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I.  ARTE Y EXPERIENCIA 

Jean-Baptiste Du Bos puede ser considerado en la historia de la estética y de 
la crítica de arte como «el teórico más importante para la defensa de la postura del 
público».1 A lo largo de sus trabajos lleva a cabo toda una refl exión sobre la nece-
sidad de una redefi nición del estatuto teórico-práctico de la pintura. En el contexto 
histórico en el que desarrolla sus investigaciones, el clasicismo2 imperante señala-
ba, constantemente, como tarea suprema del arte la de la educación. No obstante, 
nuestro autor reorienta este objetivo remarcando como fi nalidad específi ca del arte 
la de emocionar. A pesar de las luces de la Ilustración, no se dejan de advertir al-
gunos aspectos en los que la magia de la razón parece ser, si no quebrantada, sí 
menoscabada por otras dimensiones propias del ser humano, que complementan su 
naturaleza racional, y nos recuerdan la necesidad de incorporar a las nuevas teorías 
el papel que juegan la sensibilidad, los sentimientos y los sentidos.3

1.  Atraer, sentir y juzgar

La efectividad del arte no radica sólo en su condición de ‘maestro’, en sus 
posibilidades como instrumento formativo, sino también en su capacidad de atrac-
ción, de seducción, en su ‘ser atractivo’. Y aquello que el arte debe atraer, para Du 
Bos, no es la razón, sino el sentimiento. Descartes nos acababa de recordar cómo 
el ‘sentimiento’ es el resultado, el producto fi nal de un proceso psicológico, que 
denominamos ‘sentir’. El propio Pascal había llamado la atención sobre el hecho 
de que el sentimiento es una disposición del alma, aún más, una facultad del alma, 

1. M. Barasch: Teorías del arte. De Platón a Winckelmann, Madrid, Alianza, 1991, p. 293.
2. Cf. W. Folkierski: Entre le classicisme et le romantisme. Étude sur l’esthétique et les esthéti-

ciens du XVIIIe siècle, París, P. Champion, 1969.
3. Cf. A. Becq: Genèse de l’esthétique française moderne: de la raison classique à l’imagination 

créatrice, 1680-1814, Pisa, PACINE, 1984.



Ricardo Piñero Moral

18

en la que, además, radican algunos de nuestros juicios. Todas estas disquisiciones 
acerca del sentimiento ayudarán a conformar ese espacio teórico, ese estatuto espe-
cífi co que la estética está delimitando como ámbito propio, frente a otras facultades 
del ser humano, para conseguir una autonomía como disciplina que está a punto de 
conquistar un espacio particular en el marco de los saberes de la Modernidad.

Para Du Bos el sentimiento ocupará el lugar que la razón tenía en otros teóri-
cos como, por ejemplo, Boileau.4 Desde la perspectiva del autor de las Refl exiones 
críticas, el sentiment es indicativo de plaire y de toucher, es decir, de ‘complacer’ y 
‘emocionar’, dos elementos decisivos cuyo campo semántico anuncia lo que será el 
núcleo de la obra que el lector tiene ahora en sus manos. La valoración de las cues-
tiones artísticas, y por tanto la tarea de la teoría y la crítica, radican en el juicio estéti-
co, más próximo al horizonte de aquello que ‘complace’ y ‘emociona’, que al ámbito 
de la deliberación racional pura. Desde la óptica dubosiana entramos en el territorio 
de lo espontáneo, no de lo especulativo, nos adentramos en la sensibilidad misma 
que diferencia entre aquello que le produce o no una satisfacción determinada.

Ante la pregunta de si una obra de arte produce o no placer, el único juez 
competente para elucidar esta cuestión es el sentimiento. La consecuencia radical 
de este enfoque es que el gran público se convertirá en el tribunal que sentencie 
sobre el arte. Lo que posibilitan los planteamientos de Du Bos es el nacimiento de 
un nuevo público. Otros pensadores se habían dedicado a postular teorías sobre los 
procesos de creación de los artistas; otros sobre la naturaleza y el estatuto de las 
obras de arte; otros habían refl exionado sobre la dignidad de los materiales artísti-
cos; otros habían diseñado tal o cual canónica o tal o cual poética. Pero lo que aho-
ra está en juego es la noción moderna de espectador. Estas nuevas consideraciones 
no requieren sino un cambio de paradigma en la teoría de las artes. Eso es lo que 
nos plantean, justamente, las refl exiones dubosianas, que eligen la pintura y la poe-
sía como escenario en el que desplegar la nueva crítica.5

La nueva orientación teórica de la crítica, que desplaza el foco de interés 
desde el papel productivo del artista hacia el público, como elemento valorativo y 
evaluativo, se articula gracias a una nueva consideración de factores, tanto artísti-
cos como fi losófi cos, en los que la experiencia estética se convertirá en un punto de 
encuentro decisivo. Desde la Ilustración, la experiencia, la sensación, sus propieda-
des, sus elementos, la descripción de sus procesos han sido investigados con minu-
ciosidad, y se ha llegado a considerar que el problema de la experiencia estética era 
el problema principal de esta nueva disciplina fi losófi ca.

Los escritores del siglo XIX presumían de ser unos innovadores y de 
haber dado origen a la estética psicológica. Esto fue [...] una exagera-
ción. En el pasado remoto, algunos escritores habían expresado ya sus 

4. Cf. N. Boileau-Despréaux: Traité du sublime et du merveilleux, 1672; Art poétique, 1674; en 
Oeuvres, París, Saint-Saurin, 1824 (Épitres. Art poétique. Lutrin, París, Les Belles Lettres, 
1939).

5. Cf. M. Braunschwig: L’Abbé Du Bos et la valeur de la critique au XVIIIe, Toulouse, Brun, 
1904.



Estudio preliminar

19

opiniones referentes a la psicología de la belleza y del arte. Es cierto 
que fueron pocos; el tema universal actual fue estudiado raramente en 
el pasado. En parte quizá porque el problema parecía demasiado senci-
llo: existe belleza en el mundo, y para percibirla se necesita sólo tener 
un par de ojos y utilizarlos. De un modo más preciso y general: uno 
debe ser capaz de percibir la belleza y actuar de un modo adecuado 
ante ella.6

A pesar de la sencillez con la que Tatarkiewicz expone la cuestión, lo cierto 
es que la experiencia estética no ha sido nunca un problema simple, sino que ha 
sido desarrollado desde diferentes perspectivas y considerada de modos muy diver-
sos. El repaso de algunos de estos enfoques, aunque sea brevemente, nos llevará a 
situar, de una manera más adecuada, cómo se encontraba el estado de la cuestión 
cuando irrumpen en el ámbito artístico e intelectual las aportaciones de Du Bos.

2.  Sentidos de la experiencia estética...

Hemos de acudir, en primer lugar, a ese pasado remoto al que acabamos de 
referirnos, pues la experiencia de las artes lleva a menudo la compañía de un adje-
tivo de origen griego. El propio Du Bos arranca siempre del contexto clásico para 
plantear y perfi lar todos sus enfoques. Conoce muy bien cómo fueron los antiguos 
quienes utilizaron la palabra ‘aísthesis’ para referirse a las impresiones sensoriales 
y, además muestra cómo vincularon este proceso sensible al pensamiento, ‘nóesis’. 
Ambos términos griegos, en su utilización como adjetivos, pasaron a designar lo 
sensitivo y lo intelectual, y fueron empleados en los principales sistemas de pensa-
miento fi losófi co, no solo de la Antigüedad sino también a lo largo de la Edad Me-
dia. Los autores latinos tradujeron estos términos como sensatio e intellectus, como 
sensitivus e intellectivus. Ahora bien, el alcance de estos términos quedó restringido 
a la fi losofía teórica, a la teoría del conocimiento y a la metafísica, ya que en las di-
ferentes discusiones sobre la belleza o el arte y en las experiencias relacionadas con 
estos ámbitos no llegó a utilizarse el término de estética.

La validez de esta afi rmación se extiende hasta el siglo XVIII, momento en 
el que, como es sabido, Alexander Baumgarten, manteniendo la distinción clásica 
entre conocimiento intelectual y sensible, cognitio intellectiva y cognitio sensiti-
va, reinterpreta ésta última de un modo que resultó ser tan novedoso que originó 
un nuevo camino, una nueva disciplina. Baumgarten identifi ca la antigua cognitio 
sensitiva, el conocimiento sensible, con el conocimiento de la belleza, pasando a 
denominar el estudio del conocimiento de la belleza con el nombre de cognitio aes-
thetica. Gracias a esta reformulación o a esta reinterpretación, los nombres se asi-
milaron, aunque no de una forma inmediata ni instantánea. Aunque para algunos 
autores la nueva expresión no dejaba de ser un barbarismo, otros fueron aceptándo-

6. W. Tatarkiewicz: Historia de seis ideas. Arte, belleza, forma, creatividad, mímesis, experien-
cia estética, Madrid, Tecnos, 1987, p. 347.
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lo gradualmente. El propio Kant, por ejemplo, no lo tiene en cuenta en la termino-
logía de la Crítica de la razón pura,7 pero lo acepta, claramente, en la Crítica del 
juicio.8 En los albores del siglo XIX autores de la talla de Herbart o Hegel utilizan 
el término ‘estética’ como título de obras suyas, y poco a poco fue ganando un es-
pacio particular en las grandes divisiones temáticas de la fi losofía.

A la aceptación ‘sustantiva’ de la estética corrió paralela la aceptación del 
adjetivo. Y de este modo sirvió para califi car algunos estados ambiguos e, inclu-
so, inefables referidos a las experiencias y respuestas de carácter emotivo que el 
ser humano tiene ante el arte y la belleza. Curiosamente ni Platón o Aristóteles, ni 
Escoto Erígena o Tomás de Aquino necesitaron estos términos. Tampoco los utili-
zaron pensadores franceses e ingleses del siglo XVIII que se ocuparon de estas cues-
tiones y que refl exionaron sobre las sensaciones. La ‘experiencia estética’ es, pues, 
un nombre nuevo para abordar la caracterización de un fenómeno muy antiguo. La 
experiencia que a partir del siglo XVIII se denomina estética, hasta entonces, ha-
bía sido defi nida, simplemente, como percepción de la belleza. La explicación más 
sencilla en la que podemos pensar es, justamente, que el elemento más importante 
en esa relación (percepción-belleza), hasta entonces, era la belleza misma, y no su 
percepción. Ahora bien, ¿podemos seguir pensando que toda la experiencia estéti-
ca es sólo una experiencia perceptiva de lo bello? ¿Dónde quedarían, entonces, la 
experiencia de lo sublime, de lo pintoresco, de lo trágico, de lo cómico, el encanto? 
¿No son acaso estas otras ‘percepciones’ experiencias estéticas? La investigación a 
partir de la Modernidad nos enseñó a distinguir, como ámbitos específi cos, entre lo 
bello, lo artístico y lo estético.

Una de las caracterizaciones de la experiencia estética en la Antigüedad la 
encontramos en Pitágoras, auque éste la tematiza como ‘contemplación’: un modo 
especial de percepción, aunque absolutamente natural.

Comparaba la vida –en palabras de Diógenes Laercio– con una gran 
fi esta: por tanto, como unos van a ella a luchar, otros a comerciar y 
otros, sin duda los mejores, a ver; así en la vida, decía, unos han na-
cido esclavos de la gloria y cazadores de ganancias, y otros, fi lósofos, 
deseosos de conocer la verdad (VIII, 8). 

Ante todo ésta es una experiencia de observación, que termina en la inte-
lección, en el conocimiento cualifi cado, pero, sobre todo, es una experiencia des-
interesada. Ahora bien, los griegos amplifi caron esta percepción específi ca de la 
contemplación por medio de la vista, y la llevaron hasta la percepción de la belleza 
a través del oído (‘synesis’).

De la misma manera que para percibir la belleza debemos concentrar nuestra 
mirada, debemos aislarla de otros ‘intereses’; para captar la belleza de una melodía 
tenemos que escucharla, no basta con oírla. La vista y el oído se convirtieron en las 
puertas de acceso de la belleza y del arte al interior del hombre, se convirtieron en 

7. Cf. Crítica de la razón pura, Madrid, Alfaguara, 1998.
8. Cf. Crítica del juicio, Madrid, Espasa-Calpe, 2005.
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los auténticos canales de la experiencia estética. En este sentido, son extremadamen-
te cuidadosos los análisis que Du Bos plantea a propósito del teatro y de la música 
en el mundo antiguo y su correspondiente parangón con la época que le tocó vivir.

Otro de los autores griegos, Aristóteles, planteó la cuestión de la experiencia 
estética. No lo hizo, aunque resulte sorprendente en su Poética, sino en una de sus 
obras éticas. A pesar de no utilizar la expresión ‘estética’ si que se refi ere a un tipo 
peculiar de experiencia que acontece en el espectador. En su Ética a Eudemo (1230 b 
31) describe, con precisión, lo que entendemos por este fenómeno. Aunque la teoría 
aristotélica es compleja, sí podemos detectar en ella aspectos esenciales en los que 
se refl eja la sensación que experimentamos cuando nos convertimos en ‘especta-
dor’. La experiencia concreta a la que se refi ere el fi lósofo griego incluye el sen-
timiento de placer intenso que se obtiene al escuchar o al observar; y un placer de 
tal índole que al individuo le resulta muy difícil apartarse de aquello que percibe. 
Los efectos de este sentimiento provocan una suspensión de la voluntad, porque el 
individuo se encuentra como bajo los efectos de un cierto ‘encantamiento’. Esta 
experiencia, además, tiene diferentes grados de intensidad, llegando, en ocasiones, 
a resultar excesiva; aunque a diferencia de otro tipo de percepciones ningún indivi-
duo encuentra repugnante esta experiencia. Otra de las peculiaridades que señala el 
Estagirita es que este tipo de experiencia es exclusiva del hombre. Reconociendo 
que la experiencia estética se origina en los sentidos, la cualidad de la misma no de-
pende de la agudeza de los órganos; a este respecto, llama la atención sobre el he-
cho de que muchos de los sentidos son más agudos en los animales y, sin embargo, 
éstos no disfrutan de esta experiencia. Afi rma, fi nalmente, que este tipo de placer se 
origina en las mismas sensaciones, con lo que la ubicación de esta experiencia en el 
ámbito de lo sensible es absolutamente inequívoca.

Pensadores anteriores a Aristóteles habían formulado esta cuestión de modo 
diferente. Concretamente Platón, abordando toda una teoría de la belleza, ubicó en 
las facultades intelectivas el escenario que posibilitaba experimentar emociones 
estéticas. Por expresarlo de un modo abrupto, para Platón la auténtica experiencia 
estética estaría en la contemplación de la Idea: una contemplación puramente inte-
lectual. Los sentidos de la vista y el oído son necesarios para percibir la belleza de 
los objetos del mundo, pero su planteamiento metafísico le lleva a limitar la capaci-
dad teorética y práctica de los sentidos. Mientras que Aristóteles nos describe toda 
una actitud estética, su maestro lo que nos propone es un modelo ideal. Tan sólo en 
algunos desarrollos del neoplatonismo, como por ejemplo en Plotino, nos encontra-
mos con el análisis de un sentido especial para captar la belleza, que no sólo abarca 
las cuestiones sensibles y los diseños inteligibles, sino que tiene en cuenta, además, 
ciertas cualidades morales y espirituales. De todos modos, el criterio estético de Du 
Bos se aproxima más al enfoque aristotélico que al platónico.

La Edad Media, cuyos ecos también resuenan en las eruditas consideraciones 
dubosianas, verá desplegar pocas ideas nuevas, por lo que respecta a las investiga-
ciones sobre la experiencia estética. Los conceptos antiguos, las antiguas nociones 
y explicaciones se conservaron prácticamente inalterados, aunque se contemplarán 
bajo una nueva luz. La tradición aristotélica tiene en Santo Tomás de Aquino una 
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de sus mejores exposiciones. Para el autor de la Summa Theologiae9 esta experien-
cia es caracterizada como ‘deleite’, pues sólo el ser humano experimenta placer con 
la belleza de los objetos sensibles. Por su parte, Boecio señalará, dentro de la tra-
dición neoplatónica que el hombre para percibir la belleza necesita poseerla en sí 
mismo. Pero será Juan Escoto Erígena quien indague en la posibilidad de encon-
trar una facultad particular para percibir la belleza. En su intento por nombrar y 
caracterizar esta facultad formulará la existencia de un ‘sentido interior del alma’ 
(interior sensus animi). En su De divisione naturae (IV) mostrará la diferencia que 
existe entre la actitud estética, contemplativa del espectador, y la actitud práctica. 
La primera se ve defi nida por el deleite experimentado, mientras que la segunda se 
funda en el interés.

Con los teóricos del Renacimiento irrumpirá en el escenario de la teoría de 
las artes, a propósito de la experiencia estética, la necesidad no sólo de la belleza 
de un objeto determinado, sino la de la existencia de una facultad mental específi ca 
en el sujeto. Esa facultad mental se entiende como una actitud que, según los auto-
res, puede ser activa o pasiva. Para Ficino10 –en el comentario a las Enéadas plo-
tinianas, I, 6- la belleza atrae cuando se corresponde con nuestra idea inherente de 
belleza. En el polo opuesto, para Alberti el receptor-perceptor de la belleza tan sólo 
necesitaría una lentezza d’animo, una especie de sumisión del alma al objeto perci-
bido.11 El éxito de dicha percepción de la belleza radicaría en someterse pasivamen-
te a ella, más que en poseer alguna idea activa que controlara nuestra experiencia.

Como se puede constatar en este pequeño recorrido, desde la Edad Antigua 
hasta el Renacimiento, el tratamiento de la experiencia estética fue bastante escaso. 
La defi nición prácticamente unívoca de dicha experiencia se limitaba a ser percep-
ción de la belleza. Pero quedaban por responder otras cuestiones fundamentales: ¿a 
qué debemos la experiencia de estas emociones?, ¿qué facultades son necesarias?, 
¿qué actitudes se requieren?, ¿para qué se necesitan esas experiencias? Algunos de 
estos interrogantes son los que están en la base de las Refl exiones críticas de Du 
Bos, para quien el hombre tan sólo hace aquello que satisface sus necesidades. Una 
de esas necesidades humanas, aunque parezca extraño, es la de mantener ocupada 
la mente, otra es la de buscar el placer, otra es la de ser feliz... Tal vez el hombre, 
desde sus orígenes ha hecho arte para satisfacer sus necesidades: algunas tenían que 
ver con su propia supervivencia, con lograr su bienestar; pero otras sólo pretendían, 
simplemente, disfrutar con el hecho de producir y percibir belleza.

  9. IIa II-ae q. 141 a. 4 ad 3.
10. Cf. Commentarium in Convivium; Commentarioum in Plotinum, in Librum de Pulchritudine; 

Teología Platonica; Commentarium in Philebum; Epistolae, en Opera, Basilea, 1561, 1576; 
París, 1641 (De amore. Comentario a «El banquete» de Platón, Madrid, Tecnos, 1986).

11. Cf. Opere Volgari, Florencia, 1843-1849, I, 9 (ed. de A. Bonucci).
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