LA SCIENZA NUOVA Y EL GUSTO ESTETICO

Amparo Zacarés
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SCIENZA NUOVA y al hecho artistico, y de él procede, en gran parte, el actual revival de la her-
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GIAMBATTISTA VICO menéutica en thersos campos del pgnsamwnto, de la critica y de la.s artes. El
DINTORNG ALLA COMUNE NATURA presente trabajo indaga dos aspectos importantes en la cultura de los siglos XVII
W YESTa TR ST y XVIIIL: en primer lugar la reflexién y discusién sobre los principios estéticos,

Dal medefimo Awore 'in w gran nursero di leoghi . .
SRy 5 b R enfatizados en la querelle des anciens et des modernes; y en segundo lugar, el

descubrimiento del sentimiento y el rescate de la imaginacion.

Vico laid out from the notion of “fantasy” the way to be approached to the aest-
hetic phenomena and to the artistical fact. A great deal of the present revival of
hermeneutics within the great variety of fields such as literary criticism, arts or
general thought may be traced back to his foremost contributions. This paper

IN NAPOLI MDCCXLIV. focuses on two important aspects within the XVII and XVIII century cultural
hf\"r!;f;:%“;r}?s%i‘i’f* frame: one, the reflections and debates about the aesthetic principles as they
B ST

were purported in the querelle des anciens et des modernes; and the other, the
finding of sentiment and the rescue of imagination.

Durante los siglos XVII y XVIII la idea de lo bello en la Naturaleza estuvo estrecha-
mente unida a la evolucién del gusto y dirigi6 el debate estético hacia el redescubrimiento
del nicleo emotivo latente en la imaginacién como “vis” creadora. En aquella época se
gestd el inicio de una sensibilidad que tuvo desde entonces gran importancia en la historia
del gusto y que redefini6 el concepto de fantasia al situarlo en las raices mds profundas de
la psicologia y del comportamiento humano. En todo ello fue facil reconocer la aspiracién
de una astucia cognitiva por inventar el propio objeto mientras lo describe, y por ello el plan-
teamiento sistemadtico de la teorfa del conocimiento que contenia, ligaba la praxis metodo-
l6gica a la exégesis hermenéutica e indagaba las posibilidades de determinacién de fines en
una obra de arte. Vico delined esta forma de aproximacion al fenémeno estético y al hecho
artistico y de él procede, en gran parte, el actual revival de la hermenéutica en diversos cam-
pos del pensamiento, de la critica y de las artes. Pero analizar la relacién del ser humano con
la Naturaleza, en funcién de normas estéticas, como medio y ocasién para suscitar el placer
estético, nos lleva a dos aspectos importantes en la cultura de aquellos siglos. En primer
lugar la reflexién y discusion sobre los principios estéticos, enfatizados en la querelle des
anciens et des modernes y en segundo lugar, el descubrimiento del sentimiento y el rescate
de la imaginacién, de su originalidad inquietante y genialidad creativa, para encontrar en la
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Naturaleza lo universal e inmutable del pensamiento y del gusto, a la vez que lo intimo y
diverso a cada individuo. En definitiva uniformidad en la variedad, universalidad en lo par-
ticular, lema que inauguraba una nueva sensibilidad y que recuperaba al mismo tiempo plan-
teamientos estéticos referentes a la verosimilitud, la imitacién y la mitologia.

Las reflexiones sobre la belleza tan caras al contexto francés e inglés del XVII y del
XVIII, dejaron relucir de inmediato la confianza en los modernos y en el progreso que la
razén cientifica auguraba. Pocos hablaban de un virginidad perceptiva que favoreciera el
contacto inmediato con una naturaleza no civilizada. Entre ellos sin embargo estuvo Vico
y fue su distanciamiento del racionalismo cientifico-cartesiano, lo que le aproximé a la
revolucién del empirismo en la cultura literaria y artistica de Locke a Hume!. La
Naturaleza en estado puro, sin cultivar, a merced de sus propias fuerzas, provocaba miedo
y pavor y era fuente de exaltacién de la sensibilidad y de violentas emociones. De este
modo la relacién hombre-naturaleza condujo a un territorio en el que el temor y el estre-
mecimiento mas que una categoria estética era la condicion (estética) de un estado psico-
l6gico. Por el contrario lo espantoso, lo horrible, lo monstruoso, son categorias estéticas
que contemplan determinados géneros artisticos. La nocién de categoria sostiene que haya
conciencia, elaboracién o reconocimiento de propiedades generales que puedan atribuirse
a cualquier cosa con una cierta constancia de estructura o modalidad, por ello el miedo
puede ser considerado una categoria mental o psicolégica y no estética, si es que entende-
mos por estética la clasificacion de lo bello. Sin embargo en la Scienza Nuova, Vico nos
legé una antropologia de la imaginacién donde relaciona el temor con sentimientos, emo-
ciones y hechos conectados con el arte pero no necesariamente ligados con lo bello. Y de
ahi surgi6 su enfrentamiento con el gusto estético de su época, refutando tanto la critica
dogmatica como la mundana y desarrollando un discurso reflexivo que encuentra hoy sus
raices en la aparicién del fefsmo como categoria estética y en la angustia de la actual cul-
tura de masas.

I
Ecos DEL PASADO

A menudo se establecen rigidas oposiciones en el gusto literario, de modo que una
clase de literatura excluye a otra. Del elogio a la descalificacién, los criticos literarios emi-
ten su criterio sobre escritores y pensadores, generando un maniqueismo estético que hasta
cierto punto juzga a los autores por sus afinidades estéticas, conformando con sus juicios
una dialéctica literaria de lo viejo frente a lo nuevo. Este fendmeno resulta inadmisible para
la critica actual pues la moderna teoria de la literatura sabe que es estéril hablar de una sola
literatura y que lo acertado es reconocer la existencia de diversos tipos en ella, tanto por su
génesis (novelas, cuentos, diarios, memorias), como por su formulacién (estilo trasparente
o directo, estilo conspicuo u opaco) y por su orientacion (esteticista o comprometida con la
realidad). Lo que no cabe por supuesto es hacer compatible la buena con la mala literatura
y para ello resulta imprescindible distinguir entre gusto y preferencias. Estas consideracio-
nes de maniqueismo estético, aunque intitiles, se reproducen de tanto en tanto en la historia
del arte y del pensamiento, sin embargo el escenario de tal confrontacién tuvo un momento
histérico crucial con antecedentes y consecuentes. Me refiero a la querelle des anciens et
modernes, a la supremacia de los modernos sobre los antiguos, a la derrota o victoria de
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unos sobre otros, que en condiciones a veces favorables y otras adversas, recopilaron las
propuestas estéticas que surgieron entonces del andlisis del fendmeno perturbador del arte.

Los antecedentes de este enfrentamiento los encontramos en la denominada “cuestion
homérica” que discurri6 sobre el origen de la Iliada y de la Odisea. En aquel pasado remo-
to se barajo la posibilidad de que Homero no fuese el autor de los dos poemas, sino sélo de
la Iliada e incluso se mantuvo la hipétesis de que ambas epopeyas no eran mas que frag-
mentos dispersos de varios autores, negando a veces la personalidad histdrica y real del
poeta. Ahora bien, la cuestion homérica tendria tres momentos histdricos destacables. En
primer lugar en la Antigiiedad griega con el enfrentamiento entre los corizontes (Jenén y
Helanico) y los bibliotecarios alejandrinos (Zenddoto de Efeso, Aristéfanes de Bizancio y
Aristarco de Samotracia). Posteriormente tras un gran salto en el tiempo, la polémica se
revivié en Francia y en Alemania en los siglos XVII y XVIII con D”Aubignac, Wood y
Wolf, sin olvidar por supuesto en Italia la contribucién del propio Vico al debate. Finalmente
durante los siglos XIX y XX se retomo la indagaciéon homérica de nuevo, entre los criticos
alemanes e ingleses, escindiéndose en dos corrientes antagénicas: la escuela analitica y la
escuela unitaria. Parece ser que los esfuerzos y energias que se invirtieron para establecer
tal polaridad, residieron basicamente en prodigar o no reconocimiento a la obra poética de
Homero. De hecho para Nicolini la cuestion homérica se desarrollé no como mera cuestion
filolégica sino como una legitima cuestion estética, en la que el punto clave a dilucidar con-
sistia en averiguar si Homero fue o no fue un gran poeta?.

En la Antigiiedad griega los corizontes mantuvieron que ambas epopeyas eran obras de
diferentes poetas, mientras que los alejandrinos sefialaron a Homero como el tnico creador
de los dos poemas. Al respecto Séneca en su Brevitae Vitae afirmaba la importancia que los
gramdticos griegos dieron al intento de dilucidar si la /liada y la Odisea fueron o no obra de
un mismo autor3. Tuvieron mayor eco y prevalecieron las opiniones de los bibliotecarios ale-
jandrinos pero ninguno de ellos quiso imputar algtin error poético a Homero, las posibles
incongruencias poéticas fueron atribuidas a la obra de recopiladores tardios como Solén y
Pisistrato. Excluyeron determinados versos que segtin ellos eran de imposible creaciéon homé-
rica a través de la atétesis. Los versos marcados variaron en cada critico, lo que nos hace pre-
guntarnos dénde residia el matiz condenatorio de aquellos pasajes. Los canones poéticos para
refutar ciertos versos no fueron sélo lingtiisticos, dependientes de formas verbales que ya no
se utilizaban, sino también de un matiz subjetivo como el que siguié Aristarco al eliminar
ciertos versos porque “consideraba que no estd bien que Agamenoén diga que prefiere a su
concubina que a su esposa”(I1.I,29-31) o porque es “ridiculo que a Aquiles le rechinen tanto
los dientes” ( I1.XIX, 365-368)*. El error estuvo en tratar de adaptar la obra homérica al ideal
de la obra literaria que los sabios alejandrinos tenian, pues las dudas de los criticos se gene-
raron e incrementaron al forzar un consenso de gusto desde su propia época.

En el Renacimiento italiano y francés los textos homéricos no fueron conocidos direc-
tamente. Habria que esperar a la segunda mitad del siglo XV para hablar de redescubri-
miento de Homero por una serie de emigrantes griegos como Teodoro Gaza, el cardenal
Besarion, Marco Musuro y Constantino y Jano Lescdris, sin olvidar a Manuel Crisolaras,
impulsor del helenismo en Occidente. Sin embargo no fueron todo alabanzas hacia el poeta
y su revaloracion top6 con varios escollos. Savoranola en el 1492 prevenia a los cristianos
contra los cldsicos por sus ideas paganas y en 1527 Marco Jer6nimo Vida en su Arte Poética
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establecia una comparacién entre Homero y Virgilio, dando mayor y mejor calidad artistica
a este ultimo. La misma linea critica siguieron Luis Vives en su De tradendis disciplinis,
Julio César Scaligero en su Poética publicada péstumamente en 1561, Beni en 1607 con su
Comparazione di Torqusato Tasso con Omero e Virgilio y Alessandro Tassoni con sus
Pensieri diversi aparecida en 1620. En Francia fueron admiradores de Homero, Rabelais y
Montaigne, pero la atmdsfera creada en Italia por los antihoméricos no tardaria en presen-
tarse. En febrero de 1635 el dramaturgo Boisrobert arremetié en la Academia con su dis-
curso Sur la défense du Thédtre contra aquel publico que preferia las obras cldsicas a las
suyas, de hecho atribufa su poca fortuna como actor teatral “a la gran veneration qu”on avait
pour les anciens”, considerando al mundo cldsico “comme des gens inspirés par le génie,
mais sans gofit et sans délicatesse . En 1668 René Rapin publicaba La comparaison entre
Virgile et Homére, sin embargo “la querelle des anciens et des modernes” habia quedado
abierta con la obra antihomérica de Desmarets Traité pour juger des poétes grecs, latins et
frangais, quien ademds en 1657 publicé Clovis, epopeya cristiana en la que rechazaba la uti-
lizacién de textos cldsicos por paganismo. En respuesta a Desmarets, Boileau vetaria el uso
de la religion cristiana en poesia tal como sefiala en su Art poétique. Destacan también como
adversarios del mundo cldsico Fontanelle con su Disgression sur les anciens et les moder-
nes (1688) y los hermanos Perrault, en especial Charles, quien el 27 de enero de 1687 leyo
en la Academia su poema Le siécle de Louis Le Grand. En oposicién a los detractores del
clasicismo poético surgiria una corriente opuesta, apologista ante todo de la poesia de
Homero. En esta trayectoria encontramos a Racine con su Remarques sur L’Odysée
d’Homere (1662), el anteriormente citado Boileau, Huet, Fenelon, Dacier y Madame Dacier.

Junto a la querelle, la cuestion homérica tomaba fuerza y resurgia como pretexto argu-
mentativo, a favor o en contra, en los juicios de gusto de la época. Francisco Hédelin, como
el abate D’ Aubignac, a instancias de Richelieu escribe sus Conjectures académiques ou dis-
sertation sur l'lliade, obra publicada en 1715. D’ Aubignac tuvo el convencimiento y el deli-
rio de haber sido mandado por Dios para regenerar tanto en Francia como en el mundo ente-
ro, el arte dramadtico®. La regla en la que fundaba el arte dramadtico era la razén tal como
expone en su Pratique du Théatre’. En las Conjetures mantuvo que la I/liada no poseia uni-
dad de accién y que no estaba basada en la razén, criterio por el que descart6 a Homero
como buen poeta, reduciéndolo como hiciera ya Boisrobert, a un mero ciego que cantaba
coplas canallescas en las esquinas (“aux canteurs des carrefours, dont les vers réjouissaint
la canaille”)3. Basandose en las dudas que existian sobre la persona de Homero, asi como en
la inexistencia de la escritura en la época en la que se le atribuye la creacién de los dos poe-
mas, admitié que el poeta no exitié nunca histéricamente. Los mismos argumentos aceptd
Robert Wood quien en su Essay on the original Genius and Writings of Homer, publicado
en 1767, negé la personalidad histérica del poeta y sefialé que la transmisién oral de los
poemas fue el origen de sus multiples transformaciones. Federico Augusto Wolf en su
Prolegomena ad Homerum, publicada en 1795, mantuvo que los dos poemas eran el pro-
ducto de diversos cantos recogidos por Pisistrato. Por lo general las razones que se adujeron
para no admitir la existencia histérica del poeta fueron exageradas e inciertas, ademds con
el descubrimiento del Minoico Lineal B, se sabe de la existencia de escritos anteriores al
1400 a.d.C. Sin embargo, la linea argumentativa de nuestro discurso no pretende situar desa-
cuerdos de juicio y crisis de gusto en la disyuntiva sobre si Homero fue un sujeto histérico
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real o si, por el contrario, no existié6 nunca como individuo y sus poemas fueron sélo el
resultado de la inventiva de todo un pueblo. Poco puede decirse mds de lo expuesto tan
magistralmente por Nicolini en el capitulo séptimo de sus Saggi Vichiani cuyo epigrafe (La
seminegazione dellla personalita storica di Omero) arroja claridad a la postura de Vico.
Baste sefialar por ahora que la figura de Homero, durante todo el XVIII, produjo el entu-
siasmo de la atraccion y el rechazo de la repulsion. En ambos casos el mérito estuvo en con-
centrar la fascinacion de aquellos criticos para quienes no les fue indiferente ni su poesia
sublime ni su excéntrica locura.

II
CONSENSO DE GUSTO

La dificultad por encontrar uniformidad de criterio y lograr consenso de gusto entre la
mayoria, procedia de la rigidez esquemadtica con la se etiquetaron las posturas: homeréfobos
unos, homerofilos otros. Conformarse a la verdad de un modelo universal o ceiiirse a los Iimi-
tes de un gusto particular, activé la eterna cuestion de la libertad en el arte. Para los homer6-
filos ésta sélo concurria cuando se abandonaba los modelos del XVIII, mientras que para los
homerdéfobos la libertad acontecia si cualquier trama podia encajarse en un canon. Ahora bien,
esta confrontacion de criterios nunca adolecid de indefinicion a nivel doctrinal, los contornos
sobre lo que se debia crear y esperar, decir y construir, no ofrecian confusién alguna para la
polaridad establecida entre las tendencias. El escenario donde se desarroll6 la disputa fue emi-
nentemente francés, sin embargo en Italia la contribucién de Vico al rescate y defensa de la
poética sublime de Homero, fue primordial y no tanto para su momento como para estudios
posteriores. Ya hemos sefialado que el dilema, del que también Vico participd, al apuntar en
sus Annotazioni alla Scienza Nuova prima, la posibilidad de que Homero no hubiese existido
como sujeto histérico y su obra fuese s6lo producto de la inventiva de la colectividad®, retie-
ne la importancia puntual de haber generado las investigaciones que permitieron una mayor
compresion de la posefa en general y de la poesia de Homero en particular'’, a la vez que pre-
sentaron el terreno donde mejor se han desarrollado los métodos de 1a filologia alejandrina, de
la del siglo XIX y XX, ademads de haber abierto el camino para una nueva poética!?. Este tilti-
mo punto concierne en especial a la teorfa poética expuesta por Vico en su Scienza Nuova. Los
defectos e imprecisiones de la poesia homérica que D’ Aubignac y los intelectualistas de la
época reprochaban y despreciaban en Homero, fueron elogiados y apreciados como exponen-
te de la sublimidad poética, gracias a la teoria estética que inauguraba basada en la imagina-
cién, la fantasia y los sentidos!3. Fue ésta en opinién de Croce la mayor originalidad de Vico,
la de reconocer en Homero una gran sabiduria poética y ninguna sabiduria reflexival*. Lo inve-
rosimil, lo sorprendente e incongruente de sus relatos muestra cémo la creatividad y geniali-
dad de Homero no participaba de la razén logica. S6lo desde tal perspectiva (y no desde la que
nos presenta la Poética scaligeriana) podia Homero despuntar como poeta sublime. Pero atin
podemos afadir mds, pues el discurso filoséfico que Vico nos legd sobre Homero, permiti6 el
nacimiento de la teorfa estética moderna al sefialar la autonomia de las artes frente a la filoso-
fia, de la fantasia e imaginacién frente a la razén. Curiosamente cuando en el siglo XIX la
cuestion homérica se debatia entre las escuelas analitica y unitaria, el logicismo antipoético de
la primera seria rechazado por la escuela unitaria, cuyo punto de partida fue puramente litera-
rio considerando la Iliada como poema antes que cualquier otra cosa'®. Por ello, explicita o
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implicitamente, Vico se mantuvo siempre presente en el debate de la cuestiéon homérica, aun-
que su olvido en éste como en otros dmbitos de reflexidn, se explique por la tendencia racio-
nalista que dominé la tradicién filoséfica occidental desde la época de Descartes y la
Tlustracion, hasta pasada la mitad del siglo XX!¢ y confirme la tesis de Lovejoy de que la repu-
tacién de un fil6sofo depende de la sintonia de sus ideas con el sentir de su generacion.

En todos los momentos histéricos que hemos destacado, en la Antigiiedad griega, en
el Renacimiento cuando el poeta fue enfrentado a Virgilio y en la querelle, 1a cuestion homé-
rica se redujo a una mera cuestion estética. En palabras de Nicolini:

“La indagacion filolégica en vez de ser un fin en s{ misma, era un simple medio
para resolver mejor la cuestion estética: para demostrar o bien que Homero no
fue mas que un mediocre recolector de mediocres cantos populares segtin los
homeré6fobos, o bien por el contrario, el padre y el principe de todos los subli-
mes poetas seglin Vico y Merian™"’.

En definitiva, durante la querelle apareci6 la controversia subjetivismo-objetivismo a
nivel estético: ;Las cosas son bellas en si mismas o lo son segiin cémo las perciba el sujeto?
El siglo XVIII se decanté por un subjetivismo poético'®. Corneille, Racine, Moliere o
Lamotte, respondian mejor a los gustos estéticos de la época que los cldsicos. El ptiblico
empezaba a cansarse de aquellas narraciones con alusiones a héroes griegos. En el fondo de
la querelle subyacia una reaccioén contra la épica barroca a la vez que se pedia una renova-
cion en los dramas y en las comedias que interesaran al auditorio de su tiempo. Por otra parte
los homerdfilos franceses del siglo XVIII desacreditaron las criticas de los homeréfos que
desconociendo el idioma de los cldsicos se atrevieron a comentarlos y a descalificarlos!. Sin
embargo, no olvidemos que, mds que un dilema filolégico, se trat6 en todo momento de un
debate centrado en la sensibilidad de la época que calificaba de atentado al buen gusto todo
lo que estuviera fuera de la moda.

En el siglo XIX la escuela analitica (Hermann, Grote, Murray, Fick, Jebb, Leaf, Cauer,
Kirchhoff, Wilamowitz) reconocié que las miiltiples imprecisiones y errores lingiiisticos, esti-
listicos y culturales, que se observaban en la Iliada y en la Odisea, se debian a que las dos
obras habrian sido escritas por diversos poetas, resucitando de este modo la teoria de los cori-
zontes, o también a que eran el fruto de las mds variadas interpolaciones, admitiendo entonces
la hipotésis de los bibliotecarios alejandrinos. Pero la escuela unitaria (Roth, Miilder, Milman,
Parry, Lord, Notopoulos) que cobré mayor éxito a finales del XIX y que predominé en el XX,
consider6 ambos poemas desde una orientacion estética ante todo. Los defectos lingiiisticos
que se le atribuyeron no fueron tales, sino sélo una modalidad de expresién poética condicio-
nada por ser un tipo especial de poesia pues ambas epopeyas fueron creadas para ser recitadas
o cantadas pero no leidas. A la escuela unitaria se le debe el haber establecido la idea de la
existencia de un poeta llamado Homero que llegé a la culminacién de la épica tradicional pri-
mitiva. La revalorizacién de Homero iniciada en el siglo XVIII por los homerdfilos franceses
al igual que por pensadores como Vico y Merian, tuvo sus continuadores en la escuela unita-
ria. Y aunque se ha dicho que la cuestion homérica convirtié una legitima cuestion estética en
una ilegitima cuestion filologica®, permitié llegar a nuevas conclusiones sobre el lenguaje
poético y la incuestionable posicién de Homero dentro de los geniales talentos de la épica tra-
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dicional. Y en todo ello fue crucial la postura reflexiva de Vico que en su Scienza Nuova aund
filologia y filosofia y encarné la génesis de la estética en la sabiduria poética de las naciones.
Vico no sélo se opuso a la historia de los fildsofos sino también a la de los historiadores que
no tuvieron en cuenta la autoexaltacion de las naciones que hacen que su historia sea ilustre
incluido su propio origen. A todos aquellos que trataron al hombre primitivo como un ser
culto, Vico les ofrecid una visién menos arrogante y les record6 que sélo tenian capacidad para
representarse el mundo con recursos poéticos antropomorficos y tropos como la metéfora, la
metonimia o la sinecdoque. En palabras suyas: “Los primeros sabios fueron los poetas tedlo-
g0s, y que la naturaleza de las cosas que han nacido o han sido hechas tienen origenes grose-
ros, asi y no de otro modo deben considerarse los origenes de la sabiduria poética™!. La per-
sistencia de Vico en situar el maximo valor de la poesia en la sublimidad y no en la belleza, es
la tesis que sugiero retener para abordar la siguiente comparacién entre el filésofo napolitano
y el contexto estético francés de finales del XVII y mediados del X VIII.

I
SUBLIMIDAD Y BELLEZA

Gran parte del sometimiento de la imaginacion a los dictados de la razén dependié de la
difusién y éxito que a principios del siglo XVII tuvo el tratado Sobre lo sublime (Peri hypsous)
atribuido a Pseudo Longino. En él la sublimidad aparecia unida a la eminencia y excelencia del
lenguaje. La grandeza de 4nimo y el entusiasmo y pasién que la mente creativa desplegaba en
lo sublime, superaba las reglas de estilo pero no por ello la sublimidad estaba exenta de reglas
o era incapaz de exhibir normas. De hecho el autor de este tratado helenistico, al analizar las
fuentes naturales y artificiales de la sublimidad (aprehensién de grandes pensamientos, pasion,
figuras lingiifsticas, diccién y composicién) descubrié diversas reglas??. Por ello cuando en
1674 Boileau tradujo este escrito, apenas se aparté de las lineas rectoras de Longino. Seria
Burke, algo mds tarde, quien en su Philosophical Enquiry into the Origin of Our Ideas of the
Sublime and Beautiful(1756), darfa una interpretacion novedosa de lo sublime al no ligarlo tni-
camente a la grandeza y al admitir que si bien la belleza provocaba deleite, lo sublime engen-
draba un temor deleitable susceptible de producir una emotiva elaboracion estética3. También
Kant en su Beobachtungen iiber das Gefiihl des Schonen und Erhaben (1764) mantuvo ideas
cercanas a Burke, si lo bello es finito, acabado, mensurable, por contraste lo sublime posee un
cardcter infinito, inacabado e inconmensurable. Para ambos lo sublime siempre debe ser gran-
de y simple, lo bello pequefio y adornado, los objetos sublimes son vastos, los objetos hermo-
sos leves y delicados. Destacamos no obstante que la diferencia mayor entre Burke y Kant reca-
y6 en el sentimiento de temor o terror que Burke considerada propio y especifico de la expe-
riencia estética de lo sublime, mientras que para Kant un individuo subyugado por el terror
nunca podria juzgar sobre lo sublime. Pero no fue sé6lo Burke quien revolucioné el concepto
de lo sublime longiniano, a Vico le cabe haber planteado una interpretaciéon atin mds original,
pues en la Scienza Nuova el concepto de lo sublime aparece como una categoria estética basi-
ca que por primera vez estd basada en principios filogenéticos e histérico-antropolégicos.

Por otra parte la habilidad para escindir en Homero lo poético de 1o no poético y la
sublimidad de la belleza, hizo que Vico se distanciara tanto de la critica mundana como dog-
matica del contexto francés del XVII y XVIII. En la antropologia filoséfica que propuso, la
filogénesis reproducia la ontogénesis, y por este motivo la fuerza expresiva de las primeras
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naciones gentiles era equiparable al ingenio y espontaneidad de la infancia. La poesia subli-
me, siempre segiin Vico, no se puede aprender por ningin arte, no nace de un estilo elevado
ni grandilocuente, es mds bien una peculiaridad expresiva de los seres humanos primitivos
que en sus origenes fueron poetas por necesidad natural. En aquella actitud primigenia por
intentar conocer, explicar y dar razones de lo que acontecia desde la intensidad emotiva y la
grandeza de inspiracion, residird lo sublime. Si de verdad queremos escribir una un buen
poema mas que constrefiirnos en seguir canones establecidos, tendriamos que sentir la poten-
cia evocativa de los eventos vitales con la espontaneidad y asombro de la infancia:

“Resulta que por defecto de raciocinio humano la poesia nacié tan sublime que
ni para las filosofias que llegaron después, ni incluso para las mismas artes poé-
ticas y criticas, no apareci otra mayor sino siquiera similar, de aqui el privile-
gio por el cual Homero es el principe de todos los poetas sublimes [...] Por este
descubrimiento de los principios de la poesia se desvanece la opinion de la sabi-
durfa inalcanzable de los antiguos [...] se mostrard que son importunos todos los
sentidos misticos de altisima filosofia dados por los doctos a las fabulas griegas
y a los jeroglificos egipcios, cuanto naturales aparecerdn los significados histo-
ricos que aquéllas y éstos deben contener”?.

Es asi como Vico centra la sublimidad en una fase primordial de la humanidad consi-
derandola una de las principales caracteristicas expresivas y cognitivas de los seres humanos
primitivos. En cuanto a la veracidad de la metafisica poética, no hay duda, no es una impos-
tura, es igual de verdadera que la metafisica de los fildsofos, aunque si bien estos dltimos
descubren las cualidades eternas mediante el raciocinio, los poetas las traducen en su crea-
ciones de la manera en la que su esquema cognitivo les permitia: “Los hombres primero sien-
ten sin advertir, después advierten con dnimo perturbado y conmovido, finalmente reflexio-
nan con mente pura”?. Es por ello que Vico considera que lo sublime constituye la expre-
sién mas adecuada de este dnimo turbado, que se expresa por medio de imdgenes corpdreas
y fantédsticas, subrayando la creatividad, la originalidad y la autonomia de la poesia con res-
pecto a la razoén, siendo ademads la forma directa de la expresion colectiva y compartida de
nuestros remotos antepasados. Mito y poesia se identifican. Los mitos son vera narratio, no
corresponden a la prehistoria del logos sino que son en si mismos un saber accesible y des-
cifrable a través de las imdgenes que contienen. El discurso poético es logos porque asenta-
do en la representacién contradictoria de los datos de los sentidos, los organiza comprensi-
vamente mediante la fantasia y la imaginacion. Asi pues, la poesia se vale de mitos para ofre-
cernos la verdad y en ellos se halla la mejor expresion de lo universal. Por ello el mdximo
valor de la poesia para Vico serd la sublimidad y no la belleza, tesis que de manera recurrente
le enfrentard y separard del contexto estético francés. Si la critica neocldsica infravaloraba a
Homero y a Dante, Vico por el contrario enfatizaba que el refinamiento del gusto debilitaba
el vigor poético. Por este motivo, Homero y Dante fueron como se lee en la Scienza Nuova
los poetas que mejor concentraron la potencialidad fantéstica de la poesia primitiva?® en clara
oposicion al gusto academicista y refinado de los poetas del siglo XVII.

v
MIMESIS E INGENIO

La existencia de dos poéticas opuestas, a las que se aplicaron unos y otros tanto en fer-
vor como en desprestigio, reflejo el clima cultural de aquellos siglos. Pero a partir de la
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segunda mitad del siglo XVII y durante el XVIII, bajo el triunfo de un subjetivismo estéti-
co, se potenci6 el desarrollo de una corriente de critica mundana que progresivamente iba a
ir ganando terreno a la critica dogmadtica. Analicémoslas separadamente, comenzado antes
por la critica dogmatica porque cronolégicamente constituyé el universo de referencia desde
el que se formo por contraste y oposicién el paradigma de la critica mundana. Como se sabe,
la critica dogmatica entendia que la belleza se refiere necesariamente a un modelo al que se
compara con las cualidades del objeto, de ahi que la clave para enjuiciar las obras fuera la
regla inflexible que procedia del canon establecido. Los estudios literarios del XVIII pro-
pulsaron una critica dogmatica fundada en la adopcién de un conjunto de axiomas estéticos
que constituian el nicleo del neoclasicismo y con ello la critica sometia el andlisis de la obra
literaria al criterio de respeto basado en la belleza intemporal, eliminando cualquier pers-
pectiva histérica. El modelo de referencia era el de la Antigiiedad, establecido en la Poética
de Aristoteles que segiin Chapelain era considerada “la mds correcta y sélida doctrina, fun-
dada en la autoridad de Aristételes o, mejor dicho, en la autoridad de la razén”?’. En esta
cita queda patente la identificacion entre antigiiedad y racionalidad de la que participaba la
critica dogmatica, no olvidemos que en esta corriente critica cuando se habla de razén, se
estd entendiendo las reglas de la Poética que, en el contexto discursivo que nos ocupa, van
a considerarse normativas. El modelo se imponia al ptiblico y lo bello lo era por cumplir las
reglas y estar avalado por los expertos, si agradaba o no, era una cuestion irrelevante. De
nuevo en palabras de Chapelain:

“En la musica y en la pintura no decimos que todo es bueno, aunque las obras
gusten a cualquiera, a no ser que se observen todas las reglas de estas artes y
hasta los expertos, como verdaderos jueces, no confirmen con su aprobacién
aquello que la gente acepta™?.

De este modo, lo natural era construir el ideal de la naturaleza seleccionada por la
razén, para corregir sus fallos e intensificar sus cualidades.

Esta modalidad de critica, la dogmatica, emite juicios de valor inapelables caracteri-
zados por: a) Objetividad. La habilidad del artista estd sujeta a reglas, éstas son infalibles y
el sujeto en ningun caso tiene la dltima palabra sobre lo adecuado en el gusto estético. b)
Legislacion. Se busca contrastar cada obra con las leyes que las reglas proporcionan y a su
vez, los enjuiciamientos aspiran a instaurarse como leyes. ¢) Dogmatismo o sometimiento
al principio de autoridad de los cdnones estéticos. d) Racionalidad o capacidad para expli-
car porqué se enjuicia de un modo y no de otro, es mas, todo aquello que no esté conforme
a la razoén, provocard disgusto y serd denigrado®. Y e) Moralidad pues la pedagogia estda
presente en todo el proceso y constantemente se emiten juicios de valor, unificando lo bello
con lo bueno, rememorando el paradigma platénico de la identidad entre ética y estética.
Vico dista mucho de este panorama critico, poético y filoséfico, resulta imposible incluirle
en esta corriente pues su andlisis contempla las formas poéticas y el nacimiento del arte de
manera diacrénica, sometido al devenir histdrico, ajeno por tanto a reglas fijas o a cdnones
de ningtn tipo.

Ademds, si la funcién de la mitologia y de la poesia, era la de trasmitir las experien-
cias y ofrecer un marco comprensivo a las mismas, el arte no podia tener como valor pri-
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mordial la mimesis. Es cierto que en la Scienza nuova 1744 Vico afirmard que “las artes no
son sino imitaciones de la naturaleza”. De hecho, la poesia, el arte, entendido como imita-
cion de la Naturaleza no le era ajeno a la tradicién poética aristotélica’!, sin embargo no
parece ser que la teoria estética de la SNS se centrara en el cardcter mimético de las artes.
Aristételes, por el contrario, situd la mimesis en la habilidad de narrar, emular y representar
ficciones en la tragedia, pero en el XVIII la acepcion de la imitacién como una mera y pasi-
va reproduccidn de lo natural, se cuestion6 al considerarse la poesia expresion fantastica del
ingenio que recrea y no sé6lo copia lo real. Por ello Sforza Pallavicino, sefialé que imitar e
inventar no son polos opuestos o excluyentes, que el poeta es imitador e inventor al mismo
tiempo, que la poesia “es una imitaciéon que mide las palabras con el fin de producir delei-
te”32. Vico recoge esta perspectiva al hacer surgir de la creacién poética los caracteres fan-
tasticos universales. Por ello imitar no es copiar o calcar lo real, sino expresion fantdstica,
invencion representacion ingeniosa.

Si para Aristoételes la imitacion es una funcién natural innata en el ser humano3, para
Vico es una actitud propia de la infancia* y de esta forma, al acercar el microcosmos de la
ontogénesis al de la filogénesis, convirti6 la imitacién en la capacidad primigenia, cognitiva
y expresiva, de aquellas primeras civilizaciones que tuvieron que imaginar, inventar, repre-
sentar, orientar y esclarecer la vida humana. Resulta obvia la funcién hermenéutica de aque-
llas primeras producciones poéticas, pues no fueron mas que la consecuencia légica de la
condicién propia del poeta. El ser humano estd en el mundo como un intérprete, como alguien
situado ante un conjunto de signos a los que les busca sentido y en los inicios de la filogéne-
sis, aquellos seres primitivos, fueron los primeros hermeneutas que descifraron cotidiana-
mente el sentido de su vida en el libro de la Naturaleza. Vico otorgé capacidad cognitiva a la
categoria estética de lo sublime y traté al poeta de instrumento revelador de la verdad, su esté-
tica se decant6 mds por el ingenio que por la mimesis, por lo sublime en detrimento de la
armonia en la belleza. Y tales apreciaciones no caben dentro del universo referencial de la
critica dogmatica, asi pues, los principios estéticos que se exponen en la Scienza Nuova no
pertenecen a esta corriente pero ;y a la opuesta? ; El mero hecho de no ser dogmadtico nos per-
mite encajar a Vico en la critica mundana? Podemos adelantar ya una respuesta negativa.

\Y%
LA SENSIBILIDAD DE LA EPOCA
La critica mundana entendia lo natural como el modelo social y con ello permitia un
control social respecto a las cualidades del objeto y de las preferencias estéticas. Ahora bien,
este condicionamiento externo no impedia que lo natural se entendiera como algo indivi-
dual, inmediato. De Méré, tal vez el mds radical de esta corriente, sostendrd que:

“Las reglas causan rechazo, por lo general en todo el mundo. Y podemos dar
dos razones para ello. Una es que tenemos un fuerte sentimiento de libertad,
dificil de deshacernos de €l. Otra es que, de ordinario, nada mds nos gusta aque-
llo que nos parece natural. Y las reglas, ciertamente, no lo son”3.

Asti, pues, De Méré traslado a la estética el sentir del siglo XVII de vivir sin someter-
se a ninguna clase de directrices, imposiciones, ni restricciones, y por el contrario valord
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positivamente guiarse por los impulsos, necesidades, gustos y pareceres personales. De esta
forma los juicios emitidos por la critica mundana se caracterizaron por la formacion del jui-
cio personal, el refinamiento del gusto, la praxis y experiencia estética (es decir y siempre
seglin De Méré, por hacer las obras de arte de forma “sentida”, en clara oposicion a reali-
zarlas “por” arte), la “frecuentacion” del mundo para averiguar los efectos que se causan en
publico y la capacidad por atender las obras en su valor intrinseco, ajenas a reglas externas
que coarten la sensibilidad y la creatividad del artista. Como puede apreciarse en esta breve
sintesis de la critica mundana, Vico coincidirfa en parte con algunos de sus supuestos pero
con otros estaria claramente en desacuerdo.

Podemos aventurarnos a admitir que si la poesia fue originariamente el sentir comtn
del pueblo, esto seria compatible con el criterio de que una obra de arte debe enjuiciarse
seglin el gusto del publico pues de ese modo muestra mejor las caracteristicas de la socie-
dad del momento. Desde esta coyuntura histdrica, conoceriamos mejor el contexto francés
del XVII y del XVIII si se aplicara la critica mundana en lugar de la dogmatica. Por otro
lado, la ausencia de reglas externas, también seria un rasgo bien visto por Vico, ya que dado
el devenir histérico, es comprensible y preferible que el lenguaje vaya cambiando y desa-
rrollandose a medida que cambian las situaciones y las necesidades humanas. Lo que Vico
no aceptaria tan facilmente es el ambiente elitista de los Salones. La critica mundana se cen-
traba tanto en su contexto que llegaba a despreciar las épocas pasadas. El mito del progreso
estaba tan enraizado en la Ilustracidn, que cualquier tiempo futuro siempre era mejor que el
pasado y por ello cualquier referencia a la tradicién era anulada. Por el contrario Vico otor-
g6 un gran valor al pasado, a la formacién histérica y humanistica que ofrecian los autores
clasicos. Al entender los criticos mundanos que todo lo antiguo se asociaba a sus enemigos
dogmaticos, cerraron la puerta al aprendizaje que ofrecia la historia. Fue Vico quien preci-
samente lo reabri6 y lo hizo porque consider6 su época como un eslabén mds de los corsi 'y
ricorsi que la historia universal sufria, sin embargo los criticos mundanos tuvieron la sen-
sacion y la conviccién de estar viviendo el culmen de ésta. Podriamos concluir diciendo que
con la relacién que Vico establece entre filologia, historia y poética, la Scienza Nuova seon-
da hubiera podido constituirse en un nuevo instrumento de andlisis e investigacion literaria,
capaz de aproximarse al contexto francés con mayor propiedad que lo hicieron la propia cri-
tica dogmadtica o mundana, impregnadas de un racionalismo exacerbado que les impidi6 la
perspectiva histdrica del gusto.

Es cierto que Vico concedié gran importancia a la naturaleza humana y consideré que
las instituciones sociales servian en esencia para descubrir las potencialidades del ser huma-
no, pero la critica mundana puso tanto énfasis en el modelo social, en el refinamiento del
gusto de su tiempo, que ahogd lo universal del ser humano en pos de lo concreto de una con-
figuracion social dada. Y también hay que subrayar que la primacia del gusto en la critica
mundana no suponia descubrimiento de verdad, que una produccién artistica agradara y
encajara con el sentir social y sus costumbres, no implicaba necesariamente que su valor
fuera hermenéutico, sobre todo porque no se reclamaba a s{ misma como portadora de inte-
ligibilidad. Una cosa es gustar y otra muy diferente es formar, no tiene porqué ser incom-
patible lo uno con lo otro, pero no parece ser que fuera un ideal de la critica mundana.
Recordemos que, por el contrario, para Vico el mero esteticismo no tiene cabida en su meta-
fisica poética:
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“Hay tres tareas que debe hacer la gran poesia, esto es, hallar fabulas sublimes
adecuadas al entendimiento popular, y que conmuevan en exceso, para conse-
guir el fin que ella se ha propuesto, de ensefiar al vulgo a obrar virtuosamente,
como ellos se lo ensefiaron a si mismos’3¢.

Asti, pues, a pesar de estar s6lo algo mas préximo a la critica mundana, no se le puede
identificar con ella. Vico, al considerar la poesia como clave fundamental de la estructura
psicoldgica de la humanidad en sus albores e inicios, sobrepasé en gran medida las cuestio-
nes estéticas que planteaba la guerelle tanto para los criticos dogmaticos como los munda-
nos. De haberse seguido el esbozo y planteamiento presentado por el filésofo napolitano, la
poesia pudo haber sido una via legitima de conocimiento para el sujeto histérico de aquella
época, que fue la que le toc6 vivir al propio la Vico, y pudo haberse convertido en la herra-
mienta hermenéutica de las producciones humanas, entre ellas las artisticas. Pero la sensi-
bilidad de la época situé el debate en cuestiones de gusto que primaron la armonia y la sime-
tria de lo bello frente a lo sublime y fue asi cdmo se desaprovecho el procedimiento critico
y el método hermenéutico que, al margen de toda escuela estética del momento, obedecien-
do sobre todo a la exigencia de trasmitir la visién del mundo de lo humano, ofrecia la
Scienza Nuova.

VI
CLAVE INTERPRETATIVA

Acceder a la literatura universal y penetrar a la vez en la clave interpretativa de algu-
nos poemas, sélo es posible si existe una cierta correspondencia entre la grandeza del texto
y su comentarista. Y en Vico la hubo, profundo conocedor de Homero y de la cultura clasi-
ca, avido lector de Dante, hizo algo mds que expresar su opinidn sobre sus poetas predilec-
tos. De hecho la figura y la obra poética de Dante le servirdn no sé6lo para justificar su teo-
ria de la “barbarie ricorsa” sino también para seguir ensalzando la sublimidad poética. De la
figura de Dante se han hecho diversas lecturas, ddndose distintas interpretaciones del signi-
ficado de la Divina Commedia. Quizés, antes que nada, habria que recordar el sentido que
el propio poeta le concedia al declarar, en la Carta que dirige a Can Grande della Scala, que
su pretension era la de plasmar poéticamente la doctrina escoldstica. El Trecento mantuvo
tal consideracién y entendié la Commedia bajo el significado moral que ofrecia la contem-
placién de las postrimerias que aguardarian a los hombres segtin la vida que hubieran lle-
vado. Esta lectura fue la propuesta por el propio hijo del poeta, Iacopo Alighieri, por Bruni,
por F. Da Buti y sobre todo por Boccacio.

Como se sabe, entre 1725 y 1728 Vico redacté cuatro cartas a sus conocidos Gerardo
degli Angioli, el abate Esperti, el jesuita francés De Vitry y Francesco Saverio Esteban,
donde exponia sus convicciones sobre la indole de la auténtica poesia, sobre la figura y la
obra poética de Dante y sobre las condiciones en las que el cartesianismo habia sumido el
estudio de las humanidades en Europa. En 1729, volveria sobre Dante en su Prefazione a un
commento della “Divina Commedia” y en 1732 publicaba De mente heroica donde compa-
raba la libertad de la inventiva y de la creatividad de la mente humana con el poder creati-
vo divino. En la Scienza Nuova seconda atribuye a Dante el titulo de “toscano Omero” y
precisamente desde la similitud y comparacién que establece entre ambos poetas, promue-
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ve un enfoque tan novedoso y original que lo convertiria en uno de los anticipadores de la
moderna critica dantesca. Es cierto que las obras de Dante mantienen el sentir medieval, la
Vita Nuova obra poética en la que impone la denominacién de un nuevo estilo de poesia que
se conoceria como “dolce stil nuovo” narra el encuentro, el enamoramiento y la idealizacién
de Beatrice, transformdndola en la “donna” metafisica de la salvadora gracia divina, el
Convivio, redactado ya en el exilio, es una obra de inquietud ético-politica, como lo es su
tratado De monarchia, y finalmente con la Divina Commedia, expresa poéticamente la teo-
logfa escolastica, apelando e incorporando la antigiiedad cldsica a través de la figura de
Virgilio que acompafia al poeta florentino en su viaje por el Infierno, el Purgatorio y el
Paraiso. Pero si Vico conect6 el andlisis dantesco a la cultura y a la civilizacién medieval
fue porque pretendia, a partir de los canones historiograficos que €l mismo habia propues-
to, dar cuenta de la nueva barbarie retornada. La figura y la obra de Dante serian de gran
importancia para el esclarecimiento de su doctrina sobre los “ricorsi” de la historia, tal como
la expuso en el libro V de la Scienza Nuova seconda, alli admitié que las experiencias socia-
les, juridicas y politicas de los primeros siglos de la historia grecorromana se repetian en la
sociedad medieval, entendida ésta como nueva barbarie. Esta barbarie retornada acontecia
no sélo a nivel politico o juridico, al ser una época en la que predominaban los latrocinios,
la esclavitud, las penas crueles de un derecho represivo, sino que se producia también en la
desmesurada fantasfa de los artistas y es desde este punto de vista, desde el que Homero
retorné en la figura de Dante¥’. La importancia de la obra dantesca es tan grande en la teo-
ria de los “ricorsi” que se ha dicho que si Dante no hubiese existido, Vico hubiera tenido que
inventarlo. Mientras que la historia de Roma era afin a los primeros siglos del Medioevo,
Homero reaparecia en la figura de Dante, en esta vision de épocas histdricas retornadas, se
insiste mds en un cotejo o comparacién entre ellas, que en una literal repeticion de las mis-
mas. Detrds del corromperse de la razén, de una nueva barbarie que surgiria al final del
“corso” de la civilizacion, regresaran los tiempos primitivos, y aunque este retorno no posea
ya la inmediatez y la espontaneidad de la barbarie de la edad de los sentidos y de la fanta-
sfa, supondrd la decadencia de la razén y la apertura de un nuevo ciclo de barbarie.

Si Dante fue un gran poeta no lo fue a pesar del momento histérico en el que vivio,
sino precisamente por vivir en aquella edad barbara retornada. Es cierto que Florencia se
debatia en aquel tiempo en luchas y pasiones asesinas, pero tales luchas no fueron un obs-
taculo a la poesia de la Divina Commedia, sino mds bien el sustrato necesario para que
naciera tal poesia®®. Nada mds ajeno al poeta auténtico, segiin Vico, que gozar de un repo-
sado ocio literario tal como pretendia la concepcién humanista de la poesia. Vico elogiaba
a Homero y a Dante, al mismo tiempo que se entristecia por la desaparicién en su época del
auténtico espiritu poético que acontecia a consecuencia del cartesianismo. El momento cul-
tural en el vivié Vico no fue capaz de generar grandes poetas pues éstos sélo aparecen, segtin
sus propias tesis, en las épocas en las que la sabiduria predominante es una sabiduria sensi-
tiva mds que razonada®. Por ello el gusto literario de los contemporaneos de Vico se halla-
ba distante de la predileccion por Dante u Homero y a contracorriente el filésofo napolita-
no, ensalz6 todo aquello que resultaba extrafio a la restauracién clasicista. En diciembre de
1725 escribia a Gerardo degli Angioli contdndole aquello que él consideraba y valoraba
como la auténtica poesia del siguiente modo: “Ella ¢ venuta a’tempi d’una sapienza [...] della
miglior poesia, la qualle non sa spiegarsi che per trasporti, fa sua regola il giudizio de’sensi
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ed imita e pingue al vivo le cose, i costumi, gli afetti con fortamente immaginarli e quindi
vivamente sentirli”’#!. Dante y Homero cumplian aquellas caracteristicas que otorgaban
valor poético a la produccién artistica. Los defectos de precision y de estilo de tales poetas,
eran valorados por el autor de la Scienza Nuova como ejemplo de gran sublimidad poética
oponiéndose de este modo a las fantasias delicadas de sus coetdneos para quienes la violen-
cia emotiva les parecia inculta y dspera.

Vico vio numerosos puntos de contacto entre la lliada y la Odisea y el Purgartorio'y
el Paradiso. La conexién la establecié en el “colerico ingegno” y la grandeza de la “fanta-
sia” que ambos poetas desplegaron en su obra literaria*>. En su opinién la poesia muestra
una gran incompatibilidad con la filosoffa, sumerge la mente en la infancia y asume como
regla el juicio de los sentidos. La grandeza de la sabiduria homérica residia en su pobreza
intelectual y en su desbordante mentalidad fantdstica. No puede conciliarse ser un gran fil6-
sofo y un gran poeta al mismo tiempo, no se pueden construir a la vez pensamientos abs-
tractos e imagenes “corpulentas”, “vigorosas”, en definitiva, es imposible tener el dnimo
infantil y especular a la vez sobre moral y teologia. Precisamente en la Scienza Nuova prima
reconocia Vico que los limites de Dante habian sido el latin y la escoldstica, es decir, si
Dante “no hubiera sabido ni escoldstica ni latin, hubiera sido mayor poeta”3. Palabras que,
seguin Rossi, expresaban por primer vez la admiracién hacia Dante que mds tarde llegaria a
desembocar en la estética del romanticismo*. Dante como el “Homero retornado”, como un
barbaro y pasional cantor de heroismo retornado, adquiere su grandeza no de su filosofia ni
de las alegorfa de su teologia, sino por su psicologia de poeta divino. La Edad Media no era
mds que un “recurso’ providencial, una vuelta a la mentalidad, a la psicologia de los primi-
tivos pueblos heroicos, en este sentido Vico deploraba que Dante hubiese sido tan docto,
pues sus conocimientos teoldgicos y filosdficos eran aspectos hostiles al sentimiento como
fuente de vigor poético*S. La capacidad para distinguir aquello que es poético de lo que no
lo es en el poema, el haber escindido dos dmbitos en el seno de la poesia de Dante (el filo-
s6fico y el propiamente poético) es precisamente donde reside el mérito de Vico*. Esa opo-
sicién entre metafisica y poesia, exponia su distanciamiento hacia el gusto y el pensamien-
to de sus contemporaneos. Mientras Gravina y Muratori elogiaban a Dante por ser un gran
fil6sofo, Vico trataba de separar la poesia de la doctrina, reconociendo la excelencia poéti-
ca de la Commedia en los elementos poéticos que aparecian en ella, no en los conceptos del
autor. Tomaba como elementos antipoéticos aquellos que otros admiraban, en virtud de una
concepcién de la poesia que la consideraba como expresiéon inmediata de la infancia de la
humanidad y no por el fin pedagégico moral que tuviera. La critica neocldsica, como hemos
visto, infravaloraba a Dante y a Homero, mientras que Vico, rechazando el refinamiento del
gusto por debilitar el vigor poético, fue pionero de la critica dantesca que surgiria en los
siglos XIX y XX .

VII
CRritICA Y ESTETICA
Llamamos critica al conjunto de reflexiones sobre el valor de los criterios con los que
apreciamos y enjuiciamos las tendencias artisticas. Y conocemos por estética el conjunto de
consideraciones generales y globales sobre la percepcion y estimacion de la belleza tanto de
la Naturaleza como de una obra de arte. Precisamente Vico tenfa, como ha demostrado

266 Cuadernos sobre Vico 13-14 (2001-2002)



La Scienza nuova y el gusto estético

Croce, la experiencia estética que le faltaba a todos los criticos del XVII. Esa experiencia le
permitia dilucidar el problema de la poesia como “forma histérica de la humanidad” y le
autorizaba a liberarla de los limites que el racionalismo cartesiano le habia impuesto. Fubini
reconoce que a Vico le falté “la suerte de vivir en una edad en la que se hubiese difundido
el gusto por las obras de poesia, aquel gusto que suele preceder y acompaifiar a las creacio-
nes del arte””. Los criticos del Settecento, continia Fubini, carecieron de una experiencia
estética vasta y profunda que les permitiera llevar a cabo una doctrina estética verdadera-
mente innovadora, sin embargo Vico enfrentdndose a Gravina y Muratori, llegaba a la ver-
dad intrinseca de la poesia sefialando sus caracteristicas propias, acercandose a un estudio
de la poesia ajeno a las clasificaciones de los retdricos, ubicandola no en una u otra deter-
minada obra literaria, sino en la mente humana como categoria antropoldgica*®. La sustan-
cial unidad entre la poesia del poema dantesco y la del mundo primitivo, supuso un nuevo
viraje de la critica literaria que mds tarde apareceria en Torti y Foscolo. Torti considerd a
principios del siglo XIX en su Prospetto del Parnaso italiano (1806) que lo defectuoso en
el arte no venia por un exceso de fantasia desordenada sino mds bien por falta o ausencia de
ella, y ademads contrapuso los vuelos fantdsticos de los poetas primitivos a los puros juegos
intelectuales de los poetas del siglo XVI. También Foscolo recogia las ideas de Vico sobre
Dante y Homero, pues el elogio de la poesia primitiva le llevé continuamente a comparar
dos categorias de poetas: los poetas primitivos y los poetas de gusto refinado.

Para Fubini, Vico fue el “mads valido subversor de la poética cldsica™® y de este modo,
asestando un golpe mortal a los preceptos de la poética cldsica, adelanté el camino que los
estudios histdrico-filoldgicos y estéticos tendrian en el siglo XIX. Pero la tarea del filésofo
napolitano, también en opinién de Fubini, no fue la de realizar una exhaustiva critica litera-
ria, sino la de desarrollar la evolucién de las naciones y la formacién de las categorias cog-
nitivas de las edades humanas. Y es cierto que Vico no se ocupa de la critica dantesca y
homérica “stricto sensu” porque su finalidad fue basicamente la de alcanzar “il corso che
Jfanno le nazioni” en su formacion y desarrollo, no obstante sus ideas conformarian un papel
importante en el corpus tedérico de la nueva critica literaria. Por ello podemos concluir que
si bien Vico no llevé a cabo una labor exclusivamente de critica literaria, sin embargo es
autor de una critica histdrico-estética que serviria para explicar el vigor poético de figuras
como Homero, Dante y Shakespeare. El peso argumentativo de las intuiciones estéticas de
Vico fue determinante, a finales del XIX. Croce seguid esa linea tedrica al rechazar los pre-
ceptos y los imperativos que pretendian regular la actividad creativa del poeta. En el siglo
XX, T.S. Eliot recibié la influencia de Dante, a quien se sabe considerd el autor del mayor
poema del mundo pero también participé del movimiento critico literario que surgi6 a par-
tir de los afios treinta en Estados Unidos: el new criticism®. Hulme, I.A., Richards y T.S
Eliot influyeron en aquella nueva concepcién de la critica literaria que reaccionaba contra la
erudicién académica y el impresionismo imperante entre los criticos literarios. Eliot enten-
derd la obra literaria como una estructura auténoma de cuya significacion y caracteres debe
de ocuparse el critico. Los elementos biograficos, las indagaciones histdricas sobre las fuen-
tes utilizadas no contribuyen a dilucidar el valor estético inmanente de la obra literarias!. La
condena de una critica literaria regida por preocupaciones extraliterarias, puede extraerse ya
de la escision que Vico efectud entre poesia y doctrina en el andlisis de la obra dantesca. El
new criticism, como el formalismo ruso y el estructuralismo checo, impuso la atencién del
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critico sobre la obra y no sobre la biografia del autor, subyaciendo siempre la idea de la obra
literaria como estructura verbal auténoma. La obra literaria expresa una determinada expe-
riencia de la vida y el escritor utiliza en la creacion de la “vida virtual” y del “mundo vir-
tual” del poema, segin terminologia de Susanne Langer, elementos filos6ficos, morales,
teolégicos e histoéricos, sin embargo, no hay que olvidar que tales elementos estdn integra-
dos dentro de una estructura estética y que, sé6lo dentro de tal contexto, pueden ser correc-
tamente interpretados. El desconocimiento de la autonomia del poema, hizo que algunos cri-
ticos derivaran del estudio de la obra literaria proposiciones filosdficas, teolégicas y mora-
les, pero para Eliot el problema del acuerdo o desacuerdo intelectual con las ideas plasma-
das en una obra poética, es irrelevante para el critico. En un poema cabe cualquier vision del
mundo con tal de que ésta sea coherente. Dante hizo gran poesia de una gran filosofia de la
vida, y aunque la doctrina escoldstica estd ejemplificada por el simbolismo enciclopédico de
la Divina Commedia, es evidente que la calidad de la poesia no quedaba afectada por las cre-
encias del poeta. Lo que Eliot encuentra en el cristianismo no le permite formular juicios
valorativos sobre la poesia, sino dar una explicacién de la funcién y del contexto de la
misma. A través de T.S. Eliot tomarfan presencia en el siglo XX algunas de las tesis que
Vico esbozé varios siglos antes. Coincidieron en el elogio y la exaltacién de la sensibilidad
poética del toscano, en el interés que muestran por su capacidad para plasmar un cuadro
complejo de imdgenes e ideas, para presentar emociones y al mismo tiempo comprendieron
la necesidad de escindir dos dmbitos en la lectura del poema: el filoséfico y el poético. Este
dltimo punto ha sido una de las directrices bdsicas de la critica literaria contempordnea y a
pesar de que Vico no lo elaborase de forma sistematica, es evidente que sus intuiciones sobre
la poesia dantesca contribuyeron a seguir tal programa de estudio en la investigacion y cri-
tica de las obras literarias.

VIII
L0 TRAGICO Y LO SUBLIME

El novelista estd legitimado para remover materiales anteriores, épocas, motivos,
atmosferas y personajes dispersos si con ello cree que favorecerd la consecucién de su pro-
yecto literario. Al fin y al cabo, lo relevante no es esa participacién ajena, sino el resultado
de una pieza singular. Ese fue el caso de la escritora britdnica Antonia Byatt>? que en 1990,
sorprendi6 a la critica con Possession. A Romance, una novela histérica y de suspense que
se convirtié en un éxito de ventas. Todo comienza con el hallazgo casual por parte de un
investigador literario de las cartas de amor inconclusas de un poeta victoriano, asi es como
la autora urde un trhiller y una historia de amores paralelos en el tiempo y a la vez aprove-
cha para exponer complicadas teorfas literarias sobre la época victoriana de la que ella
misma es una especialista. Y todo se desencadena cuando el protagonista, Roland Michell,
acude a la Biblioteca Londinense y solicita el ejemplar de los Principios de una ciencia
nueva de Vico que habia pertenecido al poeta Randolph Henry Ash, objeto de su estudio e
indagacion:

“Se veia inmediatamente que el libro llevaba mucho tiempo sin abrir, quizd
desde el dia en que lo ficharon. El bibliotecario fue en busca de una bayeta de
cuadros y le quitd el polvo, un polvo de la época victoriana, negro, espeso y
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tenaz, un polvo compuesto de particulas de humo y niebla acumuladas antes de
las leyes sobre contaminacién atmosférica. Roland deshizo las ataduras. El libro
se abri6 de golpe como una caja, vomitando hoja tras hoja de papel descolori-
do, azul, marfil, gris, cubiertas de letras oxidadas, trazos marrones de una plu-
milla de acero. Roland reconocié la escritura con un vuelco de emocidn.
Parecian ser notas sobre Vico, escritas en el reverso de facturas de libros y car-
tas [...].

[...] Durante la media hora siguiente Roland trabajé sin orden alguno,
hojeando el Vico de atrds adelante y de adelante atrds, buscando a Proserpina y
a la vez leyendo las notas de Ash, lo cual no era facil porque estaban escritas en
distintos idiomas y con la letra que empleaba Ash en sus anotaciones, una letra
casi de imprenta y diminuta, que a primera vista no parecia de la misma mano
que la letra mds generosa con que escribia la poesia o las cartas.

A las once encontr6 un pasaje de Vico que parecia ser el pertinente. Vico
habia buscado el hecho histérico en las metdforas poéticas de mitos y leyendas;
esa recomposicién era su ‘ciencia nueva’. Su Proserpina era el cereal, origen del
comercio y de la comunidad. En la Proserpina de Randolph Henry Ash se habia
querido ver un reflejo victoriano de la duda religiosa, una meditacién sobre los
mitos de resurrecciéon. Lord Leinghton la habia pintado trastornada y flotante,
como una figura de oro en un tinel de tinieblas. Blackardder estaba persuadido
de que para Randolph Ash representaba una personificaciéon de la propia
Historia en sus comienzos miticos”33.

Al leer este libro lo primero que uno se pregunta es por qué ;Qué razén tuvo la auto-
ra para que fuera pertinente poner en el inicio de la trama, el conocimiento de un libro que
nos invita a pensar en la historia, en la mitologfa y en la figuras poéticas? Y Byatt que reco-
noci6 en su momento la importancia de Umberto Eco en su trayectoria literaria, admiti6 que
su apuesta por retomar hechos histéricos del pasado a través de los cuales habia compuesto
un argumento con protagonistas y valores del siglo XX, era una nueva forma de buscar la
identidad europea, distancidndose de aquella corriente de los afios sesenta que menospre-
ciaba el pasado y centraba las investigaciones en un ahora sin génesis. Por ello no es extra-
flo ni resulta excéntrico, sino coherente y legitimo, pues si en algo nos ilumina la Scienza
nuova es al destacar la historia como fuente hermenéutica para volver al pasado desde el
presente y encontrar respuestas que orienten nuestro futuro inmediato.

Sin embargo, el principal error reside en ocasiones en dar por sentadas demasiadas
cosas, saltindose obviedades como hicieron poéticas de antafio que idealizaron al homo
sapiens. Para Vico, contar la historia del ser humano precisaba de la convergencia entre dos
relatos: el de la hominizacion y el de la humanizacién y en exponer como del animal-sapiens
se derivé el homo-sapiens. La aventura antropogenética pasaba por indagar las raices de la
historia del género humano en la neotenia y la inmadurez animal crénica del hombre y esa
fue la postura de Vico al oponerse a toda antropologia filoséfica obstinada en preservar
ontolégicamente puro el punto de partida del hombre. El ser humano es un acontecimiento
fronterizo entre la historia natural y cultural y el acto de llegar al mundo de lo humano se
adquiere desde el lenguaje. Para €I, la historia es el relato de la historia social de la sensibi-
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lidad humana ante la pregunta por el ser y de cémo vamos instaldndonos en diversos c6digos
de comunicacién simbdlica. En ese ambito de emociones histéricas que marca la diferencia
ontoldgica entre el animal y el hombre, entre la genética y la ética, la belleza no pudo ser pro-
puesta como modelo de armonia o de serenidad. El caos psicolégico de aquellos animales que
no sabfan ni leer ni escribir, descritos en la segunda Scienza nuova como orripili bestioni,
expuestos como estaban a lo extrafio, a la incertidumbre, a lo terrible provocé la inclusién en
el ambito del gusto de términos estéticos relacionados con lo tragico y lo sublime.

Lo tragico describe la lucha del ser humano ante una catdstrofe natural o un destino
adverso, y ese enfrentamiento entre el hombre y una fuerza que le desborda, estuvo presen-
te en la “cognitio sensitiva” de los origenes de la humanidad, como lo sufre en nuestra época
el artista que ha de luchar continuamente contra un exceso de informacién que embota su
sensibilidad. Por otra parte, lo sublime manifiesta el sentimiento de asombro y de admira-
cioén en grado sumo que emerge del ser humano ante una realidad o un acontecimiento gran-
dioso. Asi la experiencia estética no es una experiencia afiadida a otras experiencias huma-
nas, sino una experiencia de relacidn, pertenencia y encuentro con el mundo. En la Scienza
nuova, la metafisica y la légica poética son el medio para establecer el didlogo con el
mundo. Para Vico la comprensiéon de las manifestaciones artisticas (cantos, emblemas,
medallas, jeroglificos, poemas, ....) es un ejercicio de decodificacién de la historia social de
la humanidad. Esta propuesta, tan cercana a la que en la segunda mitad del siglo XX, pro-
puso Gadamer en su libro Verdad y Método*, sostiene que comprender una obra de arte es
ante todo “comprender-se” a uno mismo perteneciendo a un mundo comtin. Y esta funcién
del arte, tan explicita en la Scienza nuova, no ha perdido actualidad.

Puede parecer un hecho aparentemente insignificante pero la revolucién en el gusto
barroco que se produjo en el XVII, acontecié cuando los artistas comenzaron a sentir algo
incierto, no advertido a primera vista en la Naturaleza que contenia algo como “la belleza
de lo horrendo” y un vinculo misterioso entre placer y pena, capaz de remontarnos a la vul-
nerabilidad primigenia de nuestro ser. Mucho mads tarde el Romanticismo recuperaria de
lleno esta sensibilidad para sus fines literarios®. Desde entonces belleza y horror, placer y
dolor, tristeza y melancolia, amor y muerte, definieron en las artes lo sublime del senti-
miento de la vida. El placer del sufrimiento se mezclaba con el de la curiosidad como la
belleza de Medusa cantada por Shelley. Sin embargo, en la sociedad postindustrial del XX
la angustia vendra provocada por la revolucién de los media y el paroxismo de la incons-
ciencia, incapaz de distinguir entre lo real y lo imaginario. El terror se siente hoy como la
amenaza de una cultura de masas que presenta los eventos y sus representaciones con un
realismo exasperado, fuera de cualquier limite. El horror, el estupor, lo tragico, forman parte
de una enciclopedia del comportamiento humano, de un catdlogo de las pasiones, de un
paradigma hermenéutico cuya finalidad primordial es clarificar el sentido de un mundo frag-
mentado que se resiste a descifrar.

IX
GUSTO Y DISGUSTO
Conviene mantenerse alerta porque el arte en la actualidad no conforta ni es mera-
mente produccién o creacién de objetos bellos. Es cierto que la busqueda de la belleza es
un elemento motor en la historia del arte, pero no por ello debemos entender la belleza tini-
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camente como el esplendor de la forma sino también en otro sentido mds préximo a lo que
coloquialmente llamamos feo. Mds que la forma bella, el arte busca la forma significativa
que en algunas ocasiones tiende hacia un cosmos ideal de armonia y otras, por el contrario,
al mundo del dolor y del sufrimiento. De hecho no existe un horror totalmente nuevo, por
ejemplo, los “macabri” de Borromini, realizados entre el Settecento y el Ottocento, pueden
considerarse actualisimos, tanto como los autorretratos, desnudos, papas y hombres de
negocios que pinta Bacon, personajes deformados, retorcidos, descolocados, solos en medio
de habitaciones vacias, descarnados de una manera brutal. Hoy, como entonces, tras la atrac-
cion de esa mezcla de mal gusto, disgusto, horror y trash, se esconde la raiz de un compor-
tamiento mental y natural que aglutina a todos, artistas, piblico y critica, tanto que casi
podriamos hablar de una ontologia del miedo¥. Por ello, el miedo mds que una auténtica
categoria estética, es la condicién estética de un estado psicolégico y lo monstruoso, lo
horrible, lo espantoso no son mds que categorias de la creacion artistica introducidas en
diversos géneros artisticos.

Por encima de todo, el miedo sobrepasa la nocién de estética tradicionalmente unida
a la clasificacion de lo bello. El temor suscita sentimientos y emociones, desencadena dese-
os e impulsos que ni estuvieron ni estdn exclusivamente ligados a lo arménico en propor-
ci6n y medida. En el siglo XVII, el miedo tomé consistencia en el cataclismo de un evento
terrible, el Diluvio, y la tierra mas que un Edén de belleza, orden, habitabilidad y hospitali-
dad, apareci6 en el imaginario colectivo bajo el dominio de las monstruosas obsesiones que
atormentaron la vida del mundo primitivo. El mundo era un paraiso dafiado, su decadencia
y envejecimiento histérico quedé plasmado en ruinas, escombros y destruccion e impulséd
en opinién de Paolo Rossi, el nacimiento de una nueva estética3, sobre todo en la evolucién
del gusto pictérico, que alcanzaria dos siglos después al Romanticismo y harfa sentir la fas-
cinacion por aquella barbarie en la que destacaron las categorias estéticas de lo sublime y lo
tragico. Sin embargo, en el panorama del gusto del siglo XX, el miedo adquiere un matiz
novedoso de gran impacto al equipararse e identificarse con una angustia caracterizada por
la indefinicion y ausencia del objeto, producto de la actual cultura de masas, que revela la
fragmentacion del yo y la desaparicién de la realidad misma.

(Qué “cognitio sensitiva” impera hoy? ;Qué sensibilidad detenta el ciudadano en la
era de la informacién, apresado como estd en la saturacién de una auténtica marea de esti-
mulos? ;Ha desaparecido realmente el criterio para valorar el arte? ;O se trata mds bien de
un problema antiguo que hoy se plantea de forma nueva? El artista en la actualidad, sea cual
sea su arte, ha de experimentar y llevar la excentricidad hasta el limite de lo incomprensible
como Unica ley para salir del embotamiento que el exceso de informacién produce en la sen-
sibilidad. El artista ofrece excentricidades para que la fuerza persuasiva de su obra resulte
efectiva y la misma excentricidad se convierta en una nueva familiaridad. El disgusto y el
mal gusto subvierten la nocién tradicional de placer, belleza y estilo y son un instrumento
de provocacion y de turbacion en el que participan el cyberpunk, el neobarroco, el make up,
lo postmoderno y el neogético. Con los mass media, desde los periddicos a la television, no
importa el medio, la creatividad ha tenido que recurrir mds que nunca a la exageracion, a la
hipérbole, al exceso, a expresiones violentas, cinicas, banales, para lograr potencia evocati-
va y alcanzar el umbral del asombro y la admiracién. Tal tendencia no constituye lo que se
ha llamado el “fin del arte” o el fin de la incansable voluntad creadora de los suefios y los
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deseos humanos. Todo lo contrario, las formas de vida varian en la actualidad con una rapi-
dez tan vertiginosa que exigen respuestas artisticas acordes en excentricidad a un presente
tan fragmentado como cambiante por ello cualquier hipotético “fin del arte” es mas bien el
comienzo de un arte nuevo.

Finalmente, atin sin querer desarrollar y desentrafiar una poética del feismo, hay que
destacar que en la sensibilidad estética de Occidente han estado presentes desde la antigua
Grecia dos tipos de belleza: la primera, caracterizada por la armonfa, la simetria y concilia-
cion de opuestos y otra, que entiende la idea de belleza, como tension y contraste, como algo
procedente de fuera, como un suceso imprevisible y peligroso que nos asusta y sorprende.
Es esta segunda posibilidad, la que abre el campo a una antropologia de la imaginacién que
favorece la conexién entre sensibilidad y fragilidad racional, mds atin cuando hoy en dia el
arte renueva e instaura rituales propios del settecento. En los media, en la moda, en la vida
estética, se refleja ese placer fantastico y teatral que intenta que la cosas nos sorprendan
desde nuestra mirada virtual. Hoy como entonces se ha perdido la mesura y todo adquiere
un cardcter desorbitado e hiperbdlico, los criterios estéticos no se ajustan a viejos canones y
acontece una vertiginosa sucesion de imdgenes que deshace lo amable en dsperas realidades
e imprime un estilo de movilidad y retorcimiento en las formas. En pintura, por ejemplo, los
artistas se desplazan cada temporada de un estilo a otro, evolucionando sobre temas y moti-
vos diferentes y en esa “carencia de estilo personal” algunos tedricos han visto la condicién
o rasgo de la postmodernidad. Propuestas ademds de otras artes, intervenciones escénicas en
el espacio, proyecciones videograficas o virtualidad informatica, y todo ello con el balance
de continuas transformaciones y modulaciones, con una expresividad artistica ajena a la
estetizacion del mundo y a la ocultacién de los conflictos.

De este modo al culminar nuestro discurso estableciendo ciertas similitudes entre el
barroco y la actualidad, la huella y relevancia de Vico resulta imposible de negar®. El testi-
monio histdrico de aquel siglo que exaltaba la sensibilidad exasperada e inquietante sigue el
rastro hasta nuestro presente, demostracion de la continuidad de una pasién estética que no
ha dejado de estar activa. No olvidemos que la primera funcién del arte es extrafiar, asom-
brar, romper nuestros hdbitos, volver nuevo lo viejo, rejuvenecernos y retornarnos a la
potencialidad cognitiva de la fantasia. La tépica frente a la critica, la revalorizacién del mito
y del lenguaje no verbal, la raiz corpérea y sensitiva del conocimiento humano, contrario a
la fe en la abstraccién y distante de la idea de gusto ligado a la pureza de las formas. Todas
estas referencias pueden encontrarse en la obra de Vico por ello la advertencia que podria
hoy extraerse de la Scienza nuova ataiie tanto al artista, como al piblico y al critico, a todos
les alerta a mantenerse vigilantes y despiertos para no rechazar en el arte lo que pueda pare-
cerles incomprensible. Seleccionar sélo la imagen confortable del arte o decantarse tan s6lo
por lo que puede comprenderse redde rationem, seria permitir el crepisculo aunque no para
llegar a un hipotético final en el arte, sino para reabrir una nueva barbarie retornada. Desde
la 6ptica de la Scienza nuova no cabria referirse al agotamiento de los medios artisticos ni a
la muerte del arte. Es cierto que la musica, la pintura, la literatura, el cine, la fotografia, no
han aportado ninguna novedad formal desde hace tiempo (l€ase sus innumerables neos) y si
se ha dicho que las vanguardias han muerto, ha sido porque el valor de lo nuevo, que a lo
largo del siglo XX sustituy6 a lo bello, ya no puede ser mantenido como valor artistico®.
Sin embargo el debate estd en otro lugar, no es el arte en s{ mismo el que ha muerto sino una
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historia del arte convertida en un espectdculo mds para consumir, basada en la ilusién 6pti-
ca de una estructura lineal hacia el progreso. No reducir el arte a una historia y a una linea-
lidad no significa que hayamos de ignorar la historia del arte, sino reconocer que ésta ha ter-
minado como historia de la novedad aunque no como reflexién y produccién socio-analiti-
ca. Y en ese recurrir a las ciencias humanas para profundizar e interrogar con mayor luci-
dez los fundamentos socioldgicos de la practica del arte, es donde hemos de recuperar a Vico
pues, en definitiva, su Scienza Nuova pretendi6 analizar y mostrar “il corso che fanno le
nazioni” en su formacién y desarrollo.
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