. F. Barker y T. L.
Beauchamp (eds.), Thomas Reid: Critical Interpretations. Philadelphia: Philosophical
Monographs, 1976, p. 119.

& Cf. A. Broadie, «Thomas Reid on Moral Judgements, en A. Broadie y otros, Excepricis-
mo y sentido comin, pp. 55-6.

9 Sobre esta concepeidn cuasimecanicista de la naturaleza humana v sobre sus diferen-
cias con la nocidn clisica, representada todavia por Shaftesbury, puede verse ). V. Arregui, «La
teleologfia de la belleza en Shaftesbury y Hutchesons, en Themata, X111 (1995), pp. 11-35,
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de Locke y queda exenta de algunas de las aporias que caracterizan el tratamiento
lockeano, aunque quizd suscite otras que le resultan propias.

Para Locke, las cualidades secundarias, a diferencia de las primarias, no repre-
sentan cualidades reales. Son ideas en la mente causadas por propiedades reales, pero
no son representativas de tales cualidades, La relacidn entre propiedades reales y cua-
lidades sentidas es, pues, causal; y, en la medida en que la estructura psicolGgica hu-
mana es contingente, esa causalidad es nomoldgica. Asf, para Locke, la estructura de
nuestros organos sensoriales permite la transformacién de cualidades fisicas en ideas
mentales: una cualidad fisica del objeto causa una idea. En este punto. Reid parece
atacar el nicleo mismo del modelo lockeano. Porque, al menos en principio, no de-
fiende —como podia superficialmente pensarse— que las cualidades secundarias son
representativas de las cualidades fisicas. Mds bien niega, justo porque las sensaciones
son actos y no presencias mentales, el esquema causal sustituyéndolo por una co-
nexion fundada en la teorfa de los signos. Pues, para Reid, la sensacién es un signo
natural de la cualidad sentida. La relacién entre sensacin y cualidad sentida no es
nomologicamente causal, como en Locke, sino que es una relacion significante-signi-
ficado. La sensacion no representa la cualidad: la significa.

Su andlisis de la percepcion estética sigue un curso paralelo. Pues Reid parece —al
menos— asimilar la percepcion de la belleza y de la bondad (que en él corren tan para-
lelas como en la mayorfa de sus contempordncos desde Shaftesbury) con la percepcidn
de las cualidades del mundo externo!!l. Hay analogia, escribe en los Active Powers.
entre los sentidos externos, por una parte, y los sentidos moral y estético, por otra,
porque de la misma manera en que mediante los sentidos externos «tenemos no sélo
las concepeiones originales de las diferentes cualidades de los cuerpos, sino también el
Juicio original de que un cuerpo determinado posee una precisa cualidad y otro otra,
también mediante nuestra facultad moral tenemos tanto las concepeiones originales de
0 correcto ¢ incorrecto en la conducta, del mérito y el demérito, como el juicio origi-
nal de que esa conducta es correcta o de que es incorrecta, de que ese personaje tiene
valor, mientras que otro no lo tiene»!2.

0 Cf. B. Kivy, «Seeing (And So Forth) Is Believing (Among Other Things). On the
Significance of Reid in the History of Aesthetics», en M. Dalgarno y E. Matthews (eds.), The
Philosophy of Thomas Reid. Dordrecht: Kluwer, 1989, pp. 316-26. Una relectura contempord-
nea de la distincién de Reid entre sensacién y percepcién puede verse en N. Humphrey, Una
historia de la mente. Barcelona: Gedisa, 1995, pp. 49-56.

1T J. C. NauckhofT se ha opuesto a esta tesis —defendida por ejemplo por Kivy v Broadie—
sosteniendo que, como para Reid la cualidad captada por la percepcion estética es la excelencia
¥y la excelencia no puede asimilarse a una cualidad primaria ni a una secundaria, la percepcidn
estética no puede comprenderse ni como la percepeién de una cualidad primaria ni como la
percepcion de una cualidad secundaria, Pero, a mi juicio, Nauckhoff no consigue ni explicitar
suficientemente qué es la excelencia para Reid (seguramente porque el propio Reid no lo hace)
ni cudl es la diferencia entre la percepcion de la excelencia y la percepcion de las otras cualida-
des. Véase su trabajo ya citado «Objectivity and Expression in Thomas Reid’s Aestheticss.

12 Active Powers, 111, iii, 6, Works, ii, p. 590,
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Del mismo modo que en la percepcion en general, en la percepcion estética cabe
distinguir entre una sensacion agradable o desagradable, una concepcidn de la cuali-
dad sentida y una creencia en la existencia real de la cualidad sentida. Aungue hay una
diferencia entre la percepcion de las cualidades del mundo externo, de un lado, y las
percepciones moral y estética, del otro. Pues, si en la percepcion externa es la sensa-
cidn la que causa la creencia en la existencia real de la cualidad, en las percepciones
estética y moral es la creencia en la existencia real de la cualidad la que causa las
sensaciones de agrado o desagrado. Es la creencia en la belleza, en la excelencia real,
de las cosas la que nos causa el placer estético, y no al revés, del mismo modo en que
es la bondad real de las acciones la que suscita nuestro sentimiento de aprobacion o
desaprobacion.

Por eso, Reid se opone frontalmente al expresivismo humeano segin el cual los
juicios del tipo «X es bueno» o «X es bello» no predican cualidades reales de los
objetos sino que se limitan a describir o expresar las reacciones subjetivas, de agrado o
desagrado. del espectador. Si, en la exégesis humeana, «X es bello» significa exclusi-
vamente «X me gustas», en la lectura de Reid, basada en el sentido comun y en el
lenguaje ordinario, «X es bello» significa exactamente que X es bello y que, justo
porque lo es, me gusta. Las proposiciones «X actud bien» y «me complace la conducta
de X» tienen significados diferentes: la primera es un juicio acerca de X, mientras la
segunda refiere a mis sentimientos sobre X. Para Reid, el expresionismo humeano no
puede ser cierto, porque aprobar o desaprobar algo es realmente aprobar o desaprobar
algo: un juicio moral o estético no versa sobre los sentimientos de quien juzga sino que
versa realmente sobre lo que juzga. Con palabras de Grave: «nadie se siente agradeci-
do a menos que crea que ha sido objeto de alguna genlileza, o se siente asustado si no
cree que haya algo de qué asustarse»!3,

Ahora bien, esta interpretacion de la obra de Reid como critico del subjetivismo
caracteristico de los planteamientos estéticos de Hutcheson y Hume, aunque iluminadora
en muchos aspectos, no deja de suscitar perplejidades en otros. En primer lugar, segu-
ramente los estudiosos de Reid tienen razon al sefalar que su filosofia es mucho mds
que una simple critica de Hume y que alcanza a ser una auténtica y original lilosofia
sistemilica. Pero, en segundo lugar, Reid tenia que ser consciente de que ni Hutcheson
ni Hume mantenian el subjetivismo que €l les endosa. Ni uno ni otro lo reducen todo a
sentimientos. Porque, si es cierto que Hutcheson sostiene en su Investigacion sobre el
origen de nuestra idea de belleza, tantas veces citada por Reid, que la belleza es una
idea suscitada en nuestra mente, también lo es que mantiene que tal idea ¢s causada en
nuestra mente por una propiedad real —la uniformidad en la variedad- de los objetos.
Hasta el extremo de proporcionar una detenida caracterizacion no estélica de la pro-
piedad real que causa nuestra idea de belleza,

Y a Reid no se le podia pasar por alto tal caraclerizacion, pues es una de las
piedras claves de la argumentacién de la peculiar teodicea hutchesoniana que Reid a
lodas luces acepla. Por eso, se entiende bien que McIntyre haya podido sostener que el

13 8. Grave, The Scottish Philosophy of Common Sense, p. 225.
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sentido estético (y el sentido moral en paralelo) juegan en Hutcheson un peculiar pa-
pel: son una especie de aparato que transforma las propiedades reales, objetivas, natu-
rales, de los objetos o acciones en propiedades estélicas o morales; o de otra manera,
que transforma las percepciones (incapaces por s mismas de constituirse en principios
de la accion humana) en sentimientos (que si son causa de nuestras acciones), con lo
que permite articular una concepcién objetiva de la justicia con una teoria de la moti-
vacion!4, Porque si la uniformidad en la variedad es para Hutcheson una cualidad
objetiva y real, casi se dirfa que fisica, de los objetos que puede describirse al margen
de la constitucién de nuestro sentido estético, la benevolencia de las acciones (que
causa nuestro sentimiento de agrado y aprobacién) es tan objetiva como la primera, y
también puede describirse con independencia de cualguier sentido moral. Y también
por eso no se entiende bien por qué Kivy —tan acertado en otros puntos— se empeiia en
defender que las tesis estéticas de Reid suponen el culmen del camino que conduce
desde la interpretacién no cognoscitiva de los juicios estéticos de Hutcheson a la
cognoscitiva de la filosofia escocesa del sentido comiin!3.

Desde los trabajos de Norton, la historiografia moderna ha puesto de relieve la
intencién decididamente realista del planteamiento hutchesoniano!6. Sin duda, pucde
discutirse hasta qué punto el aparato conceptual que utiliza le permite o no llevar a
cabo su propésito realistal?, pero no cabe dudar de que para Hutcheson hay diferencia
real entre lo bello y lo feo, como la hay entre lo bueno y lo malo. La tesis de Reid sobre
la tendencia de los modernos a resolverlo todo en sensaciones, su afirmacién en los
Essays on the Intellectual Power of Man de que para Hutcheson y Hume «la belleza y
la deformidad no son nada en los objetos [...] sino sélo ciertas sensaciones (feelings)
en la mente del espectador» resulta llamativamente injusta. Si algo querfa defender
Hutcheson, con mayor o menor fortuna, eso ahora da igual, es que la distincién entre la
belleza y la deformidad es real en los objetos. Lo que ocurre, en todo caso, es queen la
medida en que es objetiva (uniformidad en la variedad), la belleza no es una propiedad
estética; mientras que, cuando tiene valor estético, ya no es objetiva. Y justo por eso
tuvo que postular un sentido capaz de transformar la una en la otra.

No s6lo hay una intencién realista en Hutcheson, Tampoco cabe negar sin mds
cualquier alcance cognoscitivo de las cualidades secundarias en Locke. Porque, si bien
Locke niega que tengan valor representativo, afirma que responden a diferencias rea-
les. Con lo que podra sostenerse que la cualidad «rojo» no representa una propiedad

4 Cf. A. Mclntyre, Justicia y racionalidad, Barcelona: Ediciones Internacionales Univer-
sitarias, 1994, pp. 253-87.

15" Véase su trabajo ya citado «Seeing (And So Forth) Is Believing (Among Other Things).
On the Significance of Reid in the History of Aestheticss.

'6 D. F. Norton, D. Hume: Princeton: Princeton University Press, 1982: «Hutcheson's
Moral Realisms, en The Journal of the History of Philosophy, 23

(1985}, pp. 387-418.

I7 Sobre el realismo de Hutcheson, véase J. V. Arregui, «El presunto realismo estético de
Francis Hutcheson», Themata, X (1992), pp. 629-57, donde puede encontrarse la bibliografia al
respecto.
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real de las cosas, sino una impresién en nuestra mente, pero, en la medida en que las
diversas impresiones mentales estdn causadas por diversas propiedades reales, la dife-
rencia entre las cualidades secundarias recoge diferencias reales, Las cualidades se-
cundarias «rojo» y «azul» no son reales en los objetos, no representan cualidades de
los objetos, pero la diferencia entre ellas nos informa de una diferencia real entre los
objetos: la distinta longitud de onda de sus radiaciones. De manera que la postura de
Locke ha de ser etiquetada, como también lo ha sido frecuentemente por las mismas
razones la de Hutcheson, como un «realismo débils.

Desde esta perspectiva, s6lo cabe interpretar con Kivy que la critica de Reid en
términos de sentimentalismo a Locke, Hutcheson y Hume es la critica de un realismo
duro a un realismo blando!8. Porque Reid no podia ignorar que para todos ellos hay
diferencia real entre lo que juzgamos bueno o bello y lo que juzgamos malo o deforme,
de la misma manera en que existe diferencia real entre lo que llamamos «rojo» y lo que
denominamos «verde». Ahora bien, como ya se ha indicado, para defender su realismo
duro Reid no afirma que la sensacion de la belleza sea representativa sino que cambia
el modelo causal, imperante en Locke y Hutcheson, por el de significante-significa-
dol?. Sin duda. este auténtico cambio de paradigma, si se hubiera llevado a sus dltimas
consecuencias, hubiera supuesto una auténtica revolucién en la epistemologia moder-
na. Pero, al menos en las Lecciones sobre las bellas artes, Reid no termina de apurar su
nuevo planteamiento. Desde luego, como €l mismo afirma, la sensacion (puesto que es
un acto) no se parece a la cualidad real, pero ;la concepcién de la cualidad que la
sensacion suscita se parece o no a la cualidad? Porque, si se enfatiza mucho la nocién
de concepcidn elicitada por la sensacidén como acto, se vuelve a un modelo
representacionista —en el que quien representa no es la sensacién sino la concepeién
por ella elicitada—, con lo que Reid no avanzaria mucho sobre la epistemologia moder-
na, mientras que si se sobrevuela la nocién de concepeidn elicitada por la sensacion
insistiendo s6lo en que ésta es acto, sélo cabe identificar la cualidad sentida con la real,
a lo que, a mi juicio, Reid no Hega2?, Al menos, muchas de sus afirmaciones no corren

18 Sobre este punto, Cf. ¢l estudio introductorio de P. Kivy a su edicién de Thomas Reid,
Lectures on Fine Arts. La Haya: M, Nijhoff, 1973, pp. 4-8.

19 Quizd con un poco de optimismo Kivy ha sostenido gue Reid sustituye la relacidn causal
entre la cualidad sentida y la sensacién por la de signo-significado para subrayar que entre la
sensacion y la cualidad sentida hay una relacion conceptual y no meramente nomolégica, pues «un
signo, a diferencia de un mero efecto, tiene significador (p. 120). Comeo, para Reid, esa relacidn
conceptual no puede ser ni analitica ni sintética, estaria aproximandose o de algiin modo o antici-
pando —aungue no tuviera herramientas para decirlo— lo que después seria la tesis criteriologica
witlgensteniana: la sensacidn de X es un criterio de X. Desde esta perspectiva, las aseveraciones
gue fundan los juicios estéticos serian criterioldgicas, y Reid se habria equivocado al busear un
modelo perceptivo para la estética. (¢f P. Kivy, «The Logic of Tastes, pp. 120-2).

20 Una interpretacion asf, segun la cual la cualidad sentida es la cualidad real, y no su
similitdo, haria coincidir a Reid con la tesis de Tomis de Aguino: la forma sentida es la forma
real subsistiendo con esse intentionale. Broadie ha puesto de relieve en sus trabajos citados la
continuidad entre las polémicas entre escépticos y partidarios del common sense y las disputas
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en este sentido. Ademds, el nuevo paradigma de significante-significado no deja de
plantear sus propias aporias. Porque Reid insiste reiteradamente en que la belleza sen-
tida, el placer de la belleza o el placer estético, significan una excelencia real en los
objetos. ;jPero qué conocimiento cabe de tal excelencia real? Pues, como la sensacién
significa —pero no representa- la cualidad sentida, ésta nos resulta inalcanzable. Con
lo que las dificultades de Reid para caracterizar la excelencia real de las cosas que
sentimos como belleza no es casual: es constitutiva.

Pero, entonces, todo su planteamiento se problematiza: si la excelencia real de las
cosas nos resulta incognoscible, si se nos convierte en una kantiana cosa en si que la
belleza significa (pero no representa), ;qué diferencia hay entre su presunto realismo
duro y el realismo débil de Locke? Es mds: el presunto realismo duro de Reid se con-
vierte en un realismo mds blando que ¢l blando de Hutcheson, porque al menos éste
puede caracterizar la propiedad real que causa la idea de belleza, la uniformidad en la
variedad, como puede caracterizar la propiedad objetiva de las acciones que causa
nuestra aprobacion moral: la benevolencia. ;Qué queda entonces del planteamiento de
Reid? Bajo esta perspectiva, cabe comprender el duro diagnéstico de Hamilton: Reid
dispara contra un fantasma. Locke o Hume Illevaron a cabo justamente el andlisis que
Reid pretende realizar, «No hay diferencia —concluye— entre Reid y los cartesianos,
excepto que la doctrina que censura es de hecho mds precisa y explicita que la suya»2!

La quiebra del realismo de Reid y de su critica a las posturas por él consideradas
subjetivistas de Hutcheson y Hume puede resultar indicativa de una falla més general
de las metafisicas naturalistas. No pocas veces hoy, como en el XVIII, se vuelve a
oponer a un subjetivismo que aparentemente lo reduce todo a sentimientos un
objetivismo que se pretende a si mismo duro: la belleza y la bondad no dependerian de
la afectividad del sujeto, sino que serian propiedades objetivas de las cosas a las que
toda subjetividad deberia plegarse. Mds; bastaria con realizar una correcta fenome-
nologia del modo en que realmente lo bueno y lo malo, lo bello y lo feo, comparecen
en la conciencia para que quedara patente su cardcter absoluto e independiente de esa
conciencia a la que se aparecen. El valor moral o estélico serian algo que se impone
desde sf a la conciencia, y no al revés.

escolisticas entre realistas y nominalistas, pero no afirma semejante lectura tomista de la teorfa
de la percepcion de Reid. Supongo que, enlre otras cosas, porque entonces no se entenderia por
qué convierte la creencia en la existencia real de la cualidad sentida en un elemento de la percep-
cién. Sobre la interpretaci6n defendida de la sensacin en Tomds de Aquino, véase P. T. Geach,
«Aquinas», en G. E. M. Anscombe y P. T. Geach. Three Philosophers, Oxford: Blackwell. 1963,
pp. 94-7 y los diversos trabajos sobre el asunto de A. Kenny, recogidos sustancialmente en
Aquinas on Mind. Oxford: Blackwell, 1993,

3 Citado en W. ). Hipple, The Beautiful, the Sublime and the Picturesque in Eighteenth-Century
British Aesthetic Theory. Carbondale: The Southern Illinois University Press, 1957, p. 150.
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Pero la critica «objetivista» resulta aporética. ;Qué significa que algo es bello
con absoluta independencia de que alguien lo contemple y lo valore como tal? ;De
verdad que algo puede ser bello sin que nadie lo vea? ;Puede haber un bien que nadie
desea? ; Qué s¢ gana con semejante «objetivismo»? ;Fundamentar la moral? ;Salva-
guardar sus exigencias absolutas?

El objetivismo comparte demasiadas cosas con el sujelivisimo para suponer una
critica certera, De entrada, comparten una perspectiva epistemolégica, un naturalismo
extremo y algunos supuestos antropolégicos. Ya Grave advirtio en su cldsico trabajo
The Scottish Philosophy of Common Sense que la objetividad que Reid queria reivindi-
car contra Hutcheson y Hume era la objetividad de un juicio de valor y no la de un
juicio sobre hechos. En su critica antisubjetivista, Reid yerra el camino pues, en lugar
de atenerse a la objetividad de una valoracién, moldea los juicios éticos y estéticos
sobre el patrén de la percepcién. Como si la bondad o la belleza fueran algo —una
cualidad objetiva— que se (asi, en impersonal) percibe, con lo que las valoraciones
terminan por ser juicios de hecho. Pero los juicios estélicos y morales son juicios de
valor. En esta linea, muchas de las observaciones de Taylor sobre Hutcheson pueden
aplicarse también a Reid22. Basta con leer sus Lectures on the Fine Arts para compro-
bar cuantos supuestos comparten ambos escoceses. No s6lo en lo referente al plantea-
miento de la estética, también en su teoria del conocimiento, en su antropologia, en su
metafisica y en su teodicea.

En los dos aparece un naturalismo extremo correlativo a un sujeto epistemolégico
desvinculado que considera la realidad y a si mismo como un espectador imparcial
situado en ninguna parte. Ambos contemplan desde fuera, de modo absolutamente
desinteresado y descomprometido, una naturaleza fisica reducida a engranajes mecd-
nicos que, a su vez, encaja con unos no menos cuasi-mecédnicos resortes psicolégicos.
De lo que en ambos se trata es de explicar, partiendo de una concepcidn de la naturale-
za humana entendida como la maquinaria psicolégica comun a todo el género huma-
no, el funcionamiento empirico de nuestras facultades, el modo en que necesaria y
cuasi-mecanicamente se desencadenan nuestros juicios de valor y nuestros sentimien-
tos. En ambos, la percepei6n de una propiedad suscita autométicamente un sentimien-
to de aprobacidén o desaprobacidn. Y, también en ambos, paraddjicamente, la valora-
cién moral termina por no ser en si misma algo moral: es un resorte psicolégico. Del
mismo modo en que en ambos el buen gusto termina por reducirse a un buen funciona-
miento de las ruedecillas del sentido estético. Algo asi como un mecanismo psicoldgi-
co bien engrasado.

Seguramente, Reid tiene razén al afirmar contra Hume que la proposicion «X es
bello» 0 «X es bueno» es una afirmacion sobre X y no una descripcion —o una expresion—
de nuestros sentimientos. Pero se equivoca al seguir en su critica un modelo perceptivo.
Los juicios de valor son juicios de valor y no percepciones, por lo que implican una
relacion con el sujeto. El bien o la belleza dicen una relacion de conveniencia, de

22 Cf. Ch. Taylor, Las fuentes del yo. Barcelona: Paidds, 1996,
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ajuste, entre un sujeto y una realidad. Por eso suena tan raro decir que algo es bueno en
si 0 bello en si, con absoluta independencia de nosotros. Pero, como ha mostrado Taylor,
st no cabe hablar de una «belleza en si» independiente de quien la contempla o de un
«bien en si» independiente de quien lo desea, tampoco resulta posible definir un yo al
margen de las concepciones del bien que posee, La propia interioridad, lo bueno y lo
bello se definen circularmente. Con lo que se construyen mutuamente y se expanden
indefinidamente. En circulos.

Como el yo, o bueno, lo bello, lo sublime, etc., se construyen circularmente, como
no hay bien sin yo a la vez que no hay yo sin bien, las valoraciones morales y estéticas
son fenémenos morales y estéticos. Nada decide mds el talante moral de alguien que sus
valoraciones morales, como nada define mas estéticamente a alguien que su gusto. No
cabe un tratamiento naturalista del buen gusto. Es en sf mismo una categorfa estética.
Mis vale, por tanto, sustituir una metafisica naturalista capaz presuntamente de fundar la
€tica y la estética por una hermenéutica de nuestros juicios de valor.

1

La presente traducci6n sigue la edicién del manuscrito atribuido a Reid realizada por
Peter Kivy y publicada bajo el titulo Thomas Reid’s Lectures on the Fine Arts por la
editorial M. Nijhoff en la Haya en 1973. He respetado las notas a pie de pagina intro-
ducidas por Peter Kivy, limitindome a adaptar al castellano la informacion bibliogra-
fica que ofrecia y a realizar, en poquisimas ocasiones, alguna aclaracién. En tales ca-
s0s, advierto que esas notas son del traductor.

El manuscrito original se conserva en la Edinburgh University Library (La. III,
176). Se compone de una portada mds 84 paginas numeradas de la | ala 85, de la que
falta la pagina 10, y 13 paginas de afiadidos intercaladas. El manuscrito estd fechado
en 1 774.

Jorge V. Arregui es profesor titular de Filosofia en la Universidad de Mélaga. Autor de lnventar
la sexualidad. Sexo, naturaleza y cultura (Madrid: Rialp, 1996) y de «Inconmensurabilidad y
relativismo: el reconocimiento de lo humano», Contrastes, 11 (1997), pp. 27-51.

Direccidn postal: Departamento de Filosofia, Universidad de Mdlaga, Facultad de Filoso-
fia y Letras, Campus de Teatinos, E-29071 Mdlaga.
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TODOS LOS OBJETOS DEL CONOCIMIENTO HUMANO pueden dividirse en dos clases: los del
cuerpo y los de la mente. De modo similar, cabe clasificar las artes y las ciencias en
dos grandes ramas, segiin versen sobre las cosas materiales o sobre las inmateriales.
Mientras la teologfa, la pneumatologfa, etc., derivan sus primeros principios de la filo-
soffa de la mente, tienen en ella su fin y procuran modificarla de alguna manera, la
astronomfa, la medicina, la quimica, la fisica, la botdnica, etc., y todas las artes de la
vida humana derivan sus primeros principios de la filosoffa del cuerpo y procuran
producir en ¢l algdn efecto.

Pero hay una tercera rama aue comprende la misica, la poesfa, la pintura, la

locuencia, las cas, etc., que estin en un estado intermedio
entre las otras dos: estdn mds 1\gadas a In materia que las primeras y més vinculadas
con la mente que las segundas. Asf, aunque la pintura muestra a la mente objetos
‘materiales, intenta producir algin efecto en ella; igual que las representaciones teatra-
les procuran instruir la mente, por mucho que la representacion sca material. Y, en
general, cabe decir lo mismo de todas las bellas artes; aunque la poesfa y la elocuencia
parecen mis encaminadas a la mente que cualquier otra y mantienen con la materia
una conexién mfnima. De esta manera, las bellas artes parecen situarse en un estadio
intermedio entre las dos grandes ramas de las artes y de las ciencias. Como pretenden
operar sobre la mente mediante objetos que son materiales, sus primeros principios no
deben buscarse ni en las ciencias que hacen relacion a la mente ni tampoco en las que
lo hacen al cuerpo sino justamente en la conexién existente entre ellas.

En consecuencia, me propongo, en primer lugar, analizar la conexion entre la
mentey el cuerpo; en segundo, considerar el gusto, puesto que es la capacidad median-
te la que percibimos las bellezas o defectos de sus objetos; hacer, en tercero, algunas
observaciones sobre las artes del gusto o bellas artes; en cuarto, examinar la elocuen-
cia; y, en quinto, mostrar como pueden mejorarse tales capacidades!. Empiezo pues
con el andlisis de la conexién entre mente y cuerpo.

_ . vier, disciitisnto el
del gusto antes que las bellas artes y que la elocuencia. He dividido las leceiones en s6lo dos
secciones, que alos dos primeros de Reid.

© Contrastes. Revista Interdisciplinar de Filosofia, vol. 111 (1998), pp. 355-384. ISSN: 1136-4076
Seccion de Filosoffa, Universidad de Malaga, Facultad de Filosoffa y Letras
‘Campus de Teatinos, E-29071 Malaga (Espafia)
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MENTE Y CUERFO

El hombre es un ser compuesto de mente y cuerpo. Mientras las capacidades de la
mente lo convierten en una criatura racional y moral que forma parte del sistema espi-
ritual, su cuerpo lo incluye en el sistema material. Como su mente lo califica para
razonar, juzgar, percibir, pensar, etc., esa mente ha de ser una sustancia no compuesta.
Por su parte, el cuerpo es exactamente lo contrario: una sustancia que puede compo-
nerse, descomponerse, escindirse, dividirse, etc. Pero a la mente no puede [sucederle
lo mismo]. No es susceptible de extension, anchura o longitud. A la vista de 1o que
sabemos sobre mente y cuerpo, no hay dos cosas que sean mds distintas entre sfi. Pero,
sin embargo, se descubre que —por diferentes que sean— estdn unificadas, aunque de
una manera que nos resulta completamente inexplicable. Con todo, su unién se disuel-
ve con la muerte: el cuerpo vuelve a los elementos originales de que se compone y
queda sujeto a todos sus cambios. También nos quedamos perplejos a la hora de saber
cudndo fueron unidos por primera vez, si ocurrio en la concepeidn o en el nacimiento.
Por grande que haya sido la discusion sobre este asunto, es propio del sabio dejar de
lado los problemas sobre los que no puede alcanzarse certeza alguna. Puesio que no
cabe evidencia a favor de ninguna de las dos alternativas, hemos de aplicarnos sola-
mente a examinar los efectos de esa conexion, lo que puede dividirse en ires epigrafes:
primero, los efectos en la mente y en el cuerpo que su unién produce; segundo, los
signos del estado de la mente a partir de los del cuerpo y de los estados del cuerpo a
partir de los de la mente; tercero, mostrar la analogia entre el cuerpo y la mente, y su
efecto sobre el lenguaje.

Consideremos, pues, los efectos producidos en la mente y en el cuerpo por su
union. Voy a dividir el tema en cuatro apartados: primero, percibimos objetos externos
mediante nuestros érganos sensoriales; segundo, tenemos sensaciones placenteras y
desagradables que surgen del estado del cuerpo; tercero, nuestras capacidades raciona-
les dependen en gran medida del estado del cuerpo; y, cuarto, nuestras capacidades
activas dependen también en gran medida del estado del cuerpo.

En primer lugar, la percepcion depende de nuestros érganos sensoriales. Como ya
he tratado de la percepcién en otro momento, no hace falta ahora que me extienda
demasiado: sélo observaré que es muy poco lo que sabemos de ella. Desconocemos
completamente de qué manera percibimos. Sin embargo, aunque eso supere nuestra
comprension, debemos satisfacernos con lo que ya conocemos. Sabemos lo suficiente
para desenvolvernos en la vida. Aunque nuestras percepciones de los objetos externos
surgen de los sentidos, ignoramos completamente la naturaleza de esa impresion en
nuestros organos sensoriales. No sabemos si es una percusidn, una ondulacién, una
vibracién de los nervios, etc. Con todo, de esto podemos estar seguros: ninguno de 1os
atributos de la materia puede ocasionar la percepeién. Para Hume, lo tnico que nece-
sita la causa [para serlo] es que se siga el efecto. Sin embargo, de acuerdo con seme-
Jante razonamiento, el dia deberia ser causa de la noche, la salud de la enfermedad, la
riqueza de la pobreza, etc.
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Aunque es poco lo que conocemos de causas o efectos, sabemos sin embargo
algunos principios de sentido comuin. Toda causa debe ser adecuada a su efecto, y no
puede haber una perfeccion en el efecto que no se encuentre en la causa. jCabe enton-
ces decir que la sola materia o el movimiento pueden resultar adecuados para producir
los sentidos y toda la variedad de las facultades del género humano? Una causa efi-
ciente debe tener la capacidad real de producir su efecto. Mientras que, por lo que
sabemos de la materia, es completamente inerte. Por tanto, no pucde ser la causa de la
percepcion. Es evidente que no podemos percibir a menos que tengamos la capacidad
de percibir. Ahora bien, también resulta evidente que el cuerpo no puede proporcionar-
nos esa capacidad, puesto gue €l mismo no la tiene. Con lo que tenemos que derivarla
de Dios. En este punto suele objetarse: «;por qué no podemos percibir entonces sin la
intervencion de nuestros cuerpos?». Cabe responder que todas nuestras capacidades
estdn limitadas segun la voluntad de Dios. Estdn perfectamente ajustadas a nuestro
rango en la creacién: otros seres superiores podran percibir sin el auxilio del cuerpo,
pero es voluntad de Dios que nosotros no podamos.

Quizds, en un estado futuro, podamos tener capacidades y facultades mejores; del
mismo modo en que, al principio, la mariposa estd en el huevo y sus capacidades se
adaptan a su estado, mientras que —después— sus capacidades como oruga son mayo-
res, para tener finalmente, ya como mariposa, capacidades aiin superiores, Nos damos
cuenta de que en el hombre sucede lo mismo. En el seno materno casi estd en un estado
de insensibilidad; sus capacidades son mayores en la infancia, aunque la mente esté
todavia en un estado muy débil, igual que el cuerpo; v, al final, llega a 1a madurez, en
la que tanto mentes como cuerpos alcanzan su perfeccion. Quizds nuestro estado ac-
tual es tan inferior al venidero como la nifiez a la madurez. Con lo que tenemos que
contentarnos con la participacion del entendimiento que nos ha permitido el Todopo-
deroso. Con todo, no deja de haber filésofos que, pese a eso, se esfuerzan por alcanzar
una explicacion de nuestra manera de percibir. No podemos llegar a saber aquello para
lo que no tenemos hechos o evidencias que soporten nuestro razonamiento, Mejor
hubieran hecho los filésofos abandonando el intento de explicar este asunto, porque no
podemos justificar por qué los rayos de luz que caen en la mano no pueden producir
una vision, como la producen los que caen en el ojo.

Voy ahora al segundo apartado: nuestras sensaciones placenteras y desagradables
surgen del cuerpo. Todo placer y dolor debe surgir o bien del cuerpo o bien de la
mente. Como no puede haber sensacion mas que en un ser capaz de sentir, todas las
sensaciones deben estar en la mente. Pero también tenemos sensaciones corporales.
Las sensaciones que surgen de la culpa y de la mala conducta, o las que surgen de la
pérdida de un amigo entrafiable se llaman «sensaciones mentales», mientras que se
denomina «sensacion corporal» a la que surge del dolor de una quemadura, etc. Hay
que considerar esta distincién muy apropiada. Aunque no podemos conocer la causa
fisica del placer o del dolor corporal, nos cabe sin embargo conocer su finalidad, por-
que es mediante ellos como podemos evitar las enfermedades. Mediante [...]2 nuestros

2 Falea la pigina 10 del manuscrito de Reid.
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cuerpos. Ganarfamos mucho con [solo]? hacer observaciones cuidadadosas. Los que
quieren aumentar sus capacidades mentales deberian observar el justo medio correcto
al comer, beber y dormir, pues, en cualquiera de esos casos, los extremos son malos y
tienden a atontar. También deberian tener cuidado y no pasarse en su dedicacién al
estudio. Es preciso alternarlo con periodos de relajacion: el arco que estd siempre ten-
sado pierde pronto su fuerza. Pero aqui no hay regla que dar. El genio y las capacida-
des de gente diferente son también diferentes.

De la misma manera en que el cuerpo, tras el mucho trabajo, siente una relajacién
que invita al descanso, también la mente experimenta, tras el mucho trabajo, una sen-
sacion de tipo similar que invita a la relajacién. Una hora bien gastada serd de mads
provecho que tres en las que la mente no estd en su justo tono. En cuarto lugar, nuestras
capacidades activas dependen en gran medida del estado del cuerpo. Poco hay que
decir para demostrarlo: a cada cual le basta su experiencia para comprobarlo. Lo ve-
mos ejemplificado en los ataques de histeria que surgen de algunos temperamentos del
cuerpo: la enajenacion y la locura son dos buenos ejemplos, [dos casos de] cudnto
afecta el cuerpo a [nuestras] capacidades activas y a nuestras [capacidades] contem-
plativas. En ocasiones, hay quien habla y razona en el primer estadio de su locura con
mas sensatez que antes; mientras en otras pierde loda su capacidad para hacerlo.

Vamos a por la otra mitad de este primer epigrafe sobre la discusion de los efectos
producidos tanto en la mente como en el cuerpo por su unién. Tras haber considerado
los efectos del cuerpo sobre la mente, vuelvo sobre el andlisis de los efectos de la
mente y el cuerpo, para examinar [en este caso] los efectos de la mente sobre el cuer-
pot. Vemos que la vida entera surge de su unién y que nos alegramos de enterrar el
cuerpo —que antes habiamos admirado tanto— cuando su unién se rompe. Dividiré esta
cueslion en cuatro rétulos: primero, los diferentes movimientos voluntarios; segundo,
los movimientos que, siendo voluntarios al principio, llegan después a ser tan habitua-
les que no experimentamos en ellos volicién alguna; tercero, nuestros movimientos
involuntarios, como los movimientos vitales; cuarto, los efectos de las diferentes pa-
siones sobre la digestién y otros movimientos vitales, etc.

Respecto de las acciones voluntarias: todas proceden de la voluntad. Como, al
querer estirar el brazo, el movimiento se produce inmediatamente, nos parece bajo esta
perspectiva muy facil moverlo. Pero resulta muy misterioso. No tienen [los movimien-
tos voluntarios] su fuente en voliciones en el cuerpo, porque los cuerpos no pueden
lener voliciones, sino en voliciones en la mente. Con lo que se suscita un problema:
{eomo pueden tener las voliciones de la mente efecto alguno sobre el cuerpo? La
cuestion resulta muy dificil para los fildsofos que piensan poder explicarlo todo, pero
es fdcil para quienes refieren todo al poder de la Deidad. Sé6lo somos conscientes de la
voluntad; desconocemos cémo esa voluntad puede producir la acci6n o el movimiento.

3 La palabra entre corchetes es una conjetura: resulta ilegible en el manuscrito original,

4 Ha sido necesario realizar una pequefia reconstruccién desde el comienzo del parrafo
hasta aqui, porque Reid hizo en hoja aparte algunos afiadidos y correcciones que juntos no
resultan claros.



Lecciones sobre las bellas artes 359

Algunos han sostenido que la voluntad no es causa eficiente de este movimiento. Di-
cen que la causa eficiente es la contraccion muscular. Porque, afirman, no experimen-
tamos en la accidn esta contraccidn, y —si la mente fuera la causa eficiente— yo serfa sin
duda alguna consciente de ello. Por eso, dicen, la causa eficiente no es la mente y tiene
que haber alguna otra causa [eficiente]. Otros opinan que al principio experimentamos
estas mociones, pero que luego la costumbre nos hace olvidarlas. El primero en formu-
lar esta tesis fue el fisico y quimico alemdn Stahl5.

Mantiene que la mente es causa eficiente de todos estos movimientos, y lo ilustra
con el caso de un misico. Al principio, debe arrostrar grandes esfuerzos para mover
sus dedos de manera que produzcan todos los sonidos, mientras que, cuando llega a ser
realmente bueno, no vuelve a pensar en ellos. Toca una melodia sin volicion alguna
sobre el movimiento de sus dedos. Sin duda, hay semejanza entre los dos casos, pero
no tanta como para tener que aceptarla como absolutamente segura. Porque, aunque
refiramos este asunto al hdbito, tenemos tanta dificullad para dar cuenta de los hébilos
como al principio. El habito es tan problematico como nuesiras capacidades origina-
les. Puesto que todos estos movimientos se levan a cabo en los primerisimos estadios
de nuestra vida de la misma manera en que se ¢jecutan en el estado de madurez, no
hemos tenido posibilidad de aprenderlos. Los argumentos de Mr. Sthal, aunque inge-
niosos, no parecen suficientes. El sentido comiin es el camino correcto en filosofia,
igual que en cualquier otra cosa. Cuando nos salimos de €l, s6lo nos cabe perdernos en
la penumbra y la oscuridad, Pero tampoco esta investigacién de Mr. Sthal deja de tener
una consecuencia importante. Al menos, estamos seguros del hecho al que alude, que
sirve s6lo para alimentar nuesira curiosidad acerca de como lo llevamos a cabo. No
nos cabe originar mediante nuestra volicion movimientos en cuerpos distintos del nues-
tro. No podemos mover un libro simplemente por volicion, ni podemos mover nues-
tros propios cuerpos sin el auxilio de los nervios. Ni siquiera, si hubiéramos desequili-
brado el temperamento de nuestros cuerpos, podriamos corregirlo con una mera voli-
cion. Tampoco, si se nos ha dislocado un brazo, nuestra simple volicién puede curarlo
de nuevo.

En segundo lugar, voy a analizar los movimientos que, siendo al principio volun-
tarios y requiriendo un acto de voluntad para su ejecucion, se convierten despucs por
costumbre en perfectamente naturales. Lo que resulta de la mayor utilidad en la vida
humana, pues ése es el medio por el que adgquirimos todas nuestras capacidades. Al
principio, cuando un nifio comienza a andar, es muy cuidadoso [y] pone mucha aten-
cién en cada paso que da; pero cuando se hace mayor, puede razonar, disputar, etc.,
mientras anda sin perder un paso. Ocurre exactamente lo mismo al bailar, escribir, leer,
tocar un instrumento, etc. Solemos creer que estas cosas son lo mas simple de la natu-
raleza, y que el habito es uno de los asuntos mas ficiles de explicar en la constitucion
del hombre: pero es muy diferente; es uno de los fendmenos menas frecuentes en la
naturaleza y de los mds dificiles de explicar. Es evidente que también tiene su efecto en

5 George Emst Stahl, 1660-1734.
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la mente. Lo vemos en la duracién de nuestros pensamientos. También por él alcanza-
mos lodas las artes y ciencias, asi como todo lo que que hace feliz la vida humana.

En tercer lugar, abordaré los movimientos vitales y, en general, los movimientos
involuntarios del cuerpo. La contraccion y dilatacion continuas del corazén, mediante
los que se envia la sangre a todas las partes del cuerpo, es uno de los casos mds nota-
bles de esta clase de movimientos. También pertenecen al mismo tipo la digestién de la
comida que surge de los movimientos peristdlticos del estémago y los intestinos, [v]
todo el resto de los movimientos vitales. Stahl acude aqui a su tesis de que estos movi-
mientos son voluntarios al principio, pero que la costumbre nos vuelve después insen-
sibles respecto de ellos. Aparece aqui un hecho muy curioso, contado por el doctor
Cheynef, que goza de un buen predicamento: el de un hombre que podia detener la
circulacion de su sangre cuando queria. Hay algunos movimientos que son voluntarios
y otros que no lo son. Parece haber un tercer grado entre unos y otros: un hombre
puede suspender su respiracion, aunque respire mientras duerme sin ser consciente de
ello. Probablemente, la persona antes aludida conseguia suspender asf la circulacién
de su sangre. He aqui otro sistema, que parece haber sido mencionado por primera vez
por Descartes y que ha logrado muchos seguidores: considerar ¢l cuerpo humano como
una méquina y pensar que todos sus movimientos surgen de serlo. Probablemente,
Boerhave mantenia esa opinién’. Ha sido perfectamente refutada por Stahl y el doctor
Whyte, de Edimburgo3. Estas [las mociones| surgen por entero de la unién del cuerpo
y la mente, y se conducen de una forma que ignoramos completamente.

En cuarto lugar, voy a analizar los efectos de las diferentes pasiones sobre el
semblante, etc. Cabe tomar la vergiienza como ejemplo. Se produce mediante una
concentracion de sangre en [la] cara, asi como, en el caso del bello sexo, en el cuello y
en los hombros. Conocemos la causa mecédnica de ese ponerse rojo que llamamos
«SONrojo», pero no sabemos como ese sentimiento en la mente puede causar semejante
apariencia en el cuerpo. Sucede lo mismo con la célera. Las afecciones benéficas y
maléficas tienen efectos muy diferentes en el cuerpo. Las primeras se acompafian con
una influencia benigna, las segundas con una contraria. Nos resulta imposible decir
cémo se originan. La alegria y la tristeza, asi como las otras pasiones, tienen un efecto
similar sobre el rostro y sobre el temperamento del cuerpo humano.

Habiendo completado de este modo los cuatro rétulos respecto de la influencia
del cuerpo sobre la mente, proporcionaré ahora una explicacién de las diferentes hipé-
tesis de los fildsofos sobre esta conexién entre alma y cuerpo.

La primera teoria de la que tomaré nota es la de Epicuro, tan bien descrita por
Lucrecio en su bello poema De natura rerum. Sostenia que la mente era s6lo una
modificacion del cuerpo y que bastaba con una organizacion particular del cuerpo para
producir en €l el pensamiento, La teoria ha sido asimismo adoptada por Pomponazzi y

& George Cheyne, 1671-1743.
7 Herman Boerhave. 1668-1738.
8 Robert Whyte, 1714-1766.
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Hobbes, el filosofo de Malmsbury. De manera concorde con la teoria, dicen, vemos
que la mente comienza con el cuerpo: tiene su infancia, su madurez, su periodo de
decadencia, etc., exactamente igual que el cuerpo; y, cuando el cuerpo muere, el alma
parece desaparecer con €l. Todo esto es evidente, afirman, y no puede ser discutido.
Pero yo observaria que, aungue estén intimamente ligados, eso no implica decir que
dependen cada uno del otro. Una planta estd intimamente ligada con el suelo en gue
crece: medra mds o menos en proporcion con la bondad o maldad del suelo; si hay algo
venenoso en el suelo, mata la planta; y, si se arranca [la planta] del suelo, muere y se
convierte otra vez en polvo comiin. En este caso, la conexion resulta ser muy grande,
pero la planta es completamente diferente del suelo. Tiene vida, y un principio intrin-
seco de actividad del que carece el suelo en el que crece; es también muy diferente en
todas sus propiedades de la tierra. Vemos que sucede lo mismo con una madre y su
bebé: estdn conectados de una forma muy intima. El bebé enferma y muere si lo hace
la madre. Se alimenta con su carne, su sangre, etc.; y, sin embargo, después del parto,
cuando podriamos creer que el bebé iba a morir al ser separado de su madre, vive y
liene una existencia completamente diferente de la de ella. He demostrado que la ma-
teria no puede pensar. Es divisible. Esta compuesta de partes de las que podemos com-
probar que la mente no se compone. No cabe afirmar que la mente esté hecha de un
cierto numero de piezas de pensamiento. Es perfectamente indivisible y no participa
de minguna de las cualidades tipicas de la materia.

|El] segundo sistema es el denominade «sistema de la influencia fisica». Se supo-
ne ahora que la mente produce, a través de alguna capacidad acliva, efectos sobre ¢l
cuerpo. y el cuerpo a su vez sobre la mente, especialmente en la percepcion de los
objetos externos, Esta tesis procede de la idea popular de que la mente estd movida por
el cuerpo. Lo que debe ser falso, porque no cabe imaginar siquiera que una menie sea
movida; no es sustancial y no parece ser afectada por el cuerpo. En cambio, dispone-
mos de razones genuinas para pensar que la mente actia sobre el cuerpo, mientras que
el cuerpo no lo hace sobre la mente. Lo primero sucede de una manera que desconoce-
mos absolutamente: basta con que la divinidad asi lo haya querido. Hay justos limites
impuestos al conocimiento humano; y cuando los sobrepasamos nos encontramos en
la ficcion y en la novela. Es sélo la menite la que puede tener efecto sobre el cuerpo.
Tras la muerte, el ojo —aunque siga abierto— no puede percibir. Por tanto, s6lo puede
ser considerado como un érgano, no como la capacidad por la que percibimos. Si se
encerrara a un hombre en una prisién en la que dispusiera s6lo de un pequefio agujero
para percibir los objetos externos, juzgariamos absurdo creer que ese agujero es la
capacidad mediante la que ve. Quizas con el ojo sucede lo mismo, y —cuando estemos
separados del cuerpo— quizas nuestra percepcion sea tan distinta como la de ese hom-
bre tras haber sido liberado de su prisién.

[El] tercer sistema parece haber tenido como fuente la filosofia de Descartes. Se le
ha llamado «el sistema de las causas ocasionales». Era éste: aunque haya una conexidn
entre el alma y el cuerpo, la mente no es causa de los movimientos del cuerpo, sino gque
la causa es la Divinidad con ocasion de que nosotros lo queramos; y a su vez los movi-
mientos del cuerpo son la ocasién, pero no la causa eficiente, de los pensamientos en la
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mente. De aqui que el sistema haya adquirido el nombre de «causas ocasionales». Asi,
cuando estiro mi brazo 0 mi pierna, es la Divinidad la que lo lleva a cabo con ocasidn de
mi voluntad. Lo que, sin duda, tiende a darnos una idea justa del poder de la Divinidad,
aunque esta alirmacion saque demasiado de quicio las cosas. Segin esta hipotesis, la
mente no puede actuar sobre la materia, pero la Divinidad si. Ahora bien, como la Divi-
nidad es un espiritu y la mente humana también, resulta aqui una contradiccidn.

[El] cuarto sistema es el de Leibniz: Dios cred el alma al principio de tal manera
que toda operacién procede de ella y, sin embargo, [hay] una conformidad con la ma-
teria tal que el alma tiene la capacidad de percibir todos los objetos externos sin la
materia 0 el cuerpo, y el cuerpo posee a su vez la capacidad de todos sus movimientos,
voluntarios e involuntarios, con independencia de la mente. No es sdlo —continiia
Leibniz— una hipdtesis: se acompaiia de pruebas. Es de gran utilidad en fisica. Compa-
ra su leoria y todas las demds con dos relojes que funcionan perfectamente acompasados.
Lo que debe suceder —dice— por una de estas tres causas: primero, porque uno de ellos
tenga algiin poder sobre el otro, lo que —afirma— constituye el sistema de la influencia
fisica. Segundo, porque su hacedor pueda modificarlos ahora y ajustarlos después res-
pecto del otro; lo que constituye, afirma, el sistema de las causas ocasionales. Tercero,
porque el reloj esté construido desde el principio perfectamente, lo que —dice— es jus-
tamente mi [de Leibniz] teoria. Quisiera hacer algunas observaciones sobre la teoria
de Leibniz. En primer lugar, en filosofia no deberfa permitirse nunca ninguna hipote-
sis; pues representan solo un disfraz de nuestra ignorancia. Devalia [la] necesidad del
gobierno divino, puesto que todo estaba ya hecho perfectamente desde el principio; y
devalia también toda la libertad humana de aceién. No [hay] necesidad de objetos
externos, pues la mente los hubiera percibido igual sin el cuerpo. Por tltimo, esta
hipatesis es sélo una perfecta hipétesis. Tras acabar asi mis observaciones sobre ¢l
primer gran epigrafe de esta discusion sobre la conexién de mente y cuerpo. o sea, de
los efectos producidos lanto en la mente como en el cuerpo por su union, emprendo el
segundo: los signos de la situacion de la mente a partir de la del cuerpo, y de la situa-
cidn del cuerpo a partir de la de la mente.

Como este camino no ha sido explorado hasta ahora por ningtin filésofo que me
sea familiar, mis errores resultan mds excusables. Consideraré, en primer lugar, los
signos y las expresiones naturales; y, en segundo, que muchas cosas que pertenecen al
cuerpo son s6lo signos naturales de cosas que pertenecen al alma.

El significado de la palabra «signo» es tan conocido que no tengo necesidad de
intentar definirlo. Cuando dos objetos estin tan unidos que uno conduce al conoci-
miento del otro, el primero constituye un signo del segundo. Asi, las letras y las pala-
bras de un libro son los signos de los pensamientos del autor, Asi, las letras son signos
de los sonidos, los sonidos son signos de las palabras y las palabras son signos de los
pensamientos. Las palabras son, durante la conversacién vy el habla, los signos de las
ideas o pensamientos del hablante. El lenguaje es solamente el signo de nuestros pen-
samientos, y ¢s mediante €l como Jos comunicamos. Pero hay mds signos del pensa-
miento que las palabras. Por ejemplo, en un ejército o en una armada hay signos de
retirada, avance, etc., mediante banderas, tambores, etc. Los sordos, que no pueden ofr
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y —en consecuencia— lampoco hablar, usan algunos signos [que] tampoco son palabras.
Los signos son los objetos de los sentidos. La cosa significada no puede ser objeto de
los sentidos como lo es el pensamiento.

Con todo, cabe distinguir ahora entre signos naturales y artificiales. Los dltimos
nacen de un acuerdo del género humano o de un conjunto particular de gente que
resulta desconocido para los demds. Las palabras son de esa clase; y también los sig-
nos de un ejército deben ser aprendidos y conocidos sélo por los miembros de ese
ejéreito. Los signos naturales, por el contrario, son comprendidos por cualquiera, de la
misma manera en que todos entienden que el humo muestra que hay fuego, o que es
signo del fuego. De igual modo, las crecidas de los rios son signo de la lluvia, de que la
nieve se derrite, etc. Son signos conocidos por todos los hombres. También aqui apare-
cen, como antes, dos tipos diferentes de signos [naturales]. El primero lo constituyen
los que —aun siendo establecidos por la naturaleza— sélo se descubren mediante la
experiencia y nos resultarian desconocidos sin ella. Un nifio no sabe que el humo es
signo del fuego, ni que el hiclo lo es del agua muy fria; s6lo puede aprenderlos por
experiencia. De la misma forma, el astronomo, el filésofo natural, el botinico o el
quimico deben todo su conocimiento a la experiencia. Estamos en la oscuridad mas
absoluta sobre las causas. Con lo que decimos que el frio es la causa de las heladas,
aunque ¢l frio es solo una privacién y no puede ser causa eficiente. Causa y efecto son
solamente conexiones entre dos cosas que, como las vemos siempre unidas, son cada
una signo de la otra?.

El segundo tipo [de signos naturales] requiere mayor atencién. Lo constituyen
aquellos [signos] que son conocidos sin experiencia y que, en cierta manera, no pode-
mos explicar. Asf, una conformacién particular del rostro denota la pasion de la colera.
Pero, como la célera es una pasién del alma, es invisible. Nadie puede explicar por qué
la célera o la ira han de tener un efecto asi sobre la cara, Surge asi una pregunta de no
poca importaneia: jcémo sabemos que ese gesto expresa esa pasion? Nadie lo sabria si
hubiera tenido que aprenderlo por su propia experiencia al haberlo experimentado.
Pero nadie es capaz de recordar un momento en que no haya tenido esa conviceion. La
tienen los nifios, y la poseen también los sordos y los salvajes. Si no se debe a la
experiencia, ha de deberse a un principio original. Sabemos que las palabras airadas
atemorizan a los nifios desde que los tenemos en brazos. Algunos tipos de musica
inspiran pesar, otros amor, otros rabia o furia. Todo eso son representaciones malteria-
les de alguna afeccion de la mente. Ninguna de ellas se alcanza por experiencia: afec-
tan igualmente a los salvajes y a los nifios. Por tanto, deben resolverse exclusivamente
en la constitucion de la naturaleza humana. Espero que ésta baste para explicar los dos
Lipos de signos.

Hay varias cosas pertenecientes al cuerpo que son signos de cosas perienecientes
a la mente. Las dividiré en cinco blogues: primero, es a partir de las expresiones natu-
rales de las cosas pertenecientes al cuerpo como sabemos que nuestros congeneres

9 He dejado sin cambios esta dificil frase.
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tienen, o son poseidos por, una mente; segundo, las expresiones naturales del lempera-
mento en el cuerpo, tercero, las expresiones naturales de las diferentes pasiones del
cuerpo; cuarto, las expresiones naturales de la voluntad o del pensamiento en el cuer-
po; ¥, quinto, mostraré que la buena educacion es la expresién natural de esa buena
conducta y de ese comportamiento virtuoso que admiramos.

En primer lugar. Somos conscientes del pensamiento y de la mente en nosotros
MISMOS Pero no en nuestros congéneres, puesto que no son objeto del sentido. ;Cémo
llegamos a saber que hay pensamiento y mente en nuestros colegas humanos? Esto es
un problema que los filésofos no han discutido nunca. Si lo hubieran hecho, quizds
hubieran cambiado nuestros sistemas de filosoffa. Algunos contestardn que ese saber
nace del razonamiento, de las acciones, discursos, etc. Pero eso no puede ser asi, por-
que estamos convencidos de eso [de que los demids hombres poseen pensamiento y
mente] antes de poder razonar: un nifio de pecho conoce muy pronto y tiene confianza
en su nodriza; observa sus acciones y sabe sus diferentes opiniones a partir de su
aspecto, elc., y, sin embargo, no puede haber adquirido esa conviccion ni por razona-
miento ni por experiencia. Lo que resulta evidente porque un niiio de pecho ni razona
ni es capaz de adquirir experiencia. Por tanto, debe hacerlo por inspiracién o por algu-
na otra capacidad original de la naturaleza humana que desconocemos absolutamente.
De esta conviccidn nace nuestra capacidad de imitar las acciones, y de ella nuestra
facilidad para aprender; sin esa conviccidn, la vida humana seria enteramente solitaria.
Pero hay todavia otro problema. ;Como alcanzamos esa conviceion? ;A partir de la
modulacién de la voz o a partir del gesto de la cara? Quizd por ambos: los sordos la
alcanzan tan rdpido como los demds, igual que los ciegos.

En segundo lugar. Las expresiones naturales del temperamento y del cardcter en
el cuerpo y en la cara. Es evidente que estamos predispuestos o no en contra de alguien
desde el primer momento en que lo vemos (de aqui la antigua doctrina de la fisiono-
mia). Se cuenta una famosa historia de Sécrates, a quien dijo un fisionomista que era
pasional y adicto a toda clase de vicios. Sdcrates repuso que era verdad, pero que habia
corregido esos malos hdbitos a partir de [esto es, mediante] la filosoffa. Es natural; de
la misma manera en que vemos las diferentes pasiones en la cara de un hombre, pode-
mos adivinar su temperamento. Aristoteles ha dejado asentadas algunas reglas sobre
este asunto en uno de sus libros que versa sobre fisionomial0,

En tercer lugar. Las expresiones naturales en el cuerpo de las diversas pasiones y
afecciones. Podemos observar que un hombre no tiene el mismo aspecto cuando estd
alegre y cuando estd triste, cuando estd preocupado y cuando estd alborozado, entre
amigos y entre enemigos. Ocurre lo mismo con toda pasién o afeccién de la mente;
cada una tiene su expresion natural en el rostro, en la voz y en el gesto. Por eso, la
finalidad de la pintura es la expresién de las diferentes pasiones de la mente en la cara
y en el gesto. Tal es la finalidad de la pintura histdrica, y todos somos buenos jueces
sobre esto. Ese juicio es natural y no nace de la experiencia. Lo que resulta evidente a

10 El Physiognomonica, awribuido antes a Aristételes, se considera ahora espiireo.
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partir de esta circunstancia: no prestamos atencién al signo, sino a la cosa significada, de
la misma manera en que, en una pintura, atendemos a la pasién, y no a la formacién
particular de los rasgos. Cualquiera puede decir qué pasién estd experimentando alguien
al mirar su rostro, aunque no pueda decir cudl es la formacion particular de los rasgos, del
semblante y del gesto que expresan esa pasion. La naturaleza ha pretendido que pasdra-
mos desde los gestos a las pasiones, y no desde las pasiones a los gestos. S6lo los grandes
pintores pueden llegar a saber la configuracién particular de la cara y de los rasgos que
expresan cada pasion. Todo hombre conoce las pasiones al ver las facciones, pero sélo,
tras gran cuidado y atencién, consigue dibujar los rasgos de modo que expresen las
pasiones. Los rasgos sugieren la pasién inmediatamente; pero es [s6lo] con mucho es-
fuerzo como logramos que la pasion sugiera las facciones. Por eso es evidente que este
Juicio sobre las expresiones del semblante es natural y no adquirido por experiencia.

En cuarto lugar. Hay expresiones naturales de la voluntad y de los principios y
afecciones sociales en el cuerpo y en los gestos. Este es el lenguaje natural previo a todos
los demis. Un fallecido escritor muy ingenioso, Lord Monboddo, se ha esforzado en
probar en su Trearise on the Origins and Progress of Language que el lenguaje no es
natural en el hombre. Las palabras «lenguaje» y «natural» son ambiguas, y podria con-
cluirse de una manera o de otra segtin se tomen. Si se quiere decir que ¢l lenguaje estd
constituido por sonidos articulados, estoy de acuerdo con él. Pues ser capaz de formar
sonidos articulados requiere evidentemente tiempo y experiencia, y ésie es el sentido en
que Lord Monboddo toma la palabra «lenguaje». Nadie pretende decir que el inglés o el
francés, el latin o el griego, son naturales a los hombres. Vemos que cada nacién tiene
sonidos articulados diferentes, lo que constituye una prueba clara de que no son natura-
les. Sin embargo, la naturaleza ha procurado que los sonidos articulados sean las cosas
mediante las que expresamos nuestros pensamientos. Porque, de no ser asi, hubiéramos
descubierto alguna nacidn que expresara sus pensamientos mediante movimientos cor-
porales o a través de otros medios de ese tipo que nunca hemos observado. Pero ¢l len-
guaje natural no consiste en sonidos articulados: consiste en aquellos signos que vemos
usar a la gente que no dispone del lenguaje comun,

Es evidente que los hombres pueden comunicar sus pensamientos sin la ayuda de
ningan lenguaje comin, Puede demostrarse que, sin ese lenguaje, jamds hubiera podi-
do formarse ningtn lenguaje articulado, o instituirse o inventarse ningin lenguaje ar-
tificial compuesto de sonidos. Porque eso supone que, para llegar al acuerdo de que
determinados sonidos refieran a determinadas ideas, deberfa haber habido una con-
vencién previa a cualquier sonido articulado. Con lo gue resulta evidente que este
lenguaje natural compuesto de gestos y signos era previo a la introduccién de los soni-
dos articulados o de un lenguaje artificial. Otro argumento es que los sordos, que no
han oido ningiin sonido articulado, empiezan a comunicar sus pensamientos tan pron-
to como lo hacen los nifios que los comunican mediante palabras. Aquellos lo hacen
mediante gestos, y sus amigos —que quizds no han estado nunca antes con sordos—
comprenden perfectamente esos gestos. Es verdad que los sordos se entienden entre
ellos mejor que cualquier otra persona les entiende a ellos, pero eso sucede porque
estin obligados a prestar mds atencidn a los signos naturales.



366 THOMAS REID

Otro argumento es que la gente ha conversado y mantenido correspondencia con
otros aunque no tuvieran un lenguaje comin. Cabe comprobar que hay gente que ha
conversado con otro aunque ninguno de ellos comprendiera el lenguaje del otro. Se
dice que los habitantes de la costa de la Berberia mantuvieron correspondencia durante
siglos con los habitantes del otro lado de las montaiias sin que nunca hubieran llegado
a verse la cara. Los que estaban junto al mar se acercaban a cierto rio donde colocaban
sus mercancias en la ribera y se alejaban un dia de viaje o dos. Entonces, venia la gente
del otro lado de las montafias y dejaba sus bagatelas doradas, sus dientes de elefante, y
se llevaban, si les gustaban, las mercancias de los otros; si no, se llevaban lo suyo de
nuevo. Esto se prolong6 por largo tiempo, sin el minimo engafio y sin que llegaran a
verse mutuamente. Tomaré otro argumento de las antiguas pantomimas.

Estas representaciones [son] mudas, tienen lugar sélo mediante acciones sin ha-
blar una palabra, y —sin embargo— se dice que tenian mayor efecto sobre la gente que
las habladas. Al principio, las representaciones habladas distingufan al actor del que
hablaba: el uno pronunciaba las palabras y el otro las representaba. Por antinatural que
nos pueda parecer a nosotros, en Grecia y Roma las representaciones eran asi, Su
atractivo era tan fuerte que hubo un concurso entre Cicerén y su amigo Roscio!!, en el
que ambos cumplieron su papel lo mejor que pudieron. Cicerdn recitd una pieza de
composicion segin las reglas de la retérica y Roscio la representé mediante gestos.
Cicerdn repilié lo mismo de manera que expresara un significado diferente y Roscio
hizo lo mismo. La habilidad de Roscio fue tal que, mediante los gestos y la formacién
de los rasgos, fue capaz de hacer que la gente [pudiera] captar dos significados dife-
rentes de una misma pieza de composicién. Las pantomimas fueron introducidas por
Augusto. Fueron el entretenimiento favorito de la gente. Se llevé el asunto hasta el
extremo de que se provocaron disturbios a propdsito de dos actores. Fueron exiliados
[de] la ciudad, y al final se ordend que se les trajera de nuevo para apaciguar a la gente.
Se dice incluso que estas pantomimas afectaban més a la gente que las tragedias cuan-
do empezaron a ser habladas. La razén es que el primero es el lenguaje natural del
hombre, mientras el segundo es adquirido. Aquél es infinitamente mds dificil que éste,
y de aqui que los sonidos articulados se inventaran ante todo para suplir el lugar de
unos gestos que eran tan dificiles de lograr. Un mudo puede contar una historia de tal
manera que impresione a la gente mds que si hubiera usado el lenguaje: un modo es
natural, el otro adquirido y artificial.

Llegamos al quinto bloque de este apartado: mostrar que la buena educacion es la
expresion natural de la buena conducta y del comportamiento virtuoso que admira-
mos. Un hombre puede ser culpable de una malisima conducta en sociedad aunque no
diga una palabra. Las acciones y los gestos caracterizan la buena o mala conducta de
un hombre en sociedad tanto como sus palabras. Hay una manera apropiada de actuar
ante nuestros superiores: tienen derecho a un mayor respeto que nuestros iguales. Un
hombre puede ser culpable de mala conducta grave, aunque hable del modo adecuado:
nuestras acciones nos traicionan tanto como nuestras palabras. Hay también una con-

' Quintus Roscius Gallus, famoso actor amigo de Cicerén.
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ducta correcta respecto de nuestros inferiores y de nuestros iguales. El lalante de un
hombre se descubre menos en sus palabras que en sus acciones, en sus gestos, su modo
de hablar, etc. Cabe expresar lo mismo de maneras muy diferentes, y puede significar
cosas muy diversas: la amabilidad y la buena voluntad en nuestras palabras y gestos
testimonia un buen talante, mientras que lo contrario es signo seguro de uno malo.

Tras considerar las dos primeras formas de la conexidn de la mente y el cuerpo.
abordo el tercero y dltimo, es decir, el andlisis de las analogias entre ¢l cuerpo y la
mente y su efecto en el lenguaje.

Cabe encontrar siempre un parecido o analogia entre las obras de un mismo ser,
lo que resulta muy notable en las obras de la naturaleza. Su efecto sobre el lenguaje es
muy grande. Proporcionaré algunos ejemplos. La luz y el conocimiento son cosas dis-
lintas, y no tienen conexidn alguna. Pero nos encontramos con que en todas las lenguas
se hace alguna analogia entre ellos: uno descubre las cosas a la mente, la otra al cuer-
po. La luz y la transparencia son también similarmente andlogas: la transparencia es
aquello a través de lo cual se puede ver. Es un adjetivo que atribuimos con mads fre-
cuencia al lenguaje y a los asuntos intelectuales que a las cosas materiales. Lo mismo
sucede con la oscuridad: es un simbolo del dolor, del miedo y también del vicio; igual
que la luz es un simbolo de la alegria y la esperanza, e, incluso, de la virtud. La altura
es también andloga a la magnanimidad |y] a la dignidad, «Alto» y «bajo» se atribuyen
tanto a los hombres como a los objetos materiales. De manera similar, «sublime» es
una palabra que deriva de la materia y que se aplica a la mente, Paralalelamente, la
extensién se aplica a la extension de conocimiento. Si proporcionara todos los ejem-
plos que puedo aducir facilmente, les quitaria demasiado tiempo.

Todo lo que que se expresa en lenguaje metaforico causa la maxima impresion en
la mente. Nada resulta mds vulgar que decir que todos tenemos que morir. Con todo,
Horacio expresa ese pensamiento de forma bellisima al decir: pallida mors aequo pulsar
pede pauperum tabernas regumgque turris'2,

El uso del lenguaje metaférico es lo que distingue a los poetas de los filésofos,
aunque hay que reconocer que la mayor parte de los errores y confusiones en
pneumatologia se han estado debiendo al uso excesivo de esta analogia. Sirve para
avivar una descripcion, Se usa incluso en las Escrituras al hablar de la Divinidad,
cuando llaman al Todopoderoso «la Voz de Dios».

EL GUSTO' Y LAS BELLAS ARTES

Después de haber estudiado los tres tipos de conexidn entre la mente y el cuerpo, voy
a continuar considerando el gusto, esa capacidad mediante la que discernimos las be-
llezas o deformidades de sus objetos!3,

12 Horacio, Odas, 1, 4, 13-4, [«La muerte amarilla va igualmente//a la choza del pobre
desvalido y al/falcédzar real del rey potente» (trad. de M. Mild)].

13 Reid redacts esta nota en un papel suelto adjunto: Véase el Essay on Taste de Gerard y
la Introduccidn de Lord Kames a sus Elements of Criticism.
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Haré en primer lugar algunas observaciones sobre las bellas artes. Las bellas artes
fueron descuidadas completamente durante la Edad Media. Lo que es un argumento a
favor de su barbarie. Pues los imperios de Grecia y Roma las cultivaron con la mayor
atencién: un filésofo y un hombre que cultivaba las bellas artes eran entonces lo mismo.
Hipdcrates fue el primero en separar la medicina de la filosoffa. Despucés, todo el resto de
sus ramas comenzoé a desgajarse, y la filosofia terminé por quedar reducida a un tronco
pelado. Por eso, un filésofo era considerado un profesional de poca estima. También las
artes y las ciencias decayeron igualmente al separarse de la filosoffa. De aqui que en la
Edad Media se estimara a los profesores de artes y ciencias. Se consideraba entonces que la
filosofia era necesaria para el derecho, la medicina y la teologfa. Por lo que se denominan
«liberales» las profesiones. Pero las artes y las ciencias debian deteriorarse igual en ausen-
cia de la filosoffa. Por eso, debe ser evidente que ninguna puede florecer cuando la otra
desaparece. Las bellas artes no pertenccen a una rama ni a otra; por lo que sus principios
han de buscarse no en una o en ofra sino en su conexién. Me esforzaré por explicar esto. No
hace falta ahora enumerar sus muchas ventajas: —es un entretenimiento tan agradable como
inocente explicar qué lugar ocupan los [saberes) [que venfan siendo) marginales, etc.

Analizaré ahora la capacidad de la mente que llamamos «gusto». La palabra es
analégica: se supone que mantiene cierta analogfa con el sentido al que damos el mis-
mo nombre. Los hombres han creido con razén que hay un cierto tipo de relacién o
analogia entre el placer que nace de la consideracién de la belleza de los objetos de
esta capacidad y [los que] nacen del paladar. La naturaleza misma nos lleva a distin-
guir el regusto o la sensacién agradable de la cualidad que los causa, de la misma
manera que el sabor de la pifia se distingue cominmente de la cualidad que lo causa.

En primer lugar, igual que antes, somos llevados a distinguir la cualidad de una pieza
musical que provoca una sensacion agradable de la sensacién misma, De modo similar, en
un fragmento de poesfa o de retérica hay también una diferencia entre la cualidad en ellas
[que] nos complace y la sensacion misma. Subrayo particularmente esta distincion porque
hallegado a ser habitual que los filésofos modernos lo resuelvan todo en sensaciones!4: de
la misma manera en que no hay calor en el fuego sino s6lo en la mente, no habria distincion
en un poema entre la cualidad y la sensacidn que produce en nosotros.

En segundo lugar, quisiera observar que, aunque los gustos son agradables, des-
agradables o indiferentes, hay sin embargo una prodigiosa variedad de gustos distin-
los: asi como en el gusto externo el vino tinto, las manzanas, el queso, etc., lienen
gustos diferentes, asi en el gusto interno la diversidad es igual de notable. (Si hay tal
nimero de tipos diversos de belleza, no hay por qué maravillarse de que existan dife-
rentes teoria sobre ella. Hogarth ha escrito un libro muy ingenioso sobre el tema; y
véase también el Dialogue de Spence)!5. Asf, hablamos de la belleza de un caballo. de

14 «Feeling» en el original inglés. Puesto que Reid acaba de usar como sinénima la pala-
bra «sensation», traduzco «feeling» por «sensaciéne, y no por «sentimienton. [ N. del T.]

IS Las notas entre paréntesis fueron escritas por Reid en una hoja separada con un signo
para maostrar en qué lugar del cuerpo del texto debian insertarse. Las obras aludidas son The
Analysis of Beauty (1753) de William Hogarth y Crito: Or. A Dialogue on Beauty de 1752.
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la de una demostracion, de la de un poema, [de la de la] pintura, de la de una bella
composicion, de la del porte humano, particularmente el de las mujeres bellas, ete. No
hay nombres en el lenguaje para cada uno de estos gustos diferentes; funcionan sélo
con los nombres de los objetos a los que pertenecen. Con lo que todas las bellezas
antes mencionadas son diferentes y, sin embargo, reciben el mismo nombre general de
«belleza», distinguiéndose sélo por el objeto en que inhieren, como la belleza de una
mujer o la belleza de un caballo.

En tercer lugar, también quisicra observar que, de la misma manera en que el
méximo gusto en el paladar se da precisamente cuando experimentamos un placer por
aquellas cosas que son saludables, también en el gusto mental el gusto es maximo
Justamente cuando admiramos las cosas mds excelentes en su género. En el primer
caso, podemos ver la bondad de la naturaleza al configurar nuestro gusto de tal manera
que nos dé noticia de las cosas que nos son saludables, o de su contrario. Lo que puede
comprobarse en el caso de los animales, que conocen todas las hierbas saludables o
nocivas. Lo mismo sucede con los nifios antes de que su gusto se corrompa. Los malos
gustos surgen habitualmente de los malos hdbitos del cuerpo, igual que una nifia con la
enfermedad verde!é come pedazitos de hulla, tiza y tabaco antes que comida saluda-
ble. También la educacién puede introducir diferencias considerables en el gusto del
ser humano, pero la diferencia sigue estando en el gusto, no en su objeto.

Cuarta observacion: la costumbre tiene un efecto considerable en ¢l cambio de
los gustos de los hombres. Asf, los esquimales beben con placer aceite de pescado; y
algunos comen pescado apestoso con igual avidez. A los americanos les encantan los
labios muy gordos y las narices chatas. Al principio, el te o el ponche de ron les resul-
tan a algunos muy desagradables y, sin embargo, después llegan a gustarles mucho.
Igual que la costumbre puede cambiar nuestras concepciones de la belleza o de la
deformidad, etc., puede también modificar notablemente [nuestras concepciones] de
Quinta observacién: se equivocan quienes han propuesto [la teoria de] que no hay
norma del gusto. Su mismo razonamiento podria ampliarse a la justicia, la verdad, etc.
En los dos casos los argumentos resultan ser el mismo; v, si se derrumba uno de ellos,
vacilan los fundamentos del otro. Las diferencias de gusto dependen de la costumbre,
ete. Pero las cualidades en el objeto del gusto siguen siendo las mismas.

Sexta observacién: en toda operacién del gusto hay un acto del juicio. Cuando un
hombre dice de un caballo que es bello, hay un juicio: se afirma o se niega algo. Ya se
ha mostrado que hay un juicio implicado en cada una de nuestras percepciones!7. Lo
mismo pasa con nuestro gusto: hay sin duda un juicio en cada operacién del gusto. En
la percepcion de la belleza, por ejemplo, no hay solamente una sensacién de placer,

16 Por «clorosis» [ N. del T.]

I7 Esunode los axiomas de la teoria de la percepeion de Reid gue la percepeion envuelve un
juicio. El lugar en que «ya se ha mostrados no parece ser la seccién anterior de las Leciures. Reid
puede estar haciendo referencia a otras lecciones que hubiera dado a esa audiencia o, quizds, a su
Inguiry into the Human Mind que ya habia logrado tres ediciones (1764, 1765, 1769).
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hay también un juicio real sobre la excelencia del objeto. Sucede igual en la poesia, la
pintura, la elocuencia, la miisica, etc.

Ademds, cabe todavia advertir que el juicio de los sentidos se parece al interno.
En algunos casos vemos una excelencia en general sin que podamos sefialarla en con-
creto. El calor en el fucgo puede ser agradable. Y, del mismo modo, podemos percibir
una belleza o una agradable sensacion en los objetos bellos o en la composicién de una
frase y juzgar que se debe a alguna perfeccién, aunque no podamos decir cudl es exac-
tamente. Por eso, felix qui potuit rerum cognoscere causas (18): por muchas vueltas
que le demos, seguiremos descubriendo la belleza perdida —tanto que un nifio puede
percibirla. La belleza implica siempre excelencia, aunque no podamos decir en qué
consiste. Puede todavia observarse que la percepeion de la belleza es una percepeién
secundaria, en lo que difiere el sentido interno de los externos. No podemos concebir
la belleza sin unas cualidades que la acompafien como su fundamento. La belleza de la
musica, del color, etc., inhieren asi en algin otro sujeto. Han de percibirse mediante
los sentidos externos. De aqui que Hutcheson lo haya calificado de «sentido reflejox»19.
Los sentidos externos pueden existir sin el interno, pero el interno no puede existir sin
los externos.

Proporcionaré ahora algunas indicaciones sobre los objetos del gusto. Addison los
dividid en tres: novedad, grandeza y belleza20, Akenside sigue la misma division en su
bello poema sobre los placeres de la imaginacion2!. Pero aqui «belleza» es un nombre
general y se toma en un sentido tan amplio que significa todo lo que place al gusto. En su
Essay on Taste, el Dr. Gerard ha afadido la imitacién, la armonfa, el ridiculo y la virtud.
Semejante clasificacion sigue siendo incompleta, [incluso] si consideramos tantos apar-
tados, porque las fuentes del placer del gusto son mds numerosas.

Continto ahora haciendo algunas observaciones sobre estos tres objetos diferen-
tes del gusto, es decir, la novedad, la grandeza y la belleza,

Abordo, pues, el primer principio de los placeres del gusto: la novedad. De ella
tenemos una concepcion perfectamente distinta. Puedo apuntar aqui que la novedad no
es una cualidad ni de la mente ni del objeto del gusio, sino s6lo una relacién del objeto

18 Virgilio, Gedrgicas, 11.490. |El texto completo dice: «Dichoso aquél que llegé a cono-
cer las causas de las cosas y puso bajo sus pies los temores todos, la creencia en un destino
inexorable y el estrepitoso ruido del Aqueronte avaron].

19 En su primer y mds influyente libro, el Inquiry into the Original of Our Ideas of Beauty
and Virtue (1725), Hutcheson se refiere al gusto o al sentido de la belleza como un «sentido
interiors. Pero no usa la expresion «sentido reflejo» para referirse a la percepei6n estética hasta
mis tarde, por ejemplo en su Philosophiae moralis institutio compendaria (1742), traducida al
inglés como A Short Introduction to Moral Philosophy (1747). [Hay traduccién castellana de F,
Hutcheson: Una investigacion sobre el origen de nuestra idea de belleza. Tecnos: Madrid, 1992).

20 Joseph Addison, The Spectator, en la serie de ensayos «On the Pleasures of Imaginations
(1712). [Hay traduccion castellana, Los placeres de la imaginacion y otros ensayos de «The
Spectators». Madrid: Visor, 1991],

2 Mark Akenside, The Pleasures of Imagination (1744).
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a nuestro conocimiento. La curiosidad parece ser el principio en la naturaleza que
explica el placer que experimentamos ante la novedad de un objeto. Asi vemos que el
afdn de novedades es médximo en los nifios cuando lo es su curiosidad. Pero el placer
que experimentamos ante la mera novedad es realmente minimo. Parece lograrse me-
diante algunas circunstancias concomitantes que constituyen el placer principal. Con
lo que una cosa puede resultar nueva y, sin embargo, no poseer ninguna cualidad agra-
dable. Con todo, al mismo tiempo, la novedad produce [conocimiento]22, afiadiéndole
sensaciones agradables. Por eso, el descubrimiento de una nueva planta justifica para
un hotdnico toda una vida de trabajo, y Linneo se sinti6 feliz al descubrir el semimetal
niquel como resultado de la tarea de su vida. Lo mismo llevé a Bank y Solander a
arrostrar un buen nimero de peligros para descubrir plantas nuevas23, La parte menor
del valor de los trabajos deriva de su novedad.

Con todo, hay algunos casos en los que esperamos algo nuevo y nos quedamos
decepcionados si no lo descubrimos. Por ejemplo, un libro nuevo nos disgusta si no
contiene algo novedoso, aunque, entonces, la causa principal de nuestro disgusto re-
sulta ser la pérdida de tiempo. La novedad al margen de la utilidad no puede nunca
agradar a alguien con buen gusto, igual que tampoco llamariamos «sabio» a quien
llevara un traje nuevo todos los dias y descansara siempre en una cama nueva. De
todas maneras, este deseo de novedad estd sabiamente implantado en la naturaleza y es
la fuente de las mejoras. La novedad es como una cifra en aritmética que afiade valor a
toda cifra significativa, pero que no tiene valor en si misma.

Procedo ahora a hacer algunas anotaciones sobre ¢l segundo objeto del gusto, o
sea, la grandeza. La emocion producida por la grandeza es muy diferente de las produ-
cidas por la novedad o la belleza. La primera [la novedad] no deja efecto en el tempe-
ramento, la segunda lo suaviza y lo humaniza, mientras que los ohjetos grandiosos lo
colman y lo transportan, por decirlo asi, mas alld de si mismo. El objeto propio y
verdadero de la grandeza o la sublimidad es el Ser Supremo, Sus perfecciones son una
fuente [siempre presente]24 de esta sensacion. El principio que la tiene como objeto se
llama «devocion» y constituye su primera finalidad. Pero, ;qué es esta sublimidad?
Puedo pensar que no es mds que la excelencia superior que inspira admiracion. A partir
de lo dicho sobre la novedad, resulta evidente que la grandeza en los objetos no es una
sensacion en la mente sino una cualidad en los objetos mismos, y nuestra sensacion es
completamente diferente de esa cualidad. Ya he me he referido a la costumbre de los
filosofos de reducir todo a sensaciones.

Los peripatéticos defendieron la otra alternativa. Descartes fue el primero en con-
tradecir la autoridad de Aristételes. Y ahora los filésofos llevan el principio cartesiano a
su extremo: de aqui la filosoffa de Mr. Hume, en la que se confunde la virtud y el vicio,
la justicia y la injusticia. Pero, jes que no hay distincion real entre ellas? ;No es preferi-

22 La palabra entre corchetes es una suposicién, pues no puede leerse en el manuscrito.

23 Los naturalistas Sir Joseph Bank (1743-1820) y Daniel Solander (1736-1782), que acom-
pafiaron a Cook en su viaje en el «Endeavours.

24 Las palabras entre corchetes son una conjetura: no se leen en el manuscrito,
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ble la verdad a la falsedad, el conocimiento a la ignorancia, etc? Doy por seguro que
hay en esas cosas una excelencia real que no hay en sus contrarias. Excitan admira-
cion; y esta admiracién es la sublimidad. ;Quién no siente dilatarse su alma ante la
narracién de las virtudes de Catén? ;Quién es la dltima columna de la libertad de
Roma sino César, su consul? Un hombre que lucha, dice Séneca, contra una fortuna
adversa es un espectaculo para los dioses?5, Siempre se han considerado las descrip-
ciones de la Divinidad de Job, Isaias, etc., obras maestras de la sublimidad. Se discuten
ahi sus perfecciones con una sublimidad y una grandeza desconocidas en cualquier
otro lugaro,

Hay también sublimidad en algunas otras cosas, como en las erupciones de los
volcanes, los lerremotos, los truenos, etc. Parece haber en la naturaleza cierla analogia
entre la sublimidad y la magnitud o amplitud; lo testifican todas las palabras del lenguaje
que se relacionan con la sublimidad, puesto que la expresan con frases tomadas presta-
das de la amplitud. Se nos empuja a concebir los truenos como la voz de Dios, y las
erupciones de los volcanes, etc., como una muestra de su poder. De aqui esta sublimidad.

Ademas de estas cosas que son grandes realmente, hay otras que se les afaden
bien como sus signos o sus efectos, bien en cuanto que les pertenecen de una manera u
olra o porque causan sensaciones similares. Por eso son sublimes la oscuridad, la no-
che, etc. Tanto los autores antiguos como los modernos han (ratado esto. Entre los
antiguos, Longino no resulta inferior a nadie en este asunto??, Mr. Addison lo ha trata-
do en sus ensayos sobre los placeres de la imaginacion, como también lo ha hecho
Akenside en su bello poema sobre el mismo tema. También el Dr. Bayly, Mr. Burke y
el Dr. Gerard han escrito tratados sobre la cuestionZ®, Mr. Burke piensa que el terror es
el origen de nuestras ideas de grandeza. Cada uno ha escrito respecto de este tema
situdndolo bajo una perspectiva diferente —pero siempre distinta de la de que la gran-
deza o amplitud es su fuente. Puedo [creer] que ésta consiste en la excelencia que
causa nuestra admiracién, y que, en las otras cosas en que tenemos la misma sensa-
cion, surge de que son sus efectos o signos, o de que producen una sensacion similar29,
Hay, paralelamente, una sublimidad en la composicion que se produce en el lector o en

25 L. A. Séneca, De Providentia, 11, 9.

26 No creo que el inglés de Reid sea incorrecto. Simplemente, estd usando una construc-
cion arcaica. Cf. King Lear, 1, 1, 263: «Thou losest here, a better where to find». [P. Kivy se
refiere aqui a la expresion de Reid «every other wheres, N. del T.]

27 El tratado sobre lo sublime del pseudo-Longino gjercid una influencia primordial en la
estética y la critica de la lustracién; en la época de Reid era lugar comiin. [Hay edicion castella-
na de J. Garcia Lépez, Demetrio, Sobre el estilo y Longino, Sebre lo sublime. Madrid: Gredos,
1979].

2% John Baillie, Essay on the Sublime (1747); Edmund Burke, A Philosophical Enguiry
into the Origin of our Ideas of the Sublime and the Beawtiful (1757); Alexander Gerard, An
Essay on Tasre (1759). [Hay traduccidn castellana de E. Burke: Indagacion filosdfica sobre ¢l
origen de nuestras ideas acerca de lo sublime y de lo bello. Madrid: Tecnos, 1987].

29 Ha sido necesaria una pequena reconstruccién para hacer inteligible el 1exto de Reid.
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el oyente si los objetos son grandiosos y sublimes, pero que se produce mucho mis si el
autor mismo parece afectado por ella [es decir, por la grandeza y sublimidad de los obje-
tos]. Entre los antiguos, Homero sigue sin tener rival. Virgilio, aunque superior en majes-
tad, es inferior en sublimidad. Plaién, para ser un escritor en prosa, es notoriamente subli-
me. Nuestro Milton puede competir con cualquiera de ellos. Entre los oradores, Demastenes
es superior incluso a Ciceron. Hay dos cosas que se oponen a lo verdaderamenie sublime:
la mezquindad y la ampulosidad. Ambas, siendo principios muy diferentes, son igualmente
opuestas. Puede haber sublimidad en la mds simple de las expresiones, como en las de
Moisés: «hagase la luz, y la luz se hizo». «Hdigase la tierra, y la tierra se hizo»30, etc. La
sublimidad se contagia: si el autor parece afectado, también lo serd el lector. Del mismo
modo que la novedad no constituye la excelencia sino que se anade a ella, la grandeza es
cierta cualidad inherente a los objetos e independiente de nuestras mentes.

Ahora voy a hacer algunas observaciones sobre la belleza. En algunos objetos hay
evidentemente una cierta disposicion de las partes que nos grada y al que damos los
nombres de «belleza», «elegancia», etc. Con todo, el término «belleza» se aplica a me-
nudo en un sentido mds general a cualquier cosa que agrade al buen gusto. Produce una
sensacion o emocion en la mente muy diferente de la grandeza. La pone alegre, jovial y
feliz, y parece provocar el temperamento de la mente que llamamos «buen humor». Hay
un gran nimero de tipos diferentes de belleza que difieren no sélo en grado sino también
en género: existe una belleza en los teoremas, otra en las maquinas, otra en los colores,
etc. Se ha discutido tanto sobre qué constituye la belleza como sobre el problema de la
naturaleza abstracta de la virtud. Los argumentos de las dos posturas son similares. Sc-
giin algunos, no hay cualidad alguna en el objeto que cause en nosotros la emocion, sino
solo un sentimiento de la mente independiente de cualquier cualidad del cuerpo.

Este principio se ha mantenido con mucha [recuencia en los tiempos modernos.
Aunque no puede admitir la existencia de norma alguna, abre un espacio para investi-
gar qué es la belleza. El Dr. Hutcheson ha publicado un tratado sobre este tema en el
que piensa que la belleza surge de la uniformidad unida a una cierta variedad3!. Sin
embargo, la concibe solamente como una sensacién3? en la mente sin que sea nada
realmente en el cuerpo, de la misma manera —afade— que el calor, ete., son solamente
ideas en nuestra mente y no cualidades de los cuerpos. Afirma que, si no hubiera una
mente que lo contemplara, el objeto no podria ser bello. Con lo que resulta evidente
que depende de las sensaciones de la mente, no de las cualidades de los cuerpos. Por
frecuente que sea esta doctrina, me atrevo a distanciarme de ella.

Ya he dicho bastante en mis clases sobre pneumatologia esforzandome en probar
que hay tal cualidad en los cuerpos con independencia de nuestras sensaciones. Por
ejemplo, hay distincion real entre el calor en el fuego y la sensacion que produce, y el
primero es totalmente independiente del segundo. También he mencionado que hay
distincion real entre la cualidad en los objetos que llamamos «grandeza» y la sensa-

30 Esie ejemplo de sublimidad en la escritura puede encontrarse en Longino, 1X, 9.
31 E Hutcheson, An Inquiry into the Original of Our Ideas of Beauty and Virtice, Tratado 1.
32 La palabra inglesa es «feeling» [ N. del T]
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¢i6n que produce en nosotros, asi como que la primera es, de modo paralelo, indepen-
diente de la segunda. El mismo razonamiento se extiende a la belleza y a su sensacién
consecuente. Analizemos ahora qué es la belleza o en qué consiste.

Consiste, segiin entiendo, en aquellas acciones y cualidades de la mente que go-
biernan nuestra admiracién y estima. Aunque se admila eslo, suele pensarse que queda
en pie una objecion, porque también los objetos poseen su belleza. Lo concedo; pero
propongo hacer una distincién entre las bellezas original y derivada. La primera con-
siste en lo ya mencionado. Este principio se difunde sobre un niimero de otras cosas,
ya sean sus efectos, sus signos o algunas otras cosas que se le corresponden; y de aqui
proceden las bellezas derivadas. (La belleza en los objetos maieriales surge de las
acciones y cualidades de la mente que excitan nuestra estima de un modo secundario,
como signos. Lo que [asegura después]33 que la belleza en las figuras, teoremas, eic.,
nace de la consideracion de alguna excelencia en ellos o de alguna cualidad de la
mente que provoca nuestra estima bien como prueba de un designio o excelencia o
bien por otras cualidades. Por eso resultard evidente que la belleza deriva originalmen-
le de las acciones y cualidades de la mente que excitan nuesira estima y que la belleza
de los objetos materiales es el signo de aquellas primeras cualidades)?4.

De aqui que un hombre bueno sea objeto de aprobacién. Lo que se difunde sobre un
cierto niimero de cosas que no tienen conexion con su bondad. Asf, experimentamos un
afecto por sus padres, sus hijos, etc. E incluso llega mds lejos: apreciamos su anillo, su sello
o su ldpida de la misma manera en que un enamorado valora el guante o la sortija de su
amada. La conexidén entre mente y cuerpo es tan grande que también se admiran las cosas
materiales en la medida en que expresan el principio en que se funda la belleza. Asi, las
facciones expresan la mente, y se admiran en proporcién a la bondad de esa expresion.

La belleza es muy diferente: la belleza de una cosa no es como la de otra. Las
figuras, los colores, las mdquinas, los animales, el porte humano y, especialmente, el
bello sexo tienen cada uno su belleza particular. Me fijaré en primer lugar en las figuras.

El Dr. Hutcheson hace uso del ejemplo de las figuras para expresar e ilustrar el
principio de uniformidad y variedad, en el que consiste —para él- la belleza. Afirma asi
que un cuadrado es mas bello que un triangulo equildtero porque hay mas variedad. De
igual manera, un poligono es mds bello que un cuadrado por el mismo principio. Lo
que, dice Hutcheson, se sigue manteniendo hasta que el nimero de lados es tan grande
que confunde a la mente. Por eso, afirma también, un nifio coge guijarros con la forma
de cubos, cilindros, conos, etc., antes que los irregulares. Lo que para €l es signo evi-
dente de que la belleza consiste en la uniformidad y la variedad. Esto puede aplicarse
perfectamente al sistema que he desarrollado sobre este principio de la belleza. La
regularidad y la uniformidad son la prueba del designio; pues nada producido por azar
puede ser regular. Por eso. es evidente que la regularidad es signo de la inteligencia y
de la mente tanto como del designio. También la variedad se anade a nuestra convie-

33 Las palabras encorchetadas son conjeturales, pues son ilegibles en el manuscrito.

# Las observaciones entre paréntesis fueron escritas por Reid en hoja separada con un
signo que indicaba donde debian insertarse en el texto.
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cion de que hay designio en la cosa, y de aqui procede su belleza. Pero ademas, la
finalidad provoca un efecto sobre nuestro gusto y cambia nuestras ideas de belleza. De
manera que, incluso si un cuadrado puede ser mds bello que un rectdngulo oblongo, en
las puertas y ventanas esta figura parece sin embargo mds bella que un cuadrado. Re-
sulta aqui evidente que, aunque una figura pueda ser mds bella, la conveniencia, etc.,
cambian nuestras ideas sobre ella; por lo que resulta claro que nuestra idea de belleza
se deriva del fin. Haré ahora algunos apuntes sobre la belleza del color.

Hay, evidentemente, una belleza en el color. El verdor de los campos en primave-
ra ¢s un objeto muy bello. Pero, si consideramos atentamente el placer que resulta de
€él, descubriremos que procede en parte de la consideracion del bien de hombres y
animales. Pues hay en €l signos de la riqueza que puede seguirle. Concedo que quiza
eso pueda ser parcialmente la causa, pero es evidente que tiene un efecto. Igual que
antes, la belleza del color es una indicacion de algo valioso o excelente. Asi, en ¢l porte
humano, es bello el color que es consecuencia de la salud y desagradable el que resulia
de la enfermedad. También lo es el que nace de las pasiones de la ira. Haré también
algunas observaciones sobre las maquinas.

Todo lo que se ajusta Optimamente al fin para el que se disefio resulta maximamente
bello. Cabe ilustrarlo a partir de diversas mdquinas: una balanza es mds bella que otra
si responde mejor a su fin. Sucede lo mismo con todas las diversas maquinas. El fin y
los medios por los que se alcanza tienen un efecto en nuestras ideas sobre la belleza,

Teoremas: el Dr. Hutcheson ha planteado un nimero de ejemplos [de belleza] de
los teoremas. El que incluye la mayor variedad de casos resulta mds bello. Lo que
concuerda, segtn €l, con el principio de la uniformidad y la variedad. También lo hace
con ¢l mio: resulta mas bello en la medida en que facilita nuestro conocimiento, v
cuanto mds (til nos sea en general mas bello nos resulta. Lo que prueba gue la belleza
es una excelencia real. Quizd los seres superiores puedan lograr o alcanzar conoci-
mientos sin necesidad de generalizar, pero la proposicion mds bella es —en nuestro
estado actual— la que mas facilita nuestro conocimiento y lo abarca mds rdpidamente.
De aqui deriva su excelencia y de aqui surge su belleza.

Ammales: hay una gran diversidad de bellezas en los animales. La misma estam-
pa nos agrada en un animal mientras que no lo hace en otro: la estampa de un caballo
no nos agradaria en un perro. La figura o estampa resulla mis bella cuanto mads se
adapta a la finalidad y al bien del animal. Por eso, juzgamos bella la estampa de un
galgo, aunque no nos agradaria en un pointer, por ejemplo, porgue la figura no se
conformaria con el fin. Ahora nos cabe observar qué bueno es el fin que la naturaleza
ha puesto en el principio de la belleza: como ha procurado que la belleza sea un signo
verdadero de la excelencia de cualquier ohjeto, resulta absurdo situarla en una mera
sensacion, El Dr. Akenside ha escrito anotaciones preciosas sobre la belleza3s, en las

35 Reid hizo en hoja separada la siguiente anotacion: «Véase desde el verso 350 al 376 del
libro J. Véase también del verso 474 al 5005, Las referencias son a The Pleasures of Imagination,
de Akenside. Convendria apuntar que hay dos versiones del libro. Las referencias de Reid co-
rresponden a la primera.
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que muestra que el cielo nos la procuré como un sello de la bondad y excelencia del
objeto y que cuando mds resalta es cuando es una expresion de la mente. Advierte
también que la belleza resulta evidente cuando los medios alcanzan su fin, especial-
mente si es un buen fin.

Llego ahora a la belleza del porte humano. Hogarth ha escrito un ensayo sobre el
tema en el que hay muchas anotaciones muy ingeniosas36, Se esfuerza por adscribirle
algunos elementos constitutivos, aunque quiza le influy6 notablemente su propio gus-
to, que tiende naturalmente mds hacia las caricaturas que a las figuras bellas.

Un asunto capital es que no debe haber transiciones bruscas de un color a otro y
que no ha de haber dngulos agudos o, incluso, dngulo alguno. La linea con la que
concuerda la linea de la belleza es la serpentina, la trazada por el giro de una linea que
gira en un cilindro.

Sobre este tema hay otro tratado mucho mds filoséfico escrito por Mr. Spence, ¢l
autor de Polymetis y otros valiosos trabajos. Se publicé por primera vez con el nombre
de Sir Harry Beaumont37, La belleza es, como dicen los franceses, un je ne sais quoi.
Lo que ha sido aceptado también por otra gente. Mr. Spence divide en cuatro los com-
ponentes de la belleza: primero, el color; segundo, la proporcién entre las partes; terce-
ro, la expresion, etc; y, cuarto, la gracia.

El color. Para €l, el que resulta mas bello es el que expresa la salud. Con todo, hay
diferencia en el color de los varones y de las mujeres de nuestra especie. El color que
expresa salud y fuerza en un varén no seria el adecuado para expresar la delicadeza tan
propia de la mujer. Hay un tipo de color que expresa salud y otro que lo hace de la
enfermedad; el primero es bello y el segundo deforme. La juventud, la buena educacién
y el ejercicio producen la bella lozania que admiramos y que caracteriza las bellezas
campestres. Las urbanas, por el contrario, tienen un color diferente que no expresa tanto
la salud. Sin embargo, la costumbre lleva a la gente a admirarlo y a preferirlo al otro,
aunque —si (uviera que juzgar un espectador imparcial- se pronunciaria a favor de las
bellezas campestres. Similarmente. los colores negros son deformes en cuanto que sig-
nos de intemperancia o de enfermedad. También el color que surge de la enfermedad o
de las largas dolencias es desagradable y deforme. También son igualmente deformes los
que indican lepra, escorbuto, etc. Asi, en lo que respecta al color, el mds bello resulta ser
el que indica alguna excelencia, o el que es en si mismo algin tipo de excelencia,

La proporcién entre las partes. Sin duda, hay una cierta proporcién entre las par-
tes del cuerpo que resulta bella. Asf, nos parece deforme la cabeza si es demasiado
grande para su cuerpo, etc. De todas maneras, hay varias clases de bellezas de ese tipo:
la proporcién de un hombre espigado es una y otra la de uno bajo y grueso. Los pinto-
res y los escultores se han esforzado en establecer las reglas de esta proporcién. Se
usan ciertamente en las artes en cuanto que dependen en gran medida de las proporcio-
nes adecuadas. De modo que han mostrado la proporeién entre la longitud de la cabeza

36 William Hogarth, The Analysis of Beauty.
37 Harry Beaumont, Crite: Or, A Dialogue on Beauty,
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y la de todo el cuerpo, y otras proporciones diversas. Resulta evidente que existen
proporciones de este tipo.

Observaria entonces que las proporciones que indican fuerza, salud robusta, agili-
dad, etc., son las que nos complacen, y viceversa. Tenemos un ejemplo en la pierna
humana. La belleza de una columna depende del afilamiento gradual del grosor desde la
base hasta el capitel, lo que sin embargo nos desagradaria en una pierna, Con lo que
descubrimos que la forma de la pierna es diferente. Las masas musculares se concentran
en el muslo, afilindose gradualmente al acercarse al tobillo. Por tanto, la pierna que nos
resulta proporcionada es una sefal de fuerza [y] agilidad que nos agrada. Lo mismo
sucede con oftras partes del cuerpo: lo mas bello es lo gue es sefial de mayor fuerza,
agilidad y cardcter robusto de la salud. Con todo, hay diferencia entre las proporciones
masculina y femenina. Los signos de fuerza, etc., constituyen la belleza en el vardn,
mientras la delicadeza es la belleza de la mujer. La anchura de espaldas y Ia fuerza de
brazos y piernas que resultan tan bellas en el Hércules de la antigiiedad nos resultarian
desagradables o, incluso, deformes en Venus. En sus proporciones, tanto el hombre como
la mujer hacen referencia a algunas cualidades de las que deriva su belleza.

Expresion. Indudablemente, hay algo en las caracteristicas o en la forma del cuer-
po que expresa algunas alecciones de la mente. Una buena expresién es la que expresa
las cualidades buenas de la mente que admiramos. Una mala expresion, por el contra-
rio, es la que indica una cualidad mala de la mente, como el orgullo, la envidia, efc.
Aunque esto se ha aplicado particularmente a la expresion, todos los demads elementos
de la belleza tienen también expresion. Asi, el color o la proporcién de las partes pue-
den expresar salud o enfermedad, etc. De todos cabe decir que tienen expresion, aun-
que ésta exprese especialmente las cualidades de la menre.

El dltimo apartado de Mr. Spence es la gracia. Resulta muy dificil de definir, Mr.
Spence le atribuye mds cosas que a cualquier otro elemento de la belleza, especialmen-
te en el bello sexo. Lo ilustra con pasajes de poetas antiguos v modernos, particular-
mente de Virgilio, cuando Eneas ve tras su naufragio a su madre Venus vestida de
pastora. Al principio no la reconoce; pero, al irse ella, lo hace inmediatamente por la
gracia y dignidad de su paso. Considero entonces que la gracia consiste en los movi-
mientos y actitudes que indican dignidad de la mente o conciencia del propio valor, lo
que resulta muy diferente del orgullo o de la vanidad. Es evidente entonces que expre-
sa cierta excelencia del objeto. Esa es exactamente la teoria que me estoy esforzando
en establecer. Mr. Spence propone una tabla bastante curiosa con la que intenta expre-
sar las diferentes perfecciones de los objetos mediante nimeros. Asi,

color como; 1L}

proporeion de las partes: 20;
expresion: 30;

gracia: 40.

La tabla indica los diversos grados de perfeccidn en cada elemento, con lo que pode-
mos sefalar cudnto posee una belleza de cada uno de esos elementos, siendo los nime-
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ros de arriba las pautas o lineas de la perfeccion. El libro de Mr. Spence ¢s muy inge-
nioso y filoséfico, aunque muy dificil de encontrar, y por eso he proporcionado este
resumen.

Hay bellezas similares en arquitectura, y la gente ha demostrado ahi su gusto. Los
griegos y los romanos la cultivaron casi hasta su perfeccion. Todavia se mantienen las
columnas que inventaron y sus cinco érdenes no han sido aun superados. En general,
cabe observar que la forma mas bella de columna es la que se afila gradualmente desde
la base hasta el capitel. La razén es, quizds, que —si sucediera lo contrario o, incluso, la
columna se alzara con el mismo didmetro— pareceria que es demasiado pesada por
arriba y que, por tanto, presenta riesgo de caerse. La otra forma, por el contrario, da un
aspecto de firmeza y seguridad. Hay también una grandeza y magnificencia en los
edificios que nos agrada, aunque puede disgustarnos si resulta excesiva o despropor-
cionada con la fortuna de la gente que los construyd.

Existe una belleza de las composiciones: es una indicacion de ciertas buenas cuali-
dades o excelencias. La simplicidad es una de las primeras reglas que hay que observar
en la composicion; el método es otra que hay que atender cuidadosamente, lanto como
evitar el desorden y la confusion, También hay reglas para una buena composicién en las
obras dramdlicas: una de las primeras y mds importantes es que los personajes deben ser
uniformes y no debe decirse o hacerse nada que pueda resultar incoherente.

También hay belleza en la conducta. Evidentemente, hay belleza en lo que se
hace graciosamente y deformidad en lo que se hace torpemente. Lo primero es una
indicacidn de alguna buena cualidad o excelencia, de la que surge su belleza, vy vice-
versa. También hay belleza en la buena educacidn, que antes he probado suficiente-
mente que es una indicacion del buen comportamiento y de la conducta virtuosa que
admiramos y estimamos. Hay una belleza similar en la imitacién. Con lo que existe
una belleza en la pintura y también en la descripeidn de una accion o escena en las
representaciones dramdticas. La belleza de la imitacién parece nacer de dos fuentes: o
bien, en primer lugar, porque hay algo bello o admirable en lo imitado o bien, en
segundo, porque la imitacion estd bien ejecutada. Asf, nos gusta el retrato de una per-
sona que admiramos y estimamos aunque el parecido no sea muy exacto, s6lo por
razon de la persona imitada. Y asi también, en segundo lugar, admiramos y captamos
belleza en la imitacion independientemente del objeto imitado. Admiramos un naufra-
£10 0 un barco en llamas en el mar, etc. La imitacién es una indicacién del arte, y el arte
produce belleza en cuanto que sugiere intencionalidad, ete. Asi, en todos los tipos
diferentes de belleza hay algo excelente, o algo que indica excelencia o alguna buena
cualidad de la mente.

Con todo, hay que hacer una justa concesion a la costumbre: juzgarfamos ahora,
por ¢jemplo, que la forma de vestir durante el reinado de la reina Isabel dista mucho de
ser bella y que un hombre vistiendo de esa guisa resulta ridiculo, Quizi sucede por
esto: un hombre vestido a la moda parece un hombre de cierta clase y que ha frecuen-
tado las buenas compaiiias. Espero que, a partir de lo dicho sobre el gusto, quede claro
que no es una mera sensacion, sino una operacion de la mente que implica juicio, asi
como una conviceion de que hay algo en ¢l objeto disefiado para producir esa sensa-
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cion. Confio tambi¢n en que resulte evidente que esa sensacion, o sea la belleza, surge
de alguna excelencia y de aquellas cualidades de la mente que admiramos, o de algo
[que] las indica. Los nifios pueden admirar todo lo que es bello y no descansan nunca
hasta que han logrado poseerlo, creyendo que hay en ello algo excelente independiente
de la sensacion placentera que experimentan en ello.

Hemos examinado asf los tres grandes principios del gusto, es decir, la novedad,
la grandeza y la belleza. Sin embargo, estos principios no cubren todos los objetos del
buen gusto; la enumeracion es muy imperfecta. El gusto es tan amplio que es imposi-
ble abarcar todos sus principios bajo esos tres. Ademds, hay un buen gusto muy evi-
dente en la conducta de un hombre, en su comportamiento, en su casa, en sus muebles,
en su ropa, en sus pertrechos, en sus gestos y actitudes, en su conducta con superiores,
iguales e inferiores, en su vida piblica y privada, etc. En lodos esos casos, hay una
cierta propiedad y adecuacion que el buen gusto mejora. El buen gusto, la buena edu-
cacién y el buen juicio estdn tan intimamente conectados que resulta imposible decir
cudl de ellos tiene mis influencia en nuestra conducta, porque vemos que, en los asun-
Los relacionados con la conducta humana, el buen gusto y la buena educacién son lo
mismo. Se ha considerado ya el buen gusto y se ha definido como una indicacion de la
conducta virtuosa y de las buenas cualidades que admiramos y estimamos.

Hay una parte de la buena educacion que depende realmente de la moda y de las
costumbres, como quitarse el sombrero, etc. Pero ésas son cuestiones de poca impor-
tancia. Un hombre con auténtico gusto y buena educacién serd el mismo en todos los
paises y en todas las épocas. Las disposiciones de las que proceden son amables y las
acciones importantes también deben serlo. Respecto a la jardineria, la ropa, etc., el
buen gusto exige que se adecten a las circunstancias de las personas. Una mujer de
sesenta afos quedaria ridicula si se vistiera de la misma forma que una chica de quince.
De la misma manera, es absurdo que un hombre de poca fortuna se esfuerze por competir
en casas, jardines, etc.. con uno de gran fortuna; pareceria la rana de la fabula y se hin-
charia hasta reventar al fin38, 8i en las reglas de las representaciones dramdticas deberia
prestarse siempre atencion a la preservacion de los personajes y no deberia hacerse o
decirse nada que les resultara extrano, también deberia observarse la misma regla en la
vida humana. Pues Cicerdn observa con toda razon que hay dos personajes que cada
hombre tiene, el primero es el de agente moral y el segundo el de ciudadano, ya sea como
Juez, como magistrado o como cualquier otra parte de la sociedad, y que esos asuntos
han de adecuarse a uno de esos papeles, mientras otros se adectdan al otro3Y, Desde estas
observaciones, parece que el buen gusto conduce siempre a lo que es justo y apropiado
tanto para la conducta humana como también para la buena educacion.

Voy a hacer ahora unas pocas observaciones sobre la mejora del buen gusto. Es
muy dificil establecer regla alguna sobre esta cuestién, pues hay una gran diversidad

3% La rana ¥ el buey es una de las fibulas de Esopo. La moraleja predice la caida de los
hombres que aspiran a una grandeza fuera de su alcance.
39 M. T. Cicer6n, De officiis, |, 30 ss.
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de circunstancias concurrentes. El gusto por las bellas artes debe ciertamente nacer de
alguna manera con el hombre mismo, pero puede mejorar en gran medida, al igual que
todas las demds capacidades de la mente humana. Aungue no hay capacidad mental
que pueda ser mds modificada por la moda que el gusto. La forma de vestir de esta
época, aunque nos parezca a nosotros muy bella, hubiera parecido horrorosa en los
tiempos de la reina Ana, también a la gente de muy buen gusto. Y es probable que
suceda lo mismo en épocas futuras respecto de la nuestra. Uno de los medios mds
eficaces para mejorar nuestro gusto reside en la familiaridad habitual con las mejores
producciones de cada una de las épocas; en poesia, por ejemplo, con Homero, Virgilio
y Milton.

La familiaridad con los autores eminentes es un medio muy poderoso de mejora
del gusto. Casi todas las capacidades de la mente pueden mejorar mediante su ejerci-
cio, y el gusto estd entre las primeras en hacerlo. EI hombre familiarizado con los
mejores autores en poesia captard belleza donde otro no podrd hacerlo. Pasa lo mismo
en misica: la familiaridad con ella nos hace paladear su belleza con mds fuerza que lo
que haciamos antes. Otro medio es la familiaridad con los trabajos de los criticos. No
me refiero a quienes se limitan a comentar las obras de arte sino a los criticos juiciosos
que pueden discriminar la belleza de las obras de arte de sus defectos. Por ejemplo,
entre los antiguos, Longino, que parece haber sido un hombre de muy buen gusto y
que fue considerado la norma del gusto en Greeia. También Mr. Addison publico en
The Spectator ensayos muy juiciosos sobre esta capacidad; y, similarmente, el Dr.
Akenside, que quiza llega a ser tan sublime en sus trabajos como la mayoria de los
poetas modernos.

Tras realizar estos apuntes, si nos ponemos a considerar qué es lo que hay en las
diferentes bellas artes que admiramos y nos complace, descubriremos que casa perfec-
tamente con lo que ya se ha establecido antes.

Miuisica. Presenta un aspecto mecanico igual que las otras artes, pero ahora no nos
interesa. Hay sin duda algunas relaciones de sonidos que resultan agradables y que
llamamos «armoniosas». Nos agradan por causas que no podemos explicar. Todas sus
vibraciones mantienen una cierta rafio, y resultan mas armoniosas cuanto mas simples
son. Paralelamente, con toda evidencia hay en midsica una clave, de manera que todas
las notas deben estar dentro de ella; de otro modo, suenan dsperas y desagradables.
Tampoco podemos explicar de donde nace este placer. Un experto en misica puede
escribir una composicion en la que no somos capaces de encontrar defecto alguno y
que, sin embargo, a la vez, no resulta bella. Hay algo en misica llamado «expresions
que es lo que nos complace. Los entendidos en mdsica han escrito libros enteros sobre
esta expresion. Pero, después de Lodo, la expresion no es nada mas que la adecuacion
de algunos sonidos para producir determinados sentimientos en nuestras menies. La
primera de las madres del género humano comprendié perfectamente, la primera vez
que oy6 llorar a su hijo, que le dolia algo. Hemos visto que también los animales tienen
el mismo conocimiento porque saben inmediatamente, mediante el tono de la voz, qué
sensaciones liene su prole. En consecuencia, la constitucion de nuestra naturaleza es-
tablece qué sonidos producen en nosotros qué sentimientos.
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De aqui deriva la misica toda su belleza. No hay pasion que no pueda conmoverse
por la misica. Estd tan adaptada al pesar y la tristeza como a la alegria, aunque se
practique poco en los tiempos modernos. Observamos que todos los paises tocaban
muisica el dia de la batalla. Tiene aqui un efecto de lo mds extraordinario: puede exci-
tarnos a la furia, lo que ahora se cuida especialmente. También la han usado todos los
paises para mover a la devocion. Asimismo es capaz de provocar esta sensacion y de
elevar y caldear la mente hasta un grado sorprendente. Siempre que afecta a cualquiera
de las pasiones nos resulta agradable, pues tal es la conexidn entre los sonidos y los
sentimientos, y cuandoquiera que €sta se ejecuta, se la escucha con una sensacion
agradable. Los legisladores de la antigiiedad creyeron que hasta las personalidades
humanas podian ser afectadas por la misica y ordenaron por eso que se fomentara en
todas esas situaciones. En cambio, los modernos se dedican sélo a la armonia. [Sin
embargo], los efectos mds poderosos pueden producirse con la misica mds simple,
pues la sublimidad, como en poesia, no es incompatible con la simplicidad.

Como antes, también en musica hay una belleza imitativa cuando se hace con arte
vy habilidad. As{ puede imitar una batalla, una asamblea reunida, el canto de los pdja-
ros, elc. Aunque la musica puede derivar parte de su belleza de esta imitacion, sin
embargo la mayor parte procede de su expresion.

Pintura y escultura. La pintura, como arte, también complace en cierto grado:
admiramos la habilidad y el ingenio del pintor. Pero deriva la mayor parte de su belleza
de la representacién en las aclitudes y portes de las pasiones y disposiciones de los
hombres. Siempre se ha subrayado la gran afinidad existente entre la pintura y la poe-
sia: la poesia habla y la pintura hace; lo que resulta particularmente subrayable en la
historia de la pintura. Shaftesbury escribid un folleto bellisimo sobre la representacion
en pintura del juicio de Hércules#0, Puso de relieve los diversos modos en que puede
hacerse. En esto, el pintor tiene mis dificultades que el poeta, porque tiene que limitar-
se a un instante dado, cuya eleccién muestra no poco juicio. Lord Shafiesbury ha indi-
cado algunos de los momentos que pueden adoptarse: por ejemplo, cuando el Placer le
senala [a Hércules] un camino florido y le demuestra que la verdadera felicidad solo se
encuentra en él. La Virtud debe entonces permanecer callada y su porte ha de dar
testimonio de un cierto desdén y desprecio. También Hércules tiene que aparecer en
silencio; su cuerpo debe girarse parcialmente hacia la Virtud, y su aspecto ha de tener
alguna expresion concorde con lo que le estd diciendo el Placer, aunque se vuelva
hacia la Virtud. O también podria ser el momento en el que la Virtud estd en pleno
discurso. Entonces hay que pintar a Hércules conmoviéndose con lo que dice. El bas-
16n, la piel de ledn, etc., tienen que estar dispuestos adecuadamente. Lord Shaftesbury
ha probado su buenisimo gusto en este folleto. Determinadas actitudes expresan deter-
minadas pasiones, como lambién lo hacen algunos gestos del rostro. Esto, la expre-
sion, es lo que mds hay que estudiar tanto en pintura como en mdsica. Sin ella no cabe

40 A. AL C. Shaftesbury, Historical Draught or Tablature of the Judgement of Hercules
(1713), que fue incluido en la edicién de 1714 de las Characteristics.
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electo alguno sobre el corazén humano. Un rostro sin expresion puede estar bien para
una estatua, pero nunca para una pintura. Por eso se rechazan los retratos a menos que
expresen alguna pasion.

En jardineria, arquitectura, etc., nos agrada su descubrimiento. Nos comunican
una idea de la opulencia de su propietario que es recibida con una sensacién agradable.
En arquitectura nos complace el ajuste de las partes con el todo y su utilidad a la hora
de construir moradas cémodas. Las arquitecturas gética y griega son muy diferentes.
La primera nos comunica una idea de peligro por lo pequeiio de sus columnas, la altura
del techo, su peso y las amplias ventanas con pequefios intersticios entre ellas, Lo que
produce el horror que sucita la prevision o el miedo del peligro. La griega, por el
contrario, nos inspira la idea de seguridad. El bello afilamiento de las columnas, la
pequenez y liviandad del techo, etc., todo eso conspira para proporcionarnos una idea
de tranquilidad y fuerza. Aunque quiza una arquitectura sea tan sélida como la otra, sin
embargo su vista suscita naturalmente esas sensaciones. Por su parte, la arquitectura
china es ligera y airosa. Lo que nace de un clima en el que no hay huracanes que
pudieran reducirlas a ruinas. Se ha trasplantado ese estilo a Europa, pero sélo en luga-
res salvos y seguros.

Poesia. Cabe observar que la belleza de un poema surge de los mismos principios
[que] ya se han explicado en musica y en pintura. Un componente necesario de la
poesia es la armonia del sonido en los versos [y] el ritmo de los poemas. Habitualmen-
te, juzgamos los mejores a aquellos poetas que lo han hecho asi [esto es, que han
conseguido la armonia de los sonidos], y se admiran més los fragmentos de sus poe-
mas que mas lo consiguen. Asi, Virgilio y Dryden son notables por la armonia de sus
versos. De la misma forma que en misica hay una armonia de los sonidos, también
existe en poesia una cierta configuracién de vocales y consonantes que resulta agrada-
ble, asi como de ritmos y medidas. Aparece otra belleza cuando el sonido es como un
eco del sentido, como los déctilos son signos de rapidez, etc. Eso sucede por la capaci-
dad de algunos sonidos para producir en nuestra mente determinados sentimientos.
Otra belleza distinta es la de la figura. Se supone que el poeta tiene algiin tipo de
inspiracion y que, en consecuencia, mantiene un estilo que le es peculiar, Esa [la belle-
za de la figura] procede también de la analogia, de la semejanza de las cosas abstractas
con las que son objeto de los sentidos.

La descripcién constituye también otra belleza. Las batallas de Homero son casos
de este tipo de belleza, pues uno piensa que en esas descripciones estd sucediendo la
batalla misma. Aqui, el arte consiste en escoger las cosas mds notables situdndolas
bajo una luz apropiada. Con lo que podemos ver que todas las reglas de los criticos
hacen referencia a algo excelente o que indica excelencia. La poesfa debe también
mantener una unidad. Un objeto grandioso o una historia larga nos afecta mucho maés
que toda una coleccion de pequefias historias que no presentan afinidad unas con otras.
La conservacion de los caracteres es también (itil a la poesia, igual que lo era para la
pintura: no puede decirse o hacerse nada que no esté contenido en el caricter de la
persona. En las representaciones dramdticas, la belleza de la accién descansa en la
expresion. Se introduce como signo o expresion de las pasiones, y —cuando se alean-
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za— nos afecta y causa en nosotros la misma pasién; mientras que, si el actor resulta
frio, es como echar a los espectadores un jarro de agua fria. Pero, como ya se ha obser-
vado, hay muchas cosas mds en las que cabe observar el buen gusto tanto como en las
bellas artes. Voy a hacer ahora algunos apuntes sobre el cuarto apartado de nuestra
gran clasificacion.

Elocuenciad!. Es, sin duda, la mds noble de todas las bellas artes, porque unifica la
belleza de todas ellas. Une la armonia del sonido, la belleza de la accion y la hermosura
de la composicion con la buena educacion. Ciertamente, es muchisimo mas noble que
cualquiera de las ofras. De la misma manera en que la pintura dibuja para el ojo, la
elocuencia lo hace para el oido. Convoca asimismo todas nuestras capacidades morales,
etc. Nada eleva a un hombre sobre los demds tanto como la elocuencia. Hay dos cosas
que colocan a un hombre por encima de los demds: el poder y la virtud. Y no hay poder
tan grande como la elocuencia. Podria poner como caso que lo prueba el ejemplo de
Deméstenes o Ciceron. Todo el mundo sabe qué efecto tenia su elocuencia sobre sus
oyentes. En determinadas situaciones, la voz de un orador puede reclutar flotas o ejérci-
tos, o disolverlos; puede calmar la sedicidon o encender al populacho; puede incluso hacer
temblar el trono de los reyes. Con razén Filipo de Macedonia temia mds a Demdstenes
que a todos los demds poderes de Grecia. Sin elocuencia jamds se hubieran hecho las
leyes, y los hombres nunca hubieran entrado en sociedad. Es muy bueno el consejo y el
estimulo que Crasso dio a dos jovenes que estudiaban retdricad2,

En todas las €pocas ha habido menos oradores que poetas. Del mismo modo que
la poesia exige mds genio y mds elevacion de la mente que la escultura, la pintura o la
musica, la oratoria requiere habilidades mayores incluso que la poesia. Ha de produ-
cirse una conjuncién muy grande de cosas diferentes para convertir a alguien en ora-
dor: buenas capacidades, mucha técnica y un estudio infatigable. Todas esas cosas y
aun mds han de confluir en la formacién de un buen orador. Habia dos cualidades en
los gobiernos de Grecia y Roma que aumentaban en gran medida el poder de un hom-
bre: la clocuencia y la habilidad guerrera. Pero habia que unirlas, y muchas cosas
dependian de su conjuncion. Un general elocuente podia enardecer a sus tropas. Mien-
tras que la sola habilidad militar no llegaba a tener consecuencias tan grandes como las
de la elocuencia. La tdltima incrementaba el poder de una persona mucho mds que la
primera, y la elocuencia resultaba mds necesaria a un general que la habilidad militar a
un orador,

Pero, por grande que fuera el progreso de la elocuencia en Grecia y Roma, la
configuracién politica de [Gran] Bretafia parece mds adecuada para su esplendor. Su
liberalidad es la auténtica nodriza de la libertad, y, cuando muere la libertad, la elo-
cuencia expira con ella. En Gran Bretaiia, si alguien no tiene el poder de dar una aren-
ga en la casa de los lores o en la de los comunes, lo tiene al menos para hacerlo en los

41 En hoja aparte, Reid anota: Véase Cicerén, De oratore.
42 L. Licinius Crassus, maestro de Cicerdn, es el personaje principal del didlogo De eratore
en el que da consejo a dos jévenes, que son también personajes del didlogo.
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tribunales civiles o eclesidsticos del reino. Nuestra lengua se adapta mejor a la elo-
cuencia que ninguna de las otras dos [que el griego o el latin]. Pero la lengua es s6lo un
instrumento en las manos del orador. Un buen grupo de oradores basta para pulir una
lengua. No es la bondad de la lengua la que crea un buen orador, sino un buen orador
el que crea una buena lengua. Sélo cabe elocuencia en los gobiernos libres; no hay
elocuencia en los grandes estados del Este: el miedo al tirano paraliza todas las facul-
tades del alma. Por eso, les recomendaria, caballeros, que cuiden de no dejarla tal
como la han encontrado sino que continden su mejora. Deberfan recordar que no hay
poder tan grande sobre la tierra y que nada convierte mds a alguien en un hombre con
clase que la elocuencia. El Gobierno de Gran Bretafia le resulta tan favorable como lo
fueron el de Grecia y Roma. Quizds nuestra lengua le resulta incluso més adecuada; vy,
si una persona realmente dotada le dedica el esmero y atencién que resultan necesarios
para habilidad tan grande, llegard sin duda a convertirse en un orador.



