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RETORICA COME FILOSOFIA
LA TRADIZIONE UMANISTICA

El que dos obras pertenecientes a campos aparentemente tan ale-
; jados como el de la iconologia y el de la filosoffa puedan llegar a
& coincidir en lo esencial e incluso recurrir a las mismas fuentes con
g intencion pareja, ha de ser motivo de especial contento para el lec-
tor interesado, mds aun si los autores escribieron, como parece el

caso, con desconocimiento mutuo de sus respectivos trabajos.

Retorica come filosofia es obra de composicidn irregular. En ella Grassi nos ofrece un
repaso magistral de la tradicién humanista con esa firmeza de pulso y brillantez en la expre-
sién que sélo es posible hallar en las obras de madurez, pero también se hace algo insisten-
te y repetitivo; si bien, en unas pocas paginas, el autor ha delineado de forma concisa y con
asombrosa claridad las tesis fundamentales de su interpretacion del humanismo. En este sen-
tido, el libro se convierte en un acceso privilegiado a la valoracién contemporanea del perio-
do humanista: no hay que olvidar que la obra nace con vocacién propedéutica, como reco-
noce el propio Grassi, dirigida a un publico anglosajon, ajeno en principio a la tradicién filo-
sofica de la que era deudor el autor.

En realidad, el libro es resultado de una coleccion de trabajos independientes, lo que
explica y justifica su cardcter fragmentario y la ausencia de un mayor detenimiento en algu-
nas ideas y temadticas tan sélo apuntadas aqui, principalmente porque ya las ha desplegado
en otras obras anteriomente. Asi ocurre, a nuestro juicio, con una de las tesis fundamentales
expuestas por Grassi, a saber, la relevancia ontoldgica conferida a la retérica. En efecto,
Grassi deja sin resolver en esta obra en concreto —si bien porque ya lo ha tratado en otras
anteriores— un incémodo hiato entre la capacidad ingeniosa de la retérica (que halla o inven-
ta las premisas de las que después habra de servirse tanto el discurso demostrativo como el
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propio discurso retérico) y su potencialidad descriptiva respecto al mundo histérico huma-
no. Por un lado, se sefiala la funcién metaférica de la retérica; por el otro, se nos advierte
que el discurso racionalista es incapaz de hacerse cargo de la historicidad humana, a la que
excluye del dmbito de lo decible y, por ende, de la esfera de lo cientifico. ;Qué vinculo exis-
te, pues, entre la invencion de nuevas relaciones (funciéon metaférica del lenguaje retérico)
y la especificidad de la retdrica y del arte poético en general para decir lo que, segtin Vico,
es lo mds propiamente humano? La respuesta, justamente, estd en el mismo Vico: el vincu-
lo del hacer.

Queremos volver ahora los ojos hacia la obra de Gombrich que aqui referimos. Grassi
muestra en su andlisis una preferencia absoluta por el lenguaje discursivo, esto es, aquel que
opera a través de signos discretos, como lo son las palabras; en este sentido, no tiene la
mayor dificultad en identificar el arte retérico con el arte poético. El interés de la obra de
Gombrich reside precisamente en que pretende mostrar la validez de las mismas tesis man-
tenidas por Grassi, en el campo de las artes pldsticas, del lenguaje continuo.

Con una prosa un tanto mas enmarafiada e insegura que la de Grassi, pero con un sani-
simo sentido comin también, que hace honor a la tradicién anglosajona en la que se sitda,
Gombrich maneja de manera desprejuiciada y con gran desparpajo un impresionante elenco
de textos humanistas con los que pretende probar sus tesis. Desde el punto de vista filoséfi-
co, los ensayos que mds nos interesan son el segundo (“Las mitologias de Botticelli: Estudio
sobre el simbolismo neoplaténico de su circulo”) y, sobre todo, el dltimo (“Icones
Symbolicae: Las filosoffas del simbolismo y su relacion con el arte”), que da titulo a la obra.
Los otros capitulos se encuadran mds bien bajo el signo de la teoria del arte, aunque no por
ello dejan de resultar sumamente atractivos.

La similitud entre los resultados obtenidos por Gombrich y por Grassi, trabajando en
campos diferentes y con intereses bien distintos, y la coincidencia en muchas de las fuentes
utilizadas, como es el caso de Cicerén, Pico della Mirandola, Vico, Poliziano o el propio
Platén, no dejan de ser asombrosas. Gombrich mantiene la tesis segtin la cual, tras muchos
de los cuadros pintados durante el Renacimiento (y no sélo durante él), existiria un progra-
ma o texto programadtico, confeccionado por un grupo de eruditos y estudiosos humanistas
cercanos al mecenas, en los que se indicaria al artista cémo deberia llevar a cabo la ejecu-
cion del encargo solicitado por su protector. El problema fundamental que se plantearia la
iconologfa seria, pues, el de identificar el texto o textos que sirvieron de guia al artista en su
configuracién de la obra. Como muestra con elocuentes ejemplos Gombrich, sin dicho texto
o programa, la obra queda muda. Ello se debe a lo que él denomina “apertura del simbolo”,
segun la cual, y precisamente por ser el arte plastico un lenguaje no discreto, sino continuo,
no se puede saber a ciencia cierta qué rasgos de la imagen sean esenciales y cudles pura-
mente accidentales. Frente al simple pictograma, donde cada cosa estd por y para lo repre-
sentado, la imagen simbdlica posee una plenitud de rasgos que, sin la adecuada guia, podria
llevar a confusién. Asi, por ejemplo, una figura femenina lleva un cayado y con la otra mano
se apoya en una columna semiderruida; el cayado, por su peculiaridad, parece un claro can-
didato a portar una significacién, pero ;y la columna?, ;se trata de un rasgo intencionado o
mero rasgo ornamental?; ;y qué decir del pliegue de la ropa, de la posicion de los miem-
bros, de las proporciones del rostro? Naturalmente, Gombrich no niega, y asf lo dice expli-
citamente, una aproximacién estética a la imagen, un goce en la forma y la armonia; pero
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incluso para valorar la forma adecuadamente hay que conocer en cierto modo el contenido,
ya que una forma correcta es la que expresa correctamente aquello que fue destinada a
expresar (incluso en el arte puramente formal, el contenido a expresar es justamente el mero
juego de las formas). El Renacimiento fue especialmente consciente de esta mutua depen-
dencia de forma y contenido; muestra de ello es la llamada “teoria del decorum”, que actua-
ba en la mente del artista como una especie de tablero de juego en el que se entrecruzaban
tematicas e imagenes, de manera que sélo ciertas intersecciones resultaban posibles.

Gombrich no quiere decir con esto que sea absolutamente necesario conocer el texto
para el goce de la obra de arte. De hecho, como aclara con un ejemplo tomado de Rubens,
cuanto mas perfecto sea el arte del autor, tanto mds fécil serd evidenciar el tema. Pero no
cabe duda de que el conocimiento del texto es siempre algo deseable y, en tltima instancia,
si se quiere llegar a una apreciacién integra de la obra, necesario. A este respecto, el caso de
la Sala de los Vientos del Palacio de Té de Mantua es ejemplar.

Pues bien, parece ser que tras muchos de los cuadros pintados en el Renacimiento
existié un programa precisamente de corte neoplaténico. Es sabida la importancia que el
neoplatonismo adquiri6 durante el Renacimiento y Gombrich, si bien no logra poner en pie
el texto que diera origen a La Primavera de Botticelli, al menos fundamenta razonablemen-
te la influencia que pudo ejercer el neoplaténico Ficino, mentor del jovencisimo mecenas
del artista, en la elaboracién de dicho programa. Especialmente sugerente resulta al respec-
to la interpretacion que hace Gombrich de la Venus de La Primavera a la luz de la teoria
erdtica del Symposium platénico. Para Ficino, los sentidos, y especialmente el de la vista,
juegan un papel fundamental en la ascesis que ha de conducir al iniciado hasta la contem-
placién desnuda de los misterios de la sabiduria. Para nosotros, a medio camino entre el
mundo material y el espiritual, no es posible una contemplacién inmediata de la Idea, que
es lo puramente inteligible; debemos servirnos de medios que nos faciliten poco a poco el
acceso a ese mundo superior. Los sentidos constituirdn, pues, el primer escalén de esa asce-
sis propedéutica, mds atin para un joven, poco versado en la abstraccion. De ahi la impor-
tancia dada por Ficino a la Belleza, como umbral de lo divino; pues que la Belleza deja ver
mejor que cualquier otra esencia inteligible que lo sensible es signo de algo superior. En
efecto, el joven percibird mds facilmente la huella de lo divino en el amor que pueda inspi-
rarle una bella y casta joven que en la contemplacién de un objeto cualquiera, pongamos por
caso una mesa, que el maestro le dice imagen de una Idea superior. Nuestro entusiasmo por
la persona amada se explica precisamente porque en ella vemos el signo de la Divinidad.
Desde esta perspectiva, la aparicidon en La Primavera de Venus como cardcter central, cobra
un sentido totalmente nuevo: mds que una invitacién al paganismo constituiria por el con-
trario una especie de exhortacién al amor, al entusiasmo, por la virtud; como dirfa Ficino, se
trataria de una Venus-Humanitas. No es éste lugar para desarrollar en toda su extensién la
interpretacién que Gombrich hace de las mitologias de Botticelli a la luz del neoplatonismo
ficiniano. Baste decir que el supuesto paganismo del arte renacentista recibe aqui un certe-
ro golpe. En efecto, se ha celebrado a menudo La Primavera como el nacimiento, o renaci-
miento, si se quiere, del arte profano; pero como bien sefiala Gombrich, el arte profano
“habia existido y florecido durante toda la Edad Media™: en realidad, el verdadero mérito de
Botticelli habria consistido mds bien en conseguir “la apertura al arte profano de esferas
emotivas que hasta entonces habian sido exclusivas del culto religioso” (Gombrich, op. cit.,
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p. 64). La identificacién de Venus (al menos la Venus Urania) con la Virgen del cristianis-
mo no habia sido infrecuente en la historia del arte medieval; la novedad aqui consiste pre-
cisamente en la nueva dignidad que se concede al arte que, ahora, es capaz de conmover los
afectos del espectador hasta el extremo de conseguir que la Virgen de La Primavera haga al
joven amar la virtud como no lo habrian conseguido las severas Virgenes medievales.

Notese la importancia que esta nueva situacion posee para el arte plastico. Hasta el
Renacimiento se habria considerado exclusiva del rétor y el poeta la capacidad de afectar a
las pasiones de la audiencia; ahora, sin embargo, al reconocerse también al arte plastico esta
capacidad, la labor del artista queda ennoblecida. En efecto, para escapar de la considera-
cién de mero artesano, al artista renacentista le quedaba sélo la opcién de equipararse al
cientifico (como pretendié Da Vinci) o al poeta. Los textos de Ficino favorecieron esta ulti-
ma posibilidad.

Todas estas ideas son retomadas y profundizadas por Gombrich en el dltimo de sus
ensayos, que dedica al estudio detallado de la imagen simbdlica. Segun él, dos son las
corrientes fundamentales que han definido a lo largo de la historia qué deba entenderse por
“simbolo”. Por un lado, una corriente de orientacién aristotélica, que ve en el simbolo una
simple transposicién de significado de un término a otro, y que podriamos denominar de
corte “racionalista”; aqui se enmarcaria, por ejemplo, el trabajo de Cesare Ripa. Por otro
lado, sin embargo, tenemos una corriente derivada del neoplatonismo que ve en el simbolo
la manifestacion en el mundo sensible de una esfera superior y que, en este sentido, podria
ser denominada “mistica”; aqui podria mencionarse, entre otros, a Christophoro Giarda.
Naturalmente, no serd infrecuente hallar una contaminacién mutua de ambas hipétesis.

Lo que aqui nos interesa es el calado filos6fico que ha de tener, en opinién de
Gombrich, la interpretacion “mistica” de la imagen simbdlica. Como vefamos, puesto que
no podemos prescindir de nuestra corporeidad en tanto sigamos habitando como viadores,
el tnico acceso posible a la Idea es aquél que se nos presenta a través de la corporeidad
misma, esto es, a través de los sentidos. La imagen simbdlica es, si se nos permite, Idea en
lo sensible; pero este en, para el neoplaténico, estd dicho con todas sus consecuencias: es la
Idea misma la que habita, por asi decir, en el simbolo. En este sentido, no es que la paloma
represente al Espiritu Santo, sino que el Espiritu Santo mismo ha elegido este animal para
manifestarse en €l a nosotros de la inica manera que nos es posible aprehenderlo. Nétese la
relevancia ontolégica que cobra el arte desde esta perspectiva. Ello podria explicar, segin
seflala Gombrich, el por qué de ese interés casi obsesivo de los eruditos renacentistas por
hallar, en la bisqueda comparativa de fuentes cldsicas, la forma verdadera de los dioses y
divinidades. Si se simboliza al dios con su forma justa, la imagen misma habré de partici-
par de alguna manera del poder de la divinidad, asi como la armonia que los pitagéricos des-
cubrieron en la musica no es sino resonancia y participacion de la armonia universal. El sim-
bolo participa de una realidad superior; la realidad superior, se manifiesta al hombre en el
simbolo. Esta nocién mistica de la simbologia es completada por Gombrich a través de un
estudio detallado del andlisis ciceroniano de la metafora, y que coincide, casi punto por
punto, con la lectura que del mismo lleva a cabo Grassi en su libro.

Para Aristoteles, o mds bien para los aristotélicos, a cada objeto del mundo corres-
pondia un nombre, y cada nombre podia ser clasificado en géneros y especies; desde este
punto de vista, en el que el mundo es algo perfecto y acabado, la metafora resulta un mero
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afiadido, algo asi como un ornamento del lenguaje. Nada mds lejos de la realidad, segtin
Cicerén. Para éste, la metdfora nace de una situacién de precariedad. Qué quiera signifi-
carse con esta precariedad podremos entenderlo algo mejor si conseguimos explicitar la
funcién metaférica que Grassi, via Vico, confiere al lenguaje. Al animal, el instinto le pro-
vee de una respuesta adecuada para cada una de las circunstancias a las que tiene que hacer
frente. El hombre, en cambio, carece de instinto: el mundo no es para él algo ya resuelto,
acabado, sino eminente incégnita, problema; no tiene una respuesta servida para cada cir-
cunstancia, sino que la respuesta ha de buscarla, aprehenderla. Careciendo del instinto nece-
sario, el hombre se vio constrefiido a buscar un medio alternativo de supervivencia, que ven-
dré a hallar en su propio entendimiento. El entendimiento, como facultad de establecer jui-
cios o relaciones entre los objetos, dota de sentido el mundo; pues el sentido de un objeto
no es mds que su ubicacion en una red de relaciones establecida con los demds objetos del
mundo, de modo que sepamos respecto a él a qué atenernos. Cuando sabemos a qué ate-
nernos respecto a un objeto o circunstancia del mundo, cuando sabemos qué relacién man-
tiene con otros objetos y circunstancias, por ejemplo, la relacion entre el hecho de golpear
dos piedras y el fuego, y la relacion de éste con la proteccién o la caza, nuestra precariedad
natural comienza a ser subsanada. La maravilla del lenguaje consistié precisamente en la
capacidad de reproducir estas relaciones en una red compartible por todos y transmisible
independientemente del soporte fisico que le dio origen. Asi, la red de relaciones que cons-
tituye el sentido humano del mundo acaba por alimentarse no sélo de la interaccién del hom-
bre con su medio, como ocurriria en un hipotético origen, sino finalmente también del hom-
bre con el hombre, del lenguaje consigo mismo. De modo que no sélo la realidad natural,
por asi decir, nos pone ante los ojos nuevas realidades, realidades para las que el instinto no
nos dio respuesta alguna, sino también, y fundamentalmente, la propia interacciéon del hom-
bre con el hombre (la red social y cultural) origina continuamente nuevas relaciones y cir-
cunstancias para las que no teniamos nombre,y que requieren, por tanto, un sentido. Pues
bien: esta tarea herctlea de dotacién de significado, esta humanizacion del mundo que el
hombre llevard a la prictica a través del trabajo civilizador, del entendimiento y del len-
guaje, no podrd ser nunca una tarea deductiva, porque la deduccién no se hace cargo de la
novedad, sino que toma lo ya dado y se limita a explicitar lo que ahi estaba implicito. La
demostracién no puede demostrar a su vez las premisas de las que parte, pues por defini-
cion, demostrar es explicitar unas premisas dadas; esto lo sefialaba ya Aristételes cuando
hablaba de la Tépica como aquella disciplina que ha de suministrar las premisas adecuadas
para cada discusion.

La creacién del lenguaje, el descubrimiento o invencion de las relaciones ocultas que
existen entre las cosas, ha de ser por tanto una tarea, no deductiva, sino ingeniosa, metafo-
rica. De todo esto se deduce la preeminencia que Grassi otorga al lenguaje retérico como
lenguaje de la metafora: una vez inventadas las nuevas relaciones que han de definir el
mundo humano y suplida asi la carencia o precariedad instintiva del hombre, una vez des-
cubiertas las premisas o tdpicos de la argumentacidn, el lenguaje l6gico se encargard de
extraer de ellas todas las consecuencias deseables; pero sin premisas, no habria deduccion.
Desde esta perspectiva, pues, la metdfora adquiere un papel ontolégicamente determinante
que define al mismo tiempo su imbricacion originaria con las necesidades esenciales del ser
humano y, por tanto, con la idea de uso y utilidad.
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Llegados a este punto, estamos en condiciones de ensayar una respuesta a la pregun-
ta que formuldbamos mads arriba. Lo propiamente humano puede ser definido, siguiendo a
Schiller, como la unidad concreta de lo ideal-sensible: la moralidad, como libertad abstrac-
ta que tiene su origen en lo ideal incondicionado, asi como lo sensible absolutamente deter-
minado, no son sino perspectivas parciales del fenémeno integral humano que conducen
respectivametne a las figuras insatisfactorias del barbaro y el salvaje. Pero que lo propia-
mente humano sea idealidad-sensible quiere decir que, con no ser pura parcialidad determi-
nada (puro devenir), tampoco es pura incondicionalidad (libertad abstracta pura), sino jus-
tamente la pluralidad que es signo de la idealidad encarnada que le caracteriza. En este sen-
tido, el arte, como medio que pone la Idea en lo sensible, se revela instrumento eficaz para
rendir cuenta de lo humano, que es siempre ideal tanto como sensible (es plural). Es en este
contexto donde debe entenderse la afirmacion de Grassi segun la cual: “E’ questa libertd di
ogni tipo di immagini, idee o schemi indicativi e innati ad essere alla base dei nostri sforzi
e della nostra storicita. Questa ¢ la ragione per cui 1’'uomo esperisce se stesso come illimi-
tato di fronte alla natura” (Grassi, op. cit., p. 175). La libertad de la razén es la fuente del
arte en el sentido de que es justo esta incondicionalidad del ich denke iiberhaupt kantiano,
que sitda la razén siempre por encima de toda determinacion sensible y, por tanto, de toda
facticidad, la que provee la capacidad para hacer de lo sensible huella de algo excedente res-
pecto de si mismo, esto es, de la libertad (de la idea o moralidad). Pero si esto es asi, el dotar
de sentido al mundo, que es lo factico determinado, consiste precisamente en ese manifes-
tar la Idea en lo sensible del que habla Ficino, en humanizar la naturaleza, hallando, inven-
tando, o sea, poniendo las relaciones entre las cosas (poniendo en el mundo idealidad o
razén). El proceso de idealizacién de lo sensible, pues, explica no sé6lo la dotacién de senti-
do en la inventio de premisas sino, igualmente, la capacidad del arte (de la retérica) para
hacerse cargo de lo especificamente humano. Y es que en el fondo, vale decir, es el cardc-
ter plural (ideal-sensible) del hombre el que hace plural al mundo: pues dotar de sentido el
mundo es humanizarlo. Esta explicitacion de las ideas expuestas, esta extraccion de las ulti-
mas consecuencias ontoldgicas de la concepcién humanista del arte y la retdrica, es lo que

echamos de menos.
kosk ok
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