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GÉNERO

Todo hablante es de por sí un contestatario, en mayor o menor medida:

él no es un primer hablante, quien haya interrumpido por vez primera el silencio del universo...

Nuestro discurso, o sea todos nuestros enunciados (incluyendo obras literarias),

están llenos de palabras ajenas de diferente grado de ‘alteridad’ o de asimilación,

de diferente grado de concientización y de manifestación.

Géneros y jerarquías

“El espíritu racionalista, el empeño por ‘dividir’ en tantas partes como fuera posible el objeto de estudio, disponiéndolo ‘en su debido orden’, y haciendo la ‘completa enumeración’ –como recomendaba Descartes en su Discurso del Método (Art. II)- tuvo [como consecuencia en el pensamiento del siglo XVII sobre pintura] la total jerarquización de los ‘géneros’ pictóricos. [A pesar de no ser una idea nueva en si, ya que fue tratada a partir de la retórica antigua, resurgida en el Renacimiento, el tema no fructificó hasta 1667 cuando André Félibien expuso una jerarquía de géneros pictóricos en las Conférences pour l’Année 1667 de la Academia]. Cada ‘género’, [...] está intrínsecamente relacionado con un modo o nivel de estilo según el cual se ha de representar; también [...] puede aplicarse a un determinado edificio o aun lugar específico de la construcción. Sin embargo, para la mentalidad del siglo XVII, lo que determina el ‘género’ es el contenido, la temática de la pintura. Félibien establecía diferencias entre una naturaleza muerta y una composición floral, un paisaje o la representación del hombre. [...] la relación [entre estos géneros] es una prueba de que los géneros pictóricos, ya plenamente establecidos, habían penetrado en la conciencia estética.

La existencia, belleza, e incluso la jerarquía de los géneros pictóricos, no eran creación de la Academia; como tampoco era algo provocado por la Academia el interés del público culto por los diferentes géneros. Durante las primeras décadas del siglo XVII, un hombre de tan austeros principios como el cardenal Federico Borromeo (autor de De Pictura Sacra, 1634) se sentía fuertemente atraído por ‘frivolidades’ tales como el paisaje y la naturaleza muerta [...]

[...] fue, sin embargo, la Academia la que proporcionó una escala teórica plenamente desarrollada, clasificando los géneros por orden jerárquico. ‘Conforme los pintores se empeñan en materias más difíciles y más nobles, se alejan de lo que es más bajo y común, adquiriendo nobleza por medio de un ilustre trabajo’. ¿Pero, a qué se refiere Félibien que hizo esta categórica afirmación, al hablar de ‘noble’ y ‘bajo’? Lo que decide el género es el tema de la pintura, determinando también su lugar en el escalafón jerárquico. El valor de cada género es resultado de la dignidad de su temática. Los pintores de objetos inanimados, es decir, ‘objetos que carecen de movimiento’, se encuentran algo más abajo en la consideración de Félibien [...] Un peldaño más arriba se encuentran los paisajistas y pintores de animales en movimiento. La representación del hombre, la más perfecta creación divina, se sitúa en el lugar más elevado. [...] la teoría académica dio otro paso adelante y dividió las figuras humanas en niveles diferentes, que corresponden básicamente a la estratificación social y ala dignidad intrínseca de la escena en la que aparecen. [...] Esta jerarquía sigue teniendo validez para Winckelmann” 

EL origen de los géneros

Fundamentación de la legitimidad de un estudio de los géneros


“De manera más radical que cualquier otro, Blanchot dijo lo que los demás no osaban pensar o no sabían formular: hoy en día no hay ningún intermediario entre la obra particular y singular y la literatura entera, el género último; y no lo hay porque la evolución de la literatura moderna consiste precisamente en hacer de cada obra una interrogación sobre el ser mismo de la literatura. Releamos esta página de Blanchot particularmente elocuente:

Sólo importa el libro, tal como es, lejos de lo géneros y de la rúbricas: prosa, poesía, novela, testimonio... bajo los cuales él resiste acomodarse y a los cuales el niega el poder de que fijen su lugar y determinen su forma. Un libro ya no pertenece a un género, todo libro surge de la sola literatura, como si esta albergara, de antemano y en toda su generalización, los secretos y las fórmulas que permiten, solos, dar realidad de libro a lo escrito. (Le Livre à Venir, [El Libro que Vendrá] París, 1959, p. 136).
Más aún:

El hecho de que las formas, los géneros, no tengan ya significación verdadera, de que sea por ejemplo absurdo preguntarse si Finnegans Wake pertenece o no a la prosa y a un arte que se llamaría novelesco, indica este profundo trabajo que busca afirmarse en su esencia, arruinando las diferencias y los límites. (L’Espace Littéraire [El Espacio Literario] París, 1955, p. 299; cf., además, L’Entretien Infinite [El Diálogo Inconcluso] Paris, 1969, p. VI.

[Las frases de Blanchot parecen tener la fuerza de la evidencia, pero en su argumentación se otorga a la constelación del yo-aquí-ahora de la interpretación de la historia un lugar tan excepcional que uno podría preguntarse si no responde a lo que Paulhan denominaba la “ilusión del explorador”. Incluso en los propios escritos de Blanchot en los que se afirma esta desaparición de los géneros se observa la existencia de categorías semejantes a las distinciones genéricas (diario íntimo, palabras de los profetas, modos de expresión narrativos, líricos y discursivos, relato y novela)] No son pues los géneros los que han desaparecido sino los géneros del pasado; y no es que han desaparecido sino que han sido reemplazados por otros. No se habla más de poesía y prosa, testimonio y ficción, sino de novela y relato, lo narrativo y lo discursivo, diálogo y diario. 


El hecho de que la obra ‘desobedezca’ a su género no quiere decir que éste deje de existir; uno incluso podría estar tentado a afirmar lo contrario. Y esto por dos razones. Primero, porque la transgresión para que exista, tiene necesidad de una ley que, precisamente, debe ser transgredida. Se podría aún ir más lejos: la norma no se hace visible –no vive- si no gracias a sus transgresiones. [...] Pero hay más. No se trata únicamente de que la obra presuponga necesariamente una regla para ser una excepción , sino también de que apenas reconocida en su status excepcional, esta obra a su vez se convierta, gracias al éxito en las librerías y a la atención de los críticos, en una regla.” p. 47-49.

De dónde vienen los géneros


“Pues bien, simplemente de otros géneros. Un nuevo género siempre es la transformación de uno o varios géneros antiguos: ya sea por inversión, desplazamiento o combinación. [...] Jamás ha habido literatura sin géneros; ella es un sistema en continua transformación, y la cuestión de los orígenes no puede abandonar, históricamente, el terreno de los géneros en sí: en el tiempo, no hay un ‘antes’ de los géneros [...].


La cuestión del origen que quisiera proponer, sin embargo, no es de naturaleza histórica sino sistemática [...] ¿Qué es lo que preside, en todo momento, el nacimiento de un género? Más exactamente, ¿existen en el lenguaje (ya que aquí se trata de los géneros del discurso) formas que sin ser aún géneros, los anuncien de antemano? De ser así, ¿cómo se produce el pasaje de lo uno a lo otro? Pero para tratar de responder estas cuestiones, hay primero que preguntarse, qué es, en verdad, un género?” p. 50.


“A primera vista la respuesta parece ser evidente: los géneros son clases de textos. [Pero esta definición tiene un carácter tautológico y es preciso interrogarse sobre el contenido de los términos que la integran.

Texto (uso corriente): sinónimo de discurso, conjunto de frases.

Pero discurso y frase no son entidades sinónimas. 

La frase es una entidad de la lengua y del lingüista; es una combinación posible de palabras; la frase puede ser enunciada en circunstancias diferentes pero para el lingüista ella no cambiará de identidad aún si a causa de esta diferencia de circunstancias, llega a cambiar de sentido.

Un discurso está hecho de enunciados; no de frases, sino de frases enunciadas. La interpretación de un enunciado está determinada por una parte por la frase enunciada y por otra por su enunciación misma. La enunciación incluye un locutor que enuncia, un alocutario (destinatario) a quien el locutor se dirige, un tiempo y un lugar, un discurso que precede y otro que sigue; en fin, un contexto de enunciación.

Examinemos el otro término de la expresión, clase de textos.

Clase (uso corriente): propiedad común. Dos textos que reúnan una propiedad común integran una clase. 

Pero ¿hay algún interés en llamar género al resultado de esta reunión?

La existencia histórica de los géneros es señalada por el discurso sobre los géneros, lo que no implica que los géneros sean sólo nociones metadiscursivas. Toda clase de objetos puede ser convertida –en el pasaje de la extensión a la comprensión- en una serie de propiedades, por lo que el estudio de los géneros -que parte del discurso acerca de ellos- debe tener como objetivo el establecimiento de estas propiedades.

Los géneros son entonces unidades que pueden ser descritas desde dos puntos de vista diferentes: el de la observación empírica y el del análisis abstracto. La recurrencia a ciertas propiedades discursivas se institucionaliza dentro de una sociedad, con lo que los textos individuales son producidos y percibidos en relación a la norma que constituye esta codificación. Un género, literario o no literario, es tal codificación de las propiedades discursivas.

Propiedad discursiva: a partir de la terminología del semiólogo Charles Morris podríamos decir que estas propiedades se hacen evidentes a partir ya sea del aspecto semántico del texto, de su aspecto sintáctico, de su aspecto pragmático, o en fin, de su aspecto verbal (término ausente en Morris que designa todo aquello que toca a la materialidad misma de los signos). La diferencia entre un género y otro puede situarse en cualquiera de estos niveles del discurso; ciertas propiedades discursivas son más interesantes que otras, siendo personalmente interesantes para Todorov las que recaen sobre el aspecto pragmático de los textos] p. 51-53.

“Gracias a que los géneros existen como una institución es que ellos funcionan como ‘horizontes de expectativas’ para los lectores, y como ‘modelos de escritura’ para los autores. Estas son en efecto las dos vertientes de la existencia histórica de los géneros (o, si se prefiere, de este discurso metadiscursivo que toma los géneros por objeto). Por una parte, los autores escriben en función del sistema genérico existente (lo cual no quiere decir que estén de acuerdo con él), en función de aquello de lo cual ellos pueden rendir testimonio tanto al interior del texto como fuera de él, o incluso, en cierto modo, en esa zona ubicada entre lo uno y lo otro: la portada del libro. [..] Por una parte, los lectores leen en función del sistema genérico que ellos conocen mediante la crítica, la escuela, el sistema de difusión del libro o simplemente mediante el decir de la gente; sin embargo, no es necesario que ellos estén concientes de este sistema. 

Por el lado de la institucionalización, los géneros se comunican con la sociedad en que se producen [... e] interesan tanto al etnólogo como al historiador. [...] Como cualquier otra institución los géneros evidencian los rasgos constitutivos de la sociedad a la cual pertenecen. [...] Una sociedad elige y codifica los actos [de habla] que corresponden más o menos a su ideología; es por esto que la existencia de ciertos géneros en una sociedad o su ausencia en otra, son reveladores de esta ideología y nos permiten establecerla más o menos con un gran certeza. [La epopeya y la novela fueron posibles en épocas distintas; el héroe individual de la segunda se opone al héroe colectivo de la primera y cada una de estas elecciones depende del cuadro ideológico en el que se llevan a cabo]” p. 53-54.

[Mediante dos distinciones simétricas precisaremos más el lugar que ocupa la noción de género. El género, en tanto codificación constatada históricamente de la propiedades discursivas, permite concebir la ausencia de cada uno de los dos componentes de su definición: la realidad histórica y la realidad discursiva. Si la realidad histórica está ausente, estamos frente a las categorías de la poética general, la cual según los niveles del texto denominamos: modos, registros, estilos, formas, maneras, etc. El “estilo noble” o la “narración en primera persona” son realidades discursivas que no pueden ser fijadas en un momento único. Recíprocamente, si la ausente es la realidad discursiva, se trata de nociones de la historia literaria en sentido amplio: corriente, escuela, movimiento o, en otro sentido de la palabra, “estilo”. Por ejemplo, el movimiento simbolista existió históricamente, lo que no prueba que las obras pertenecientes a él tengan en común las mismas propiedades discursivas; el movimiento pudo formarse alrededor de amistades o de manifestaciones comunes, etc. Así, nos hallaríamos frente a un fenómeno histórico que no tiene realidad discursiva precisa: es apropiado para el estudio pero debe distinguirse de los géneros y con más razón de los modos]. “El género es el lugar de encuentro de la poética general y de la historia literaria eventual. En ese sentido es un objeto privilegiado, cuyo honor será convertirse en el personaje principal de los estudios literarios” p. 54-55.

“... las proposiciones precedentes quisieran ser las preliminares de una [teoría de los géneros...]; es necesario aprender a presentar los géneros como principios de producción dinámicos, de lo contrario se correría el riesgo de nunca atrapar el verdadero sistema de la poesía.” p. 55.

Proposciones sobre el género

1. Presentación: Las razones del género

“...la evidente presencia en todos los medios, nuevos o no, de géneros ya consolidados en la cultura –algunos transmediáticos, originados en otros soportes y lenguajes, como ocurre con la mayoría de los narrativos- no ha sido acompañada por una reflexión teórica similar a la que el tema del género ha suscitado en los estudios literarios y pictóricos, y en parte de los estudios etnológicos. [La demora en el tratamiento de la problemática del género en uno de sus principales ámbitos de despliegue tiene múltiples razones: los cambios tecnológicos que impactan en los medios, la desvalorización de los productos de género en los medios, etc. La perspectiva criticada como apocalíptica, si bien ha perdido fuerza en lo relativo a sus componentes valorativos, no ha cejado en cuanto a su modo de pensar los medios y sus géneros desde una estética y una historia del arte desplegada en el tratamiento de las artes mayores] p. 37-38.


“Es probable que, en el campo de la investigación de los géneros de la comunicación de masas –y tal vez también en otras líneas de trabajo sobre los géneros-, sea pertinente diferenciar, pero también recorrer en forma paralela y articulada el desarrollo de ambas formaciones metadiscursivas: la de las clasificaciones empíricas y operativas y la de la teoría. En ambas son convocados incipientemente problemas como el de la delimitación de los rasgos que permiten diferenciar un género de otro y como el de las relaciones entre géneros y estilo y entre género y antigénero. Y en ambas terminará por inscribirse el tratamiento histórico del cambiante repertorio de los textos mediáticos, del que la teoría, en otro memento de lectura, dará cuenta como de una realización de género más.” p. 39.

2. Texto y Contexto del Género

2.1. Las definiciones del género. La confrontación entre género y estilo.


[El género reviste carácter de institución relativamente estable. Los géneros pueden definirse como clases de textos u objetos culturales, discriminables en todo lenguaje o soporte mediático, que presentan diferencias sistemáticas entre sí y que en su recurrencia histórica instituyen condiciones de previsibilidad en distintas áreas de desempeño semiótico e intercambio social. Bajtin acuñó fórmulas fecundas para definir ese efecto de previsibilidad y esas articulaciones históricas: les adjudicó la condición de “horizontes de expectativas” que operan como “correas de transmisión entre la historia de la sociedad y la historia de la lengua”. Pese a que algunos géneros tienen larga duración histórica (cuento popular, comedia), salvo algunos de ellos primarios o formas simples (saludo, adivinanza), no suelen ser universales: dan cuenta de diferencias entre culturas. 


Desde Aristóteles (tanto en teoría de los géneros como en crítica y ensayos históricos, literarios, artísticos o etnológicos) se privilegian entre los rasgos que describen un género y los diferencian de otros aquellos retóricos, temáticos y enunciativos. La misma selección de factores se aplica al estilo, entendido genéricamente como un modo de hacer postulado socialmente como característico de distintos objetos de la cultura y perceptible en ellos. El estilo es reconocido como un espacio de diferenciación del género, al menos complementario y en ocasiones privilegiado como objeto de indagación a partir del rechazo de la problemática del género.] p. 41-42.

[2.2. Género-estilo-género: diez proposiciones comparativas

2.2.0 Tanto el estilo como el género se definen por características temáticas, retóricas y enunciativas

	rasgos retóricos
	rasgos temáticos
	rasgos enunciativos

	Entendemos el concepto de retórica como: una dimensión esencial a todo acto de significación (C. Bremond), abarcativa de todos los mecanismos de configuración del texto que devienen en la combinatoria de rasgos.
	Coincidimos con C. Segre, que entiende por dimensión temática en un texto a aquella que hace referencia a acciones y situaciones según esquemas de representabilidad históricamente elaborados y relacionados, previos al texto.

Dado este carácter de exterioridad: 

El tema se diferencia del contenido específico y puntual de un texto. 

El tema se diferencia del motivo; éste sólo se relaciona con los sentidos generales del texto a través de su inclusión en un tema (puede así reconocerse en un fragmento). 

Inversamente

El tema sólo puede definirse en función de los sentidos del texto en su globalidad.
	Enunciación es el efecto de sentido de un texto en el que se construye una situación comunicacional a través de dispositivos –de carácter lingüístico o no- propios de los procesos de semiotización.

Esa situación comunicacional puede incluir la relación entre un emisor y un receptor implícitos, esto es no necesariamente personalizables.

	Ejemplo: el empleo de una mezcla de jergas en un texto narrativo o informativo
	
	Ejemplo: el empleo de una jerga construye una imagen de la emisión y también de la recepción

	En general, el análisis enunciativo (que trascienda la perspectiva lingüística), se presenta como lógicamente posterior al retórico y al temático, que contribuyen a informarlo y que a su vez son diferenciables entre sí.


Se ha señalado que la fundación de los géneros pictóricos de la modernidad occidental implicó la fijación de los tres rasgos en la definición de cada género. En general, puede postularse que los géneros pictóricos acotan:

· un tema (o algunos), y/o un repertorio de motivos (ya que tema en las historias del arte define sólo la remisión narrativa)

· un componente retórico, ya se trate de las “categorías formales”, de los tratamientos de la representación

· un componente enunciativo: modos de titular o firmar, rasgos de la representación o de la composición, diferentes de las variaciones estilísticas, y diversos otros asentamientos.

2.2.1. No hay rasgos enunciativos, retóricos o temáticos ni conjunto de ellos que permitan diferenciar los fenómenos de género de los estilísticos

2.2.1.1. Primeras observaciones sobre la relación estilo/género

[Según Bajtín existe una ‘vinculación orgánica’ entre género y estilo, que se expresa en su asociación ‘a determinadas unidades temáticas, a la forma en que se estructura una totalidad y a las relaciones que establece el hablante con los demás participantes de la comunicación discursiva’. Si se quieren buscar diferencias entre ‘el’ género y ‘el’ estilo, deben buscarse más allá de estos tres atributos, aunque el registro de rasgos temáticos, retóricos y enunciativos sea imprescindible para determinar los componentes diferenciales de cada género o estilo en particular, así como sus múltiples interpenetraciones y articulaciones. históricas.

Para describir ‘estilos de época’, lo mismo que para describir las propiedades de un género, se necesita recurrir a estos rasgos o áreas de producción de sentido. 

El estilo Art-Déco por ejemplo 

	Área enunciativa
	Área retórica
	Área temática

	Define modos de contacto con sus practicantes o espectadores. Una apelación distinta a la del Art Nouveau que lo había precedido


	Privilegia procedimientos constructivos en lo ornamental, lo estructural-arquitectónicos y lo lexical
	Recorta temas modernos a través de los componentes narrativos de diversos géneros.

(p. 51-52)


2.2.1.2. Recordatorio sobre algunos conceptos de estilo

[Los diversos usos del término estilo (que no forma parte en principio de una jerga técnica) refieren a propiedades que revelan una cierta condición de unidad en la factura de una variedad de objetos o comportamientos sociales

Esa condición de unidad ha dado lugar a 

· formulaciones normativas: cuando se indica qué rasgos son pertinentes (o positivos) en relación a la producción de un área (por ej. de textos u objetos culturales); y a 

· formulaciones descriptivas: cuando se señalan los aspectos que permiten diferenciar o clasificar estilos individuales, de época o de región cultural o social. 

Breve desarrollo histórico de la noción

“...las definiciones de estilo han implicado, en sus distintas acepciones, la descripción de conjuntos de rasgos que, por su repetición y su remisión a modalidades de producción características, permiten asociar entre sí objetos culturales diversos, pertenecientes o no al mismo medio, lenguaje o género”

Se puede comenzar recordando los distintos tipos de descripción que, en la Antigüedad Clásica, fundaron la clasificación de clases de oratoria, de obras literarias, plásticas o escénicas, asimilados por la posterior diferenciación de estilos o maneras.

· Aristóteles planteó series de invariantes de rasgos retóricos (ej.: elección de niveles de lenguaje,: familiar o elevado) de rasgos temáticos (ej.: referencia a asuntos privados o públicos) y de rasgos enunciativos (ej.: distinta relación con el publico en la tragedia y en la comedia), que al definir lo estilístico propio de cada género permitían oponer lo correcto y lo incorrecto con relación a la estructuración de los textos (la manera legítima de producir un tipo de obras)

· Virgilio propuso un modelo tripartito largamente respetado: estilo simple, medio y sublime cada uno con nombres, condiciones sociales y entornos que le son propios (pastores en medio de la naturaleza reclaman un estilo ‘humilde’ en el léxico y en las propiedades narrativo-descriptivas; por el contrario guerreros emplazados en su campamento o sitiando una ciudad, un estilo ‘elevado’). En distintos autores de la Antigüedad se plantea -además de la relación de temas y lugares con propiedades narrativas y argumentativas-, la existencia de determinaciones o capacidades de la producción textual relacionadas con un contexto cultural (real o ideal), con lo que se prefiguran las concepciones modernas de los estilos nacionales o regionales. 

· San Agustín funda el concepto de que no hay texto sin estilo e insiste en que el tratamiento de los estilos debe incluir los aspectos temáticos tanto como los formales.

· Giorgio Vasari, en el ámbito de las artes, privilegia por primera vez la posibilidad de reproducir (además de imitar) un movimiento del pasado (revival), el período convocado es el del arte clásico. En su Vidas... relaciona rasgos de cada etapa u obra individual con condicionamientos psicológicos y socioeconómicos y con la geografía cultural de su época (particularidades técnicas y modos de trasmisión del saber artístico). El conjunto de sus perspectivas analíticas preanuncia el tratamiento de los factores de condicionamiento y los efectos de los fenómenos estilísticos.

· Buffon, en el Discours... ante la Academia Francesa, circunscribe el estilo como la buena manera de escribir opuesta a otras en las que no habría estilo alguno.

· Winckelmann realiza un primer acercamiento que tiende a lo científico en los temas estilísticos. ël basa sus descripciones de las obras del arte clásico en investigaciones históricas y arqueológicas. Sus textos fortalecieron la valorización romántica de la voz estilística, no sólo del individuo genial sino del pueblo (artes nacionales, estilos populares).

· Hegel define tres momentos estilísticos que se repiten sistemáticamente y por orden en cada cultura: severo, ideal y gracioso, considerados tanto por sus rasgos constructivos, como por sus efectos.

· El positivismo relacionó los estilos regionales con determinaciones de medio, raza y momento; los articuló a su idea de progreso y los definió con métodos cercanos a las ciencias naturales.

· Distintas corrientes marxistas establecen conexiones entre rasgos de estilo y pertenencia de clase y entre estilos y momentos (o aspectos) de la cultura de una clase dominante.

· La escuela visivilista (Riegl, Wolfflin etc.) procuró establecer criterios de descripción específicos que permitieran definir los rasgos de distintas etapas de las artes visuales. En cada etapa una voluntad formal (Kunstwollen) se expresaría en un estilo de época. Esta escuela tiene contactos con las propuestas estructuralistas que buscan determinar el sistema de articulaciones internas de cada área de producción o intercambio de signos (dentro y fuera del campo artístico)

· Una referencia fuerte de estas corrientes estructuralistas es el “formalismo ruso” (Tinianov, Shklosky y otros) según el cual los fenómenos de estilo debían ser observados en sus cualidades diferenciales y mediante el estudio de propiedades sistemáticas. Ellas aparecen tanto en las ‘grandes obras’ como en los trabajos de imitadores o epígonos, donde el dispositivo se manifiesta con mayor claridad. Los formalistas desarrollaron el análisis narrativo, el estilístico y la teoría de los géneros.

Así se ha desarrollado una descripción de modos de producción textual que recorren géneros diversos; y expandido la clasificación de los estilos que se registran en distintos tipos de obras, (identificando estilo de autor, de época, de cultura, de sector social, etc.). El postulado de una conexión entre cada género y su estilo (que generalmente queda reducido a una retórica), continuó paralelamente en ciertas obras críticas y didácticas hasta hoy.

· Roman Jakobson incorporó a la descripción de los géneros y estilos concepciones analíticas provenientes de la lingüística y la retórica. Circunscribe estilos metafóricos y metonímicos (predominio de la sustitución: cuento romántico, o predominio de la contigüidad: cuento realista).

· Otros aportes han sido los de Bally (estilística lingüística) y de Spitzer (estilística de la obra literaria)

· Una línea de la estilística funcional rusa propuso recientemente una variante de la primera ‘estilística de género’, con miras a una estilística práctica, que ayudara a elevar la cultura del lenguaje (Rozental y otros).

Más allá de diferencias entre escuelas y corrientes, investigadores actuales como Nils Enkvist han señalado el carácter complementario de las tres relaciones en que puede inscribirse el rasgo estilístico: de desvío con respecto a una norma, de adición a un contexto no marcado estilísticamente o de connotación cuando extrae su sentido de un vínculo particular con el texto y la situación comunicacional en que se ubica

Roland Barthes, a partir de sus textos de juventud (como El Mundo Objeto, referido a la pintura flamenca) incorporó la perspectiva semiótica y psicoanalítica a la determinación de estilos de época e individuales. En Barthes por Barthes apela, en un análisis de su propia escritura de juventud, a la circunscripción de actitudes políticas, de cuestiones filosóficas incluidas, así como a las figuras retóricas utilizadas. 

Así como en el caso de los géneros, el recorrido histórico de los estilos pone en sus dos extremos, de relevo, la importancia de los factores enunciativos, retóricos y temáticos. 

El estilo define sus productos de manera similar al género; pero su doble emplazamiento (el espacio de una relativa previsibilidad social y el acto sintomático y diferenciador) nos remite más fuertemente a la consideración de los cambios históricos y del carácter original de cada momento de la producción discursiva.

En cada etapa histórica insiste en el género un pasado semiótico aún vigente, mientras que en el estilo se manifiesta la conflictiva imbricación de ese pasado con un presente de producción sígnica todavía en articulación. Tal es el caso de las vanguardias desenganchadas simultáneamente de ese pasado vigente (el de los géneros) y de las articulaciones socialmente perceptibles que los estilos de época establecen con la contemporaneidad (a través de configuraciones retóricas, temas legitimados o rechazados e imágenes de enunciador y enunciatario creados por los dispositivos de producción de sentido)

La descripción de un estilo o su distinción con respecto a otros, exige la consideración de estos tres paquetes de rasgos constitutivos, pero, para poder discutir las diferencias entre género y estilo, deben focalizarse aún otros mecanismos intra y extratextuales] (p. 53-61)

2.2.2. Es condición de la existencia del género su inclusión en un campo social de desempeños o juegos de lenguaje; no ocurre lo mismo con el estilo

	Estilo
	Género

	Los estilos de época, región, corriente artística o aquellos correspondientes a un área socialmente restringida de intercambios culturales son trans-semióticos: no se circunscriben a ningún lenguaje, práctica o materia significante
	Los géneros deben restringirse sea en su soporte perceptual (pictóricos o musicales), sea en su ‘forma de contenido’ (Hjemslev), para dar previsibilidad a sus acotaciones retóricas, temáticas y enunciativas. 

Aún los transgéneros –que recorren distintos medios y lenguajes (cuento popular, adivinanza, etc.)- se mantienen dentro de un área de desempeño semiótico (la narración ficcional, el entretenimiento, la prueba)

	Los estilos si bien pueden asentarse, en algunos casos, en un soporte específico (por ej estilo de objetos cerámicos) tienen la condición centrífuga, expansiva y abarcativa de una manera de hacer
	Esta inclusión en un área de desempeño es constitutiva de su vigencia.

El género tiene carácter especificativo, acotado y confirmatorio de los límites de un área de intercambios sociales

	El estilo aparecerá en obras o desempeños que sólo excepcionalmente le son específicos
	El género puede ‘ir a buscarse’ a sus emplazamientos o momentos sociales de emisión. La necesidad de considerar estos emplazamientos para el género puede parafrasearse en los términos que Lévi-Strauss postula para el mito: su indagación es imposible si se prescinde de la determinación de los problemas sociológicos o socio-lógicos que resuelve (p. 61-63)


2.2.3. La vida social del género supone la vigencia de fenómenos metadiscursivos permanentes y contemporáneos
2.2.4. Los fenómenos metadiscursivos del género se registran tanto en la instancia de la producción como en la del reconocimiento

2.2.5. Los géneros hacen sistema en sincronía; no así los estilos

2.2.6. Entre los géneros se establecen relaciones sistemáticas de primacía, secundaridad o figura-fondo, no así entre estilos

2.2.7. Como efecto de sus relaciones de primacía, secundaridad y figura-fondo, un género puede convertirse en la dominante de un momento estilístico

2.2.8. Un estilo se convierte en género cuando se produce la acotación de su campo de desempeño y la consolidación social de sus dispositivos metadiscursivos.

2.2.9. Las obras ‘antigénero’ quiebran los paradigmas genéricos en tres direcciones: la referencial, la enunciativa y la estilística
2.2.10. Las obras ‘antigénero’ pueden definirse como género a partir de la estabilización de sus mecanismos metadiscursivos, cuando ingresan en una circulación establecida y socialmente previsible.

El problema de los géneros discursivos

Planteamiento del problema y definición de los géneros discursivos

Del uso de la lengua

[Todas las esferas de la actividad humana se relacionan con el uso de la lengua. Así el carácter y las formas del uso de la lengua ‘son tan multiformes como las esferas de la actividad humana. El uso de la lengua se lleva a cabo en forma de enunciados (orales y escritos) concretos y singulares que pertenecen a una u otra esfera de la praxis humana’. 

Los enunciados individuales reflejan las condiciones y el objeto de cada esfera por tres momentos (vinculados indisolublemente en la totalidad del enunciado y determinados por la especificidad de una esfera dada de comunicación): 

· contenido temático

· estilo verbal (selección de recursos léxicos, fraseológicos y gramaticales)

· composición (o estructuración) ] (p. 248)

“Cada esfera del uso de la lengua elabora sus tipos relativamente estables de enunciados a los que denominamos géneros discursivos. [...] en cada esfera de la praxis existe todo un repertorio de géneros discursivos que se diferencia y crece a medida que se desarrolla y se complica la esfera misma. Aparte [...] hay que poner de relieve una extrema heterogeneidad de los géneros discursivos (orales y escritos) [...] debemos incluir tanto las breves réplicas de un diálogo cotidiano [...] como un relato (relación) cotidiano, tanto una carta (en todas sus diferentes formas) como una orden militar breve y estandardizada; [...] un decreto extenso y detallado, el repertorio [...] de los oficios burocráticos, [...] de declaraciones públicas (... sociales, políticas) [...]  las múltiples manifestaciones científicas así como todos los géneros literarios (desde un dicho hasta una novela en varios tomos) ” p. 248-249

[Pareciera que la diversidad funcional de los géneros discursivos (una réplica de una sola palabra o una novela elaborada artísticamente o una orden militar, etc.) convierte los rasgos comunes de los géneros discursivos en ‘algo abstracto y vacío de significado’ Probablemente esta sea la causa de que el problema general de los géneros discursivos nunca se haya planteado. Se han estudiado principalmente los géneros literarios, pero se los ha examinado –desde la Antigüedad- en su especificidad literaria y artística y no como ‘determinados tipos de enunciados que se distinguen de otros tipos pero que tienen una naturaleza verbal (lingüística) común’. También se han estudiado los géneros retóricos (en particular en la teoría clásica) y en ellos se prestó más atención a su naturaleza verbal, a la actitud con respecto al oyente y su influencia en el enunciado, a la conclusión verbal específica del enunciado (a diferencia de la conclusión de un pensamiento) ]. Pero allí también la especificidad de los géneros retóricos (judiciales, políticos) encubría su naturaleza lingüística común. Se han estudiado por fin los géneros discursivos desde el punto de vista de la lingüística general (escuela saussureana, estructuralistas, behavioristas norteamericanos, vosslerianos, sobre una fundamentación lingüística absolutamente diferente) lo que tampoco condujo a una definición correcta de la naturaleza lingüística común del enunciado, porque esta definición se limitó a la especificidad del habla cotidiana] (p. 249).

“... la diferencia, sumamente importante, entre géneros discursivos primarios (simples) y secundarios (complejos) [...] no es funcional.  Los géneros discursivos secundarios (complejos) –a saber, novelas, dramas, investigaciones científicas de toda clase, grandes géneros periodísticos, etc.- surgen en condiciones de la comunicación cultural más compleja, relativamente más desarrollada y organizada, principalmente escrita: comunicación artística, científica, sociopolítica, etc. En el proceso de su formación estos géneros absorben y reelaboran diversos géneros primarios (simples) –constituidos en la comunicación discursiva inmediata. Los géneros primarios que forman parte de los géneros complejos se transforman dentro de estos últimos y adquieren un carácter especial: pierden su relación inmediata con la realidad y con los enunciados reales de otros, por ejemplo las réplicas de un diálogo cotidiano o las cartas dentro de una novela [...] como partes del contenido de la novela, participan de la realidad tan sólo a través de la totalidad de la novela, es decir como acontecimiento artístico y no como suceso de la vida cotidiana. La novela en su totalidad es un enunciado, igual que las réplicas de un diálogo cotidiano o de una carta particular (todos poseen una naturaleza común), pero a diferencia de éstas, aquello es un enunciado secundario (complejo) La diferencia entre los géneros primarios y los secundarios (ideológicos) es extremadamente grande y es de fondo; sin embargo por lo mismo la naturaleza del enunciado debe ser descubierta y determinada mediante un análisis de ambos tipos [...]. La misma correlación entre los géneros primarios y secundarios, y el proceso de la formación histórica de estos, proyectan luz sobre la naturaleza del enunciado (y ante todo sobre el complejo problema de la relación mutua entre el lenguaje y la ideología o visión del mundo). [...] El menosprecio de la naturaleza del enunciado y la indiferencia frente a los detalles de los aspectos genéricos del discurso llevan, en cualquier esfera de la investigación lingüística, al formalismo y a una abstracción excesiva; desvirtúan el carácter histórico de la investigación, debilitan el vínculo del lenguaje con la vida. Porque  el lenguaje participa de la vida a través de los enunciados concretos que lo realizan, así como la vida participa del lenguaje a través de los enunciados”. (p. 250-251).

[Algunas de las esferas y problemas de la lingüística en que el enunciado es núcleo problemático:

Estilística
Vínculo estilo-enunciado-género

· todo estilo está indisolublemente vinculado con el enunciado y con las formas típicas de enunciados: los géneros discursivos

· todo enunciado sin excepción, en cualquier esfera de la comunicación discursiva, es individual y capaz de reflejar la individualidad del hablante (o escritor): puede poseer un estilo individual

· pero no todos los géneros son susceptibles a reflejar la individualidad del hablante. Los más productivos son los literarios, en los que un estilo individual forma parte del propósito mismo del enunciado; incluso en el interior de estos géneros algunos son más productivos [la poesía] que otros (aquellos que requieren formas estandardizadas como los documentos oficiales, por ejemplo), para expresar lo individual del lenguaje, y varios aspectos de la individualidad
· la gran mayoría de los géneros discursivos no presentan enunciados cuya intención sea un estilo individual; este se presenta como un epifenómeno del enunciado, un producto complementario
· el problema de lo nacional y de lo individual en la lengua es el problema mismo del enunciado (porque tan solo dentro del enunciado la lengua nacional encuentra su forma individual)
· La definición misma del estilo en general y de un estilo individual en particular requiere de un estudio más profundo de la naturaleza del enunciado y de la diversidad de los géneros discursivos

· los estilos lingüísticos y funcionales no son sino estilos genéricos de determinadas esferas de la actividad y comunicación humana: cada esfera tiene sus propios géneros y a los géneros corresponden determinados estilos
· una función determinada (científica, técnica, periodística, cotidiana) y unas condiciones determinadas, específicas para cada esfera, generan determinados géneros: tipos temáticos, composicionales y estilísticos de enunciados determinados y relativamente estables
· El estilo está indisolublemente vinculado a determinadas unidades temáticas y, a determinadas unidades composicionales 

· El estilo entra como elemento en la unidad genérica del enunciado. Si la estilística del lenguaje (el estudio independiente de un estilo lingüístico) como disciplina es pertinente, su abordaje sólo sería correcto y productivo fundado en una constante consideración de la naturaleza genérica de los estilos de la lengua y en un estudio preliminar de las clases de géneros discursivos. Pero hasta ahora no existe una clasificación generalmente reconocida de los estilos de la lengua: las clasificaciones carecen de su requisito lógico principal: la unidad de fundamento

· los cambios históricos de los estilos de la lengua están indisolublemente vinculados a los cambios de los géneros discursivos. Para pasar de una descripción de los estilos existentes e intercambiables a una explicación histórica de tales cambios hace falta una elaboración especial de la historia de los géneros discursivos (secundarios y también primarios), los que reflejan de una manera más inmediata todas las transformaciones de la vida social. Los enunciados y sus tipos (los géneros discursivos) son correas de transmisión entre la historia de la sociedad y la historia de la lengua. 

· en cada época del desarrollo de la lengua literaria, son determinados géneros los que dan el tono, tanto secundarios (literarios, periodísticos, científicos) como primarios (ciertos tipos del diálogo oral: de salón, íntimos, cotidianos y familiares, sociopolíticos, filosóficos, etc.) Al acudir a los correspondientes estratos no literarios de la lengua nacional, se recurre inevitablemente a los géneros discursivos en los que se realizan los estratos. En su mayoría estos son diferentes tipos de géneros dialógico-coloquiales; de ahí resulta una dialogización, más o menos marcada de los géneros secundarios, una debilitación de su composición monológica, una nueva percepción del oyente como participante de la plática, así como aparecen nuevas formas de concluir la totalidad, etc.

· Donde existe un estilo existe un género. La transición de un estilo de un género a otro, no sólo cambia la entonación del estilo en las condiciones de un género que no le es propio sino que destruye o renueva el género mismo. Así pues, tanto los estilos individuales como aquellos que pertenecen a la lengua tienden hacia los géneros discursivos] 251-254
El enunciado como unidad de la comunicación discursiva

Diferencia entre esta unidad y las unidades de la lengua (palabra y oración).

“El discurso siempre está vertido en la forma del enunciado que pertenece a un sujeto discursivo determinado y no puede existir fuera de esta forma. Por más variados que sean los enunciados según su extensión, contenido, composición, todos poseen, en tanto que son unidades de la comunicación discursiva, unos rasgos estructurales comunes, y, ante todo, tienen fronteras muy bien definidas. Es necesario describir estas fronteras que tiene un carácter esencial y de fondo” (p. 260).

“Las fronteras de cada enunciado como unidad de la comunicación discursiva se determinan por el cambio de los sujetos discursivos, es decir por la alternación de los hablantes [...]. Un hablante termina su enunciado para ceder la palabra al otro o para dar lugar a su comprensión activa como respuesta
. El enunciado no es una unidad convencional, sino real delimitada con precisión por el cambio de los sujetos discursivos [...].  El diálogo es una forma clásica de la comunicación discursiva...”. (p. 260-261).

	Relaciones entre Oración y Enunciado

	La oración como unidad de la lengua tiene una naturaleza gramatical, límites gramaticales, conclusividad y unidad gramaticales (pero analizada dentro de la totalidad del enunciado y desde el punto de vista de esa totalidad adquiere propiedades estilísticas). Allí donde la oración figura como un enunciado entero, resulta ser enmarcada en una especie de material muy especial

	Oración
	Enunciado

	Unidad de la Lengua
	Unidad de la Comunicación Discursiva

	1. los límites de una oración jamás se determinan por el cambio de sujetos discursivos.
	1. los límites de un enunciado se determinan por el cambio de sujetos discursivos.

	2. la oración es una idea relativamente concluida que se relaciona de una manera inmediata con otras ideas de un mismo hablante dentro de la totalidad de su enunciado (al concluir una oración el hablante hace (determina y evalúa) una pausa y pasa a otra idea suya.
	2. si el enunciado es completo y concluso (réplica del diálogo) se enfrenta de una manera directa e inmediata a la realidad (contexto extraverbal del discurso) y a otros enunciados ajenos.

	3. toda clase de pausas como fenómenos gramaticales calculados y razonados sólo son posibles dentro del discurso de un solo hablante.
	3. no es seguido por una pausa en tanto fenómeno gramatical; las pausas (o interrupciones) que se dan en los enunciados son reales (psicológicas o producidas por circunstancias externas).

	4. en los géneros literarios secundarios (es decir la oración analizada en la perspectiva del enunciado) tanto las pausas gramaticales como estilísticas se dan entre los sintagmas dentro del enunciado.
	4. en los géneros literarios secundarios las pausas se calculan por el autor, director o actor, se dan por una respuesta o la comprensión tácita del otro hablante.

	5. el contexto de una oración viene a ser el contexto del discurso de un mismo sujeto hablante, la oración no se relaciona inmediatamente y por sí misma con el contexto de la realidad extraverbal (situación, ambiente, prehistoria) y con los enunciados de otros ambientes. Se vincula a ellos a través de todo el contexto verbal que la rodea, o sea, a través del enunciado en su totalidad. Por sí sola es incapaz de generar una respuesta
	5. un enunciado completo adquiere plenitud de sentido, en relación con ello se puede tomar una postura de respuesta. La oración sólo puede adquirir capacidad de respuesta (o más bien cubrirse por ella) tan sólo dentro de la totalidad del enunciado.

	6. la gente no hace intercambio de oraciones ni de palabras en un sentido estrictamente lingüístico
	6. la gente habla por medio de enunciados, que se construyen con la ayuda de las unidades de la lengua (palabras, conjuntos de palabras, oraciones); el enunciado puede estar constituido por una oración o por una palabra, o sea por una unidad de discurso, pero no por eso una unidad de lengua se convierte en una unidad de comunicación discursiva


[La naturaleza de los límites del enunciado en diversas esferas de la comunicación discursiva (comunicación cultural científica y artística)

Las obras complejamente estructuradas y especializadas, de diversos géneros científicos y literarios (si bien distintas del diálogo), son por su naturaleza las unidades de la comunicación discursiva de la misma clase. Se delimitan por el cambio de sujeto discursivo (autor) y sus fronteras (que conservan su precisión externa, pero adquieren un carácter interno gracias a que el autor manifiesta dentro de estos límites, su individualidad, visión del mundo, etc.). El sello de individualidad que revela una obra crea unas fronteras internas específicas que la distinguen de otras obras relacionadas con ésta en el proceso de la comunicación discursiva dentro de una esfera cultural dada. 

Una obra también está orientada hacia la respuesta del otro; respuesta comprensiva que puede adoptar forma de intención educadora con respecto a los lectores; convencimiento, comentarios críticos, etc. con respecto a los seguidores y epígonos. Una obra determina posturas de respuesta de los otros dentro de las condiciones complejas de la comunicación cultural.

Una obra es eslabón en la cadena de la comunicación discursiva: la obra se relaciona con otras obras-enunciados (a los que contesta, con los que le contestan) y está separada de ellos por el cambio de sujetos discursivos. (p. 262-264)
Géneros discursivos

[Todos nuestro enunciados poseen unas formas típicas para la estructuración de la totalidad, relativamente estables. Disponemos de un rico repertorio de géneros discursivos orales y escritos. En la práctica los utilizamos con seguridad y destreza, pero teóricamente podemos no saber nada de su existencia. Incluso dentro de la plática más libre moldeamos nuestro discurso de acuerdo con determinadas formas genéricas, a veces con características de cliché, a veces más plásticas, ágiles y creativas. Estos géneros discursivos nos son dados como se nos da la lengua materna. Las formas de la lengua materna las asumimos tan sólo en las formas de los enunciados y junto con ellas. Las formas de la lengua y las formas típicas de los enunciados llegan a nuestra experiencia y a nuestra conciencia conjuntamente y en estrecha relación mutua. Hablamos con enunciados (no mediante oraciones o palabras). Los géneros discursivos organizan nuestro discurso casi de la misma manera en que lo organizan las formas gramaticales (sintáctica). Si no existieran los géneros discursivos, que nos permiten plasmar nuestro discurso y prever el ajeno -porque desde el principio percibimos la totalidad discursiva que posteriormente se especifica en el proceso del discurso- la comunicación discursiva habría sido casi imposible] (p. 267-268).

[Las formas genéricas son diversas de las formas lingüísticas en el sentido de su estabilidad y obligatoriedad (normatividad) para con el hablante: en general son más libres, ágiles y elásticas. La variedad de los géneros discursivos es muy grande.

	Géneros comunes

en la vida cotidiana
	Géneros más libres

de comunicación discursiva oral

	· saludos, 

· despedidas, 

· felicitaciones,

· deseos de toda clase, 

· preguntas acerca de la salud, negocios, etc
	· pláticas sociales de salón

· conversaciones entre comensales

· pláticas íntimas entre amigos o familiares

	Se trata de géneros altamente estandardizados; la voluntad del hablante se manifiesta por la selección de un determinado género y en la entonación expresiva.

La variedad de estos géneros se determina por la situación discursiva, la posición social y las relaciones personales entre los participantes de la comunicación: existen formas elevadas, junto a formas familiares y formas íntimas de estos géneros.

Requieren un determinado tono, admiten en su estructura una determinada entonación expresiva.

Las formas elevadas son, en particular, estables y obligatorias
	La mayor parte de estos géneros permiten una libre y creativa reestructuración. Alguno de los géneros orales son incluso más abiertos que los literarios. Pero estos usos no son aún la creación de un género nuevo: para utilizar libremente los géneros hay que dominarlos bien

	pero aquí también es posible una re-acentuación de los géneros, que es tan característica de la comunicación discursiva: por ej., la forma genérica del saludo puede ser trasladada de la esfera oficial a la esfera de la comunicación familiar, es posible que se emplee una reacentuación irónica o paródica, así como un propósito análogo puede mezclar géneros de distintas esferas
	cuanto mejor dominamos los géneros discursivos tanto es mayor la perfección con la cual realizamos nuestra libre intención discursiva] (p. 268-270).


	“... un hablante no sólo dispone de las formas obligatorias de la lengua nacional (el léxico y la gramática), sino que cuenta también con las formas obligatorias discursivas, que son tan necesarias para una intercomprensión como las formas lingüísticas” p. 270


	El género discursivo no es una forma lingüística, sino una forma típica de enunciado; como tal, el género incluye una expresividad determinada propia del género dado.

Los géneros corresponden a las situaciones típicas de la comunicación discursiva, a los temas típicos, y por lo tanto a algunos contactos típicos de los significados de las palabras con la realidad concreta en sus circunstancias típicas

La expresividad típica y la entonación típica de los enunciados típicos, no poseen la obligatoriedad de las formas de la lengua. Se trata de una normatividad genérica que es más libre. Los géneros discursivos se someten con bastante facilidad a una reacentuación. La expresividad típica (genérica) es la ‘aureola estilística’ de la palabra, es el eco de una totalidad genérica que suena en la palabra. La expresividad genérica de la palabra (y la entonación expresiva del género) es impersonal, como lo son los mismos géneros discursivos (porque los géneros representan la formas típicas de los enunciados individuales, pero no son los enunciados mismos) p. 277-278


ESTILO

No es posible establecer un concepto de estilo alguno.

Friedrich Schleiermacher

En un campo tan vasto y tan variado como el del estudio y la interpretación del estilo,

resulta muy fácil extraviarse en el camino.

Ernst H. Gombrich

Estoy contento de no haber encontrado aún mi estilo,

si no, me aburriría soberanamente.

Edgar Degas

Todo estilo está basado en el estilo (en algún otro estilo).

Diana Vreeland
ESTILO (del lat. stilus, y éste del gr. stylos, columna) Punzón con el cual escribían los antiguos en tablas enceradas. Manera de escribir o de hablar peculiar y primitiva de un escritor o de un orador, o sea, carácter especial que, en cuanto al modo de expresar los conceptos, da un autor a sus obras, y es como sello de su personalidad literaria. Carácter propio que da a sus obras el artista, por virtud de sus facultades.

Manera de escribir o de hablar, no por lo que respecta a las cualidades esenciales y permanentes del lenguaje, sino en cuanto a lo accidental, variable y característico del modo de formar, combinar y enlazar los giros, frases y cláusulas o períodos para expresar conceptos. Modo, manera, forma. Uso, práctica, costumbre, moda.

Lit. La retórica tradicional definía el estilo como conjunto de rasgos o caracteres que constituían una categoría permanente e inamovible en la expresión literaria. Aparte los estilos ático, asiático, rodio y lacónico, se establecieron las variedades de sublime, bajo y mediano. Más adelante, en la prosa de la Edad Media, estilo designaba una serie de tipos fijos de exorno. Es a partir del siglo XVIII cuando el término se confunde con el de “forma“ y pasa a significar lo individualizador, lo peculiar y lo diferencia de un habla particular. Propiamente lo forman el conjunto de procedimientos con que un escritor se apropia, con fines expresivos, de los recursos que la lengua le ofrece, y constituye, por tanto, el resultado de un acto selectivo, de una elección operada sobre el material de la lengua con objeto de obtener determinados efectos.

Arte. Conjunto de caracteres iconográficos, técnicos, convenciones compositivas, figurativas, etc. reconocibles en el conjunto de las obras de un artista, de una escuela o de un determinado período de la historia del arte. Cuando el término se aplica a las obras de un artista, designa en particular sus características individuales, su personalidad como creador. Cuando se trata de creaciones no individuales indica el conjunto de índices formales que determinan su fisonomía (p. ej., estilo románico, gótico, barroco, etc.). En este caso el estilo resulta de la aplicación de un determinado sistema que depende del “gusto“ de una época, de un ambiente social y cultural concreto.

Der. Fórmula de proceder jurídicamente, y orden y método de actuar.

Bot. Columnita hueca o esponjosa, existente en la mayoría de las flores, que arranca del ovario y sostiene el estigma.

ESTILÍSTICA (de estilista, escritor que se distingue por lo esmerado y elegante de su estilo)

Ciencia situada entre la lingüística y la crítica literaria, que estudia los procedimientos expresivos del habla. Relacionada hasta el siglo XIX con la sintaxis y la retórica, su inicial carácter normativo y prescriptivo se ha transformado, bajo el influjo de la lingüística y de la semántica modernas, en predominantemente analítico, llegando a ensanchar su campo de investigación a todos los aspectos expresivos del lenguaje. Como rama de la lingüística, Ch. Bally ha asignado a la estilística el estudio de la afectividad o expresividad lingüística: estilística lingüística. Su aplicación al habla literaria da origen a la estilística literaria, auxiliar de la crítica literaria, cuyo objetivo es la forma de la que se reviste la lengua a fin de representar bajo un aspecto definido un contenido asimismo definido. La estilística viene a superponerse al campo de disciplinas conexas como son la fonética, la morfología, la lexicología, la semántica o la sintaxis, introduciendo en ellas la interpretación. La estilística, constituida como ciencia, se deriva del campo de la lingüística con los discípulos de Saussure. Figuras destacadas son L. Spitzer, J. Marouzeau, D. Alonso, C. Bousoño y otros.

ESTILAR. Usar, acostumbrar, practicar. Ordenar, extender, formar y arreglar una escritura, despacho, establecimiento y otras cosas conforme al estilo y formulario que corresponde.

ESTILIZAR. Interpretar convencionalmente la forma de un objeto haciendo resaltar tan sólo sus rasgos más característicos. Acción y efecto: estilización. 

Maniera y estilo

“Filippo Baldinucci, refiriéndose al término maniera dice: ‘Y en cualquier otro, exceptuando a Miguel Ángel, Rafael y Andrea del Sarto, se advierte a veces algo de ese defecto que se llama ‘maniera’ o ‘Ammanierato’, que es lo mismo que debilidad de inteligencia y además de la mano en la obediencia a lo verdadero’. [...] En una carta del Marqués Giustiniani aparece otra definición: ‘decimos que es el modo de pintar, como dicen, ‘di maniera’, o sea, que el pintor con mucha práctica en el dibujo y en colorear, realiza en pintura, de su fantasía, sin ningún modelo, lo que tiene en la imaginación... [...] Este significado específico del término ‘maniera’ en el sentido de un arte extraño o lejano a la naturaleza, no es, sin embargo, el original: al principio la ‘maniera’ (di fare) no significa más que el procedimiento del trabajo, de tal forma que se habla de ‘maniera buona’, ‘cattiva’ o ‘goffa’, y por lo regular se utiliza esta expresión cuando se quiere denominar los caracteres artísticos peculiares de una época, de una nación o de un maestro determinados: ‘maniera antica’, ‘maniera moderna’, ‘maniera greca’, ‘maniera tedesca’, ‘maniera de Donatello’. [...]


Las declaraciones de Bellori, Baldinucci y Giustiniani ya nos muestran que el siglo XVII había comenzado a dar un contenido propio al hasta entonces insulso término ‘maniera’, de modo que éste, que anteriormente sólo podía ser utilizado unido a un adjetivo o a un genitivo, cobra a partir de ahora autonomía propia: ‘dipingere di maniera’ significa ahora ‘pintar de memoria’ o como para no salirnos de la comparación, pintar de pulso; y sólo esta emancipación del modelo real –y no precisamente una imitación de otros maestros- caracteriza a los ‘manieristas’ en el sentido literal originario (así también Goethe: ‘Él se inventa una manera propia, crea un lenguaje propio, para poder expresar de una forma personal lo que el alma ha captado, para poder dar a un motivo que ya ha expresado más veces, una forma propia característica, sin tener a la propia Naturaleza como modelo ante sus ojos al volver a repetirlo, pero conservando sin embargo su vivo recuerdo’). Dentro de aquella teoría clasicista que condenaba todo lo subjetivo y fantástico, y que, aún con todas las posibles exhortaciones al ‘idealismo’, reclamaba del arte ‘ naturalidad’ y una ‘veracidad’, basada en la visión concreta, aquella expresión de ‘maniera’ con su particular significado de creación que se aleja de la naturaleza, tuvo que cargarse con ese sentido peyorativo que ha perdurado hasta nuestros días. Y quizá precisamente este valor negativo del concepto de ‘maniera’, que parece haberse madurado en el ambiente del que formaba parte Bellori (en Giustiniani el sentido reprobatorio aún está totalmente ausente, mientras que Bellori y Baldinucci hablan ya expresamente de ‘vitio’, ‘difetto’ y ‘ammanieratio’), precisamente este valor negativo explica esa necesaidad que ahora se abre camino en la teoría del arte de buscar otro término de valor indiferente que no expresase más que las creaciones artísticas de una época, de un pueblo o de un autor, en lugar del término ‘maniera’, que ya se había convertido en expresión de censura. Y en ese mismo círculo de Bellori, que había convertido el término en un insulto, fue seguramente donde se dio aquel paso que nos parece tan natural, pero que en realidad no fue dado hasta la mitad del siglo XVII, de tomar de la poética y la retórica el término de ‘estilo’, y aplicarlo a las obras de las artes figurativas; cf. las máximas de Poussin recopiladas en la op. cit. de Bellori, p. 470  et seqq.: ‘de la Materia, del Concepto, de la Estructura y del Estilo... El estilo es una manera y maña personal de pintar y dibujar, nacida del talento personal de cada uno en la aplicación y utilización de las ideas; estilo, manera o gusto que se obtiene de la naturaleza y del ingenio’ [...] Aquí la palabra ‘estilo’ es utilizada, por primera vez al parecer, para indicar la manera representativa individual que hasta ahora había sido designada con el término de ‘maniera particolare’. La aceptación del término nuevo para las artes figurativas se fue generalizando con bastante lentitud, sobre todo fuera de Francia: en Alemania, por ejemplo, J. F. Christ utiliza todavía la expresión ‘gout’ (cfr. ‘gusto’ de Poussin), y la palabra ‘estilo’ sólo se afirmó definitivamente con Winckelmann” (p. 94-95, Nota 244)

“Estilo”

“Por estilo se entiende la forma constante -y a veces los elementos, cualidades y expresión constantes- del arte de un individuo o de un grupo. El término se aplica también al conjunto de la actividad de un individuo o una sociedad; se habla de un ‘estilo de vida‘, del ‘estilo de una civilización‘.

Para el arqueólogo el estilo se manifiesta como motivo o patrón, como cierta cualidad que se aprehende directamente en la obra de arte y lo ayuda a ubicarla en el espacio y en el tiempo así como a establecer conexiones entre grupos de obras o entre culturas. Desde esta perspectiva, el estilo constituye un rasgo sintomático a igual título que las características no estéticas de un artefacto. A menudo se lo estudia más como medio de diagnóstico  que por sí mismo y en tanto parte importante de la cultura. El arqueólogo cuenta con relativamente pocos términos estéticos y fisiognómicos para ocuparse de él. Para el historiador del arte, el estilo es un objeto esencial de investigación. Estudia aquél sus correspondencias internas, su historia y los problemas de su formación y cambio. Lo emplea también como criterio para determinar el tiempo y lugar de origen de las obras, y como medio para establecer relaciones entre escuelas de arte.

Por encima de todo, sin embargo, el estilo es un sistema de formas con cualidad y expresión significativas, a través del cual se hace visible la personalidad del artista y la forma de pensar y sentir de un grupo. Es también un vehículo de expresión dentro del grupo; merced a la sugestividad emocional de las formas, comunica y fija ciertos valores de la vida religiosa, social y moral. Constituye, además, el fondo contra el cual pueden evaluarse las innovaciones y la individualidad de terminadas obras. Estudiando la sucesión de las obras en el tiempo y en el espacio, y relacionando las variaciones de estilo con los acontecimientos históricos y los rasgos cambiantes de otros campos de la cultura, el historiador del arte trata, con la ayuda de la psicología del sentido común y la teoría social, de dar cuenta de los cambios de estilo o rasgos específicos. El estudio histórico de los estilos de individuos y grupos permite asimismo determinar etapas y procesos típicos en el desarrollo de las formas.

Tanto para el historiador que intenta aprehender la síntesis de la cultura, como para el filósofo de la historia, el estilo manifiesta el carácter totalista de la cultura, constituye el signo visible de su unidad. El estilo refleja o proyecta la ‘forma interior‘ del pensamiento y el sentimiento colectivos. Lo que importa aquí no es el estilo de un individuo, o de un arte particular, sino las formas y cualidades compartidas por todas las artes de una cultura durante un lapso significativo. En este sentido, cuando se habla del Hombre del Renacimiento, del Clásico o del Medioeval, se hace referencia a rasgos comunes descubiertos a través de los estilos del arte de dichas épocas, y revelados también por los escritos religiosos y filosóficos. 

El crítico, como el artista, tiende a concebir el estilo como un término valorativo; el estilo, en cuanto tal, es una cualidad, y el crítico puede decir de un pintor, que tiene ‘estilo‘, o de un escritor, que es un ‘estilista‘. Aunque ‘estilo‘, en este sentido normativo, aplicado principalmente a artistas individuales, parece estar fuera del marco de los estudios históricos y etnológicos del arte, aparece también en ellos con frecuencia y debe ser considerado con seriedad. Vale como índice de realización y, en consecuencia, tiene importancia para la comprensión del arte así como de la cultura en tanto totalidad. Aún el estilo de un período, que para la mayoría de los historiadores no es sino un gusto colectivo, manifiesto tanto en las buenas como en las malas obras, puede ser considerado por los críticos como una positiva conquista.

Así, para Winckelmann y Goethe, el estilo clásico griego no fue simplemente una convención de formas sino una concepción culminante con cualidades evaluadas, no posibles en otros estilos, y visibles aún en las propias copias romanas de originales griegos perdidos. Algunos estilos característicos de ciertos períodos nos impresionan por la profundidad y amplitud con que todo lo penetran por su especial adecuación a su contenido; la creación colectiva de un estilo semejante, cómo la formación conciente de una norma de lenguaje, constituye una verdadera realización. Así, la presencia de un mismo estilo en una amplia gama de las artes es a menudo considerada signo de integración de una cultura y de la fuerza de un momento altamente creativo. De las artes que no poseen una distinción particular o nobleza de estilo se dice, con frecuencia, que carecen de él; la cultura de que forman parte es juzgada débil y decadente. Un criterio similar es mantenido por filósofos de la cultura y la historia y por algunos historiadores del arte. Común a todos estos enfoques son los supuestos de que, cada estilo es peculiar de un período cultural y de que, en una cultura o época dadas, existe un solo estilo o una gama limitada de estilos. Las obras realizadas en el estilo de una época no hubieran podido producirse en otro. Estos postulados son respaldados por el hecho de que, la conexión entre un estilo y un período, inferida de unos pocos ejemplos, es confirmada por objetos descubiertos más adelante. Siempre que, a través de testimonios no estilísticos, se logra ubicar una obra, tal localización espacio-temporal coincide con la obtenida a través de rasgos formales o bien con alguna que estuvo culturalmente asociada a ella. La aparición imprevista del estilo en esta otra región se explica por las migraciones o el comercio. Se estima, pues, que el estilo es un confiable indicio independiente para determinar la fecha y el lugar de origen de una obra de arte. Sobre estas bases los estudiosos han construido un cuadro sistemático, aunque incompleto, de la distribución temporal y espacial de estilos a través de amplias regiones del globo. Si las obras de arte son agrupadas en el orden correspondiente al de sus posiciones originales en el tiempo y en el espacio, sus estrilos revelarán relaciones significativas que podrán ser coordinadas con las existentes entre las obras de arte y otros rasgos propios de los centros culturales en el tiempo y en el espacio“ (p. 7-10).

“Por lo general, los estilos no se definen de una manera estrictamente lógica. Como sucede con los lenguajes, la definición indica, más que sus características particulares, su ubicación espacio-temporal, o bien su autor, o su relación histórica con otros estilos. Las características de los estilos varían de modo continuo y se resisten a una clasificación sistemática de grupos perfectamente diferenciables [...] Los límites precisos sin a veces fijados convencionalmente para facilitar el manejo de los problemas históricos, o para aislar un tipo. Las divisiones artificiales practicadas en una corriente de desarrollo pueden incluso ser designadas con números: Estilos I, II, III. 

Pero el nombre único que se da al estilo de un período, raramente corresponde a una clara y universalmente aceptada caracterización de un tipo. Sin embargo, el contacto directo con una obra de arte no analizada a menudo nos permite reconocer otro objeto de la misma región, así como reconocemos que un rostro es de un nativo o bien de un extranjero. Este hecho revela que en el arte existe un grado de constancia; en ello se basa toda investigación de estilo. Mediante una cuidadosa descripción y comparación, y merced a la formación de una más rica y refinada tipologías, adaptada a las continuidades en desarrollo, ha sido posible reducir las zonas poco claras, y avanzar en el conocimiento de los estilos. Si bien no existe un sistema de análisis establecido y los autores, en función del punto de vista que adoptan o de los problemas que encaran, enfatizan uno u otro de los aspectos del arte, en general, la descripción de un estilo se refiere a tres de esos aspectos: elementos de las formas o motivos, relaciones de las formas, y cualidades (incluyendo una cualidad emergente del conjunto que podríamos denominar ‘expresión‘). 

[...] Técnica, tema central y material, pueden ser característicos de ciertos grupos de obras, y a veces ser incluidos en las definiciones; con mayor frecuencia son, sin embargo, los rasgos formales y cualitativos los más peculiares al arte de un determinado período. [...] A fin de distinguir entre estos estilos, se deben buscar rasgos de otro orden y, sobre todo, observar las diferentes formas en que se combinan los elementos.

Aunque algunos autores conciben el estilo como un tipo de sintaxis o patrón de composición, matemáticamente analizable en la práctica, no ha sido posible descubrir estilos sin recurrir al vago lenguaje de las cualidades. [...] A fin de caracterizar con precisión un estilo, dichas cualidades son clasificadas en términos de intensidad mediante la comparación directa de diferentes ejemplos, o por referencia a una obra modelo. Oportunamente las mediciones cuantitativas, tienden a confirmar las conclusiones obtenidas a través de la directa descripción cualitativa” (p. 11-14).


“Un estilo es un lenguaje; tiene un orden y una expresividad internos; admite una variada intensidad o delicadeza de expresión [...] Como resultado de este nuevo enfoque, aún los dibujos de niños y psicóticos, han devenido accesibles sobre una base común de actividad expresiva y formal creadora. El arte constituye hoy una de las fuentes evidentes de la unidad básica de la humanidad” (p. 18-19).

“Dejando de lado los factores materiales, algunos historiadores hallan en el contenido de la obra de arte la fuente de su estilo. [...] numerosos autores ven en el estilo el vehículo objetivo del tema central, o de su idea dominante. Estilo es pues, medio de comunicación, lenguaje, pero no sólo sistema de recursos para transmitir un ,mensaje preciso mediante la representación o simbolización de objetos y acciones, sino también totalidad cualitativa capaz de sugerir connotaciones difusas así como de intensificar las emociones intrínsecas o asociadas” (p. 51).


“Hay estilos en los que la correspondencia entre la expresión y los valores de los temas típicos no es nada fácil de percibir [...] Son estas observaciones las que han llevado a los estudiosos a modificar la simple ecuación estilo-valores expresivos de un tema, de acuerdo a la cual el estilo es el vehículo de los significados principales de la obra de arte. En su lugar se ha extendido el significado del contenido y se ha fijado la atención en actitudes más amplias, o en formas generales de pensar y de sentir, que se cree son las que conforman un estilo. Se concibe entonces al estilo como una concreción o proyección de disposiciones emocionales y hábitos de pensamiento comunes a toda la cultura. [A diferencia de los historiadores, que abstrae una concepción del mundo de un período o una cultura y luego la documenta] con ejemplos traídos de numerosos campos; algunos autores, en cambio, han intentado derivar dicha concepción a partir de las mismas obras de arte. Búscanse en un estilo las cualidades y estructuras que puedan ser confrontadas con algún aspecto del pensamiento o una concepción del mundo. [...]


Las tentativas de derivar del pensamiento el estilo, a menudo resultan demasiado vagas para ofrecer algo más que sugestivas aperçus; el método da lugar a especulaciones analógicas que no resisten un detallado estudio crítico. La historia de la analogía trazada entre la catedral gótica y la teología escolástica es un ejemplo”
 (p. 52-55).

Sobre el estilo

[Una antigua tesis sostiene la antítesis del estilo respecto del contenido. Reemplazada por la creencia de que estilo y contenido son indisolubles, de que el estilo personal característico de un autor importante constituye un aspecto orgánico de su obra y nunca algo puramente decorativo, en la práctica de la crítica aquella vieja antítesis perdura, sin que muchos críticos se den cuenta de ello, favorecida por el hecho de que referirse al estilo de una obra sin implicar que el estilo es algo meramente accesorio resulta en extremo difícil. 

La supervivencia, en la crítica, de esta dualidad hace síntoma en la frecuencia con que determinados rasgos de las obras son defendidos como parte de su estilo, o en la manera en que estilos muy complejos son alabados, de lo parece hablar de una intrusión del artista en sus materiales, a los que hubiera debido dar expresión en estado puro.]


“Naturalmente, como todos saben o pretenden saber, no existe un estilo neutral, absolutamente transparente [...] Lo que Roland Barthes denomina ‘Escritura grado cero‘ resulta, precisamente por antimetafórico y deshumanizado, tan elaborado y artificial como cualquier estilo tradicional de escribir. No obstante, la noción de arte transparente sin estilo es una de las más tenaces fantasías dela cultura moderna
. Críticos y artistas pretenden creer que es más fácil privar al arte del artífice, que para una persona, perder su personalidad. Aún así la aspiración resiste, como un permanente disentimiento del arte moderno, con su vorágine de cambios de estilo.” (p. 25-27).

“Hablar del estilo es una manera como otra de hablar de la totalidad de la obra de arte. Como todo discurso sobre las totalidades, hablar del estilo exige apoyarse en metáforas. Y las metáforas confunden.” (p. 27).

“Whitman, en el prefacio a la edición de 1855 de Hojas de Hierba expresa su disconformidad con el ‘estilo‘ [...] ‘El mejor poeta carece de estilo marcado y es más al libre canal de sí mismo [...] A su arte le dice, no seré entrometido, no permitiré en mi obra ninguna elegancia, efecto u originalidad que cuelgue entre mí y el resto como cortinas. No colgaré nada, ni los cortinajes más ricos. Lo que digo lo digo como precisamente es’.” (p. 26).

“Al comparar el estilo a un cortinaje, ha confundido evidentemente estilo con decoración [...] El concebir estilos como un apéndice decorativo de la materia de la obra sugiere que el cortinaje podría ser apartado para revelarnos la materia; o, modificando ligeramente la metáfora, que el cortinaje pudiese llegar a ser transparente. Pero no es ésta la única implicación errónea de la metáfora. La metáfora sugiere también  que el estilo es cuestión de más o menos (cantidad) de espesor o finura (densidad). Y aunque esto no resulte tan obvio, se evidencia tan falso como la fantasía de que el artista posee en principio opción para tener o no un estilo. El estilo no es cuantitativo, ni tampoco aditamento [...] prácticamente todas las metáforas sobre el estilo acaban situando a la materia en una interioridad, al estilo en una exterioridad. Sería más acertado alterar la metáfora. La materia, el tema, está en el exterior, el estilo en el interior. Como Cocteau escribe, ‘el estilo decorativo no ha existido nunca. El estilo es el alma y, por desgracia, en nosotros el alma asume la forma del cuerpo‘. Incluso si pretendiéramos definir el estilo como ‘manera‘ de nuestra expresión‘ ello no conduciría a una oposición entre el estilo asumido y el ‘verdadero‘ ser propio. De hecho. De hecho, semejante disyunción sería extremadamente rara. En la mayoría de los ejemplos, nuestra manera de expresarnos es nuestra manera de ser. La máscara es el rostro.” (p. 27-28).

“La antipatía ‘al estilo‘ es siempre una antipatía a un estilo determinado. No existen obras sin estilo, solamente obras pertenecientes a una tradición y convicción estilísticas más o menos complejas. 

Esto supone que la noción de estilo, considerada genéricamente, tiene un significado específico, histórico. No se trata ya de que el estilo pertenezca a un tiempo y a un espacio, y de que nuestra percepción del estilo de una obra de arte determinada vaya siempre imbuida de una conciencia de la historicidad de la obra, de su lugar en una cronología. Es más, la misma visibilidad de los estilos es producto de la conciencia histórica. De no ser por la ruptura con normas artísticas anteriores, o por la experimentación de estas normas de nosotros ya conocidas, nunca podríamos reconocer el perfil de un nuevo estilo. Más todavía: la misma noción de estilo exige un acercamiento histórico. La concepción de estilo como elemento problemático y aislable de una obra de arte ha surgido en los públicos artísticos sólo en determinados momentos históricos, y ello como un frente en cuyo seno se estén debatiendo otras cuestiones, en último término, épica y políticas. Esa noción de ‘tener un estilo‘ es una de las soluciones que han dado pie, intermitentemente desde el Renacimiento, a las crisis que han amenazado antiguos conceptos de verdad, de rectitud moral, e incluso de personalidad” (p. 28-29).

“Nadie ignora la existencia de movimiento artísticos que no se limitan simplemente a tener un ‘estilo‘ (por ejemplo: la pintura manierista de finales del siglo XVI y principios del XVII, el Art Nouveau en pintura, arquitectura, mobiliario y objetos domésticos); que artistas como Parmigianino, Pontormo, Rosso, Bronzino, o como Gaudi, Guimard, Beardsley y Tiffany que cultivaron un estilo evidente en uno u otro sentido. Estos artistas se muestran preocupados por cuestiones estilísticas marcando incluso el acento no tanto en lo que dicen cuanto en la manera de decirlo.

Para vérnosla con un arte de este estilo, que parece exigir la distinción que tanto he recomendado abandonar, se necesitaría un término como ‘estilización‘ o su equivalente. ‘Estilización‘ es lo que está presente en una obra de arte cuando el artista rehace en esta distinción, en modo alguno inevitable, entre materia y manera, tema y forma. Cuando así sucede, cuando así se distingue estilo y tema, es decir, cuando se enfrenta uno contra otro, puede ya hablarse legítimamente de temas tratados (o maltratados) en un cierto estilo
. El maltrato creador suele ser la norma. En efecto, cuando se concibe el material de arte como ‘tema-materia‘ su experimentación también es capaz de resultar exhaustiva. Y como en este proceso de agotamiento se considera a los temas razonablemente lejanos éstos se prestan a más y más estilización. [...] Los mejores de los primeros films de Sternberg apuntaban rasgos estilísticos, una superficie estética muy sofisticada. Pero no percibíamos en (ellas...) lo que en las aventuras de Dietrich en la Venus Rubia o The Scarlett Empress, que es un ejercicio de estilo. Lo que informa estos films posteriores de Sternberg es esa actitud irónica hacia el argumento-fondo [...], un juicio sobre el tema-materia, interesante sólo en la medida en que éste es transformado por exageración, en una palabra, estilizado. La pintura cubista, o la escultura de Giacometti, no serían ejemplos de ‘estilización‘ [...]; por extremadas que sean las distorsiones del rostro y la figura humana, éstas no han sido introducidas para hacer el rostro y figura interesantes. Pero las pinturas de Clivelli y de Georges de la Tour son ejemplos de lo que quiero decir.

‘Estilización’ en la obra de arte, distinto a estilo, refleja una ambivalencia (afecto en contradicción a desprecio, obsesión en contradicción a ironía) respecto al tema-materia. esta ambivalencia está manejada manteniendo una distancia específica del tema, gracias a la envoltura retórica que constituye la estilización. Pero el resultado común es que o bien la obra de arte resulta excesivamente estrecha y reiterativa o bien los diferentes elementos aparecen deslabazados, disociados. Un ejemplo de esto último es la relación entre el desenlace visualmente brillante de La Dama de Shangai de Orson Welles y el resto de la película. A no dudar, en una cultura vendida a la utilidad (particularmente la utilidad moral) del arte, y sobrecargada de la estéril necesidad de discernir el arte solemne de las artes que engendran diversión, las excentricidades del arte estilizado proporcionan una nueva satisfacción, válida y valiosa. En otro ensayo, bajo el epígrafe gusto-‘camp‘ he descrito ya estas satisfacciones
. No obstante, es evidente que el arte, estilizado, palpablemente un arte del exceso, falto de armonía como está, nunca podrá alcanzar una calidad muy elevada.

Todo el uso contemporáneo del a noción de estilo aparece acuciado por esta oposición bona fides entre contenido y forma. ¿Cómo exorcizar el sentimiento de que el ‘estilo‘, que funciona como la noción de forma, subvierte el contenido… [...] Ninguna afirmación de la relación orgánica entre estilo y contenido podrá de hecho convencer -o guiar a los críticos [...]- hasta tanto no haya sido delimitada debidamente la noción de contenido.

La mayoría de los críticos convendrían en que la obra de arte no ‘contiene‘ una cantidad determinada de contenido (o función, como en el caso de la arquitectura) embellecida por el ‘estilo‘. [...] ¿Qué es ‘contenido‘? O, más concretamente, ¿qué le queda a la noción de contenido una vez que hemos trascendido la antítesis de estilo (o forma) y contenido? Parte de la respuesta reside en el hecho de que el ‘contenido‘ de una obra de arte es ya una convención estilística bastante singular. A la teoría crítica queda la enorme tarea de examinar al detalle la función formal de la materia-forma.

Es inevitable que los críticos continúen (hasta tanto sea reconocida y debidamente estudiada esta función), tratando las obras de arte como si de ‘afirmaciones‘ se tratara. [...] Como es natural, cabe considerar a la obra de arte como afirmación, es decir, como respuesta a una pregunta [...]

El dar a las obras de arte este tratamiento no es del todo inaplicable. Pero, sin embargo, evidentemente supone dar al arte un uso (para objetivos como la investigación en la historia de las ideas, el diagnóstico de la cultura contemporánea o la creación de una solidaridad social). semejante tratamiento  poco tiene que hacer con lo que sucede en la realidad cuando una persona con cierta educación y sensibilidad estética mira ala obra de arte de modo apropiado, es decir, para sí. La obra de arte, considerada simplemente como eso, como una obra de arte, es una experiencia, y no una afirmación o la respuesta a una pregunta. el arte no es sólo ‘sobre algo‘; es un algo. Una obra de arte es una cosa en el mundo y no sólo un texto o un comentario sobre el mundo.

Y no quiero dar a entender con ello que la obra de arte cree un mundo que sea entera prolongación del yo. Como es lógico, las obras de arte (con la importante excepción de la música) están referidas al mundo real (a nuestro conocimiento, nuestra experiencia, nuestros valores). Presentan información y evaluación: sin embargo, su rasgo distintivo está en que no acrecientan el conocimiento conceptual (que es el rasgo distintivo del conocimiento discursivo o científico, como la filosofía, la sociología, la psicología o la historia) sino algo como una excitación, un fenómeno de condicionamiento intelectual que condena al juicio a un estado de dependencia o cautiverio. Decir esto es decir que el conocimiento que adquirimos a través del arte es experiencia de la forma o estilo de conocer algo, mejor que conocimiento de algo (como un hecho o un juicio moral) en sí mismo.

Esto explica la preeminencia que el valor de expresividad tiene en la obra de arte, y explica también cómo el valor de expresividad -es decir, el estilo- precede, con razón, al contenido (cuando el contenido se halla falsamente aislado del estilo) [...]

De ahí también la peculiar dependencia que la obra de arte, por expresiva que sea, mantiene respecto a la cooperación de la persona que vive la experiencia. Pues es posible ver qué es ‘lo dicho‘ y a la vez quedarse impasible, sea por aburrimiento o por distracción.. El arte es seducción, no rapto. [...]”. (p. 29-33).

“[...] La ambivalencia ante el estilo  no viene arraigada [...] sino en una pasión, la pasión de toda una cultura. Esta pasión consiste en proteger y defender valores tradicionalmente concebidos en una situación ‘externa‘ al arte, a saber, verdad y moralidad, pero que permanecen en perpetuo peligro de ser comprometidos por el arte. Tras la ambivalencia ante el estilo existe, en último término, la confusión histórica occidental sobre la relación entre arte y moralidad, lo estético y lo ético.

Pues, en efecto, el problema del arte respecto a la moralidad es un pseudoproblema. La misma distinción es una trampa; su prolongada verosimilitud se mantiene al no poner en duda lo ético, sino sólo lo estético. Argumentar sobre esta base, pretendiendo defender la autonomía de lo estético (y yo misma, con grandes dificultades, así lo he hecho) equivale ya a conceder algo que no debería concederse: a saber, que existen dos tipos independientes de respuesta, la estética y la ética, disputándose nuestra lealtad cuando experimentamos la obra de arte. [...] Esto explica que, en buena conciencia, apreciemos obras de arte que, consideradas en términos de ‘contenido‘ sean moralmente dignas de objeción. La dificultad es del mismo orden que la implicada en la apreciación de obras de arte, tales como La Divina Comedia, cuyas premisas intelectualmente nos son ajenas. Llamar obras maestras a El Triunfo de la Voluntad y La Olimpíada de Leni Riefenstahl no supone glosar la propaganda nazi con tolerancia estética. La propaganda nazi existe. [...] estas dos películas de Riefenstahl [...] trascienden las categorías de propaganda e incluso de reportaje. [...] A través del genio de cineasta de Riefenstahl, el ‘contenido‘ ha derivado -presumimos que incluso contra sus intenciones- hacia un papel puramente formal.

[La obra de Genet da una] evidencia adicional acorde con lo que intento sostener, pues las intenciones del artista son conocidas. En sus escritos, puede parecer que Genet nos pida aprobar la crueldad, la traición, el libertinaje y el asesinato. Pero, en la medida en que Genet hace obra de arte, no aboga nada en absoluto. Recoge su experiencia, la devora, la transfigura. [...] sus libros no son sólo obras de arte sino obras sobre el arte. [...] El interés de Genet reside precisamente en que el ‘contenido‘ queda aniquilado por la serenidad e inteligencia de su imaginación. Aporbar o desaprobar moralmente lo que ‘dice‘ una obra de arte es algo tan extravagante como excitarse sexualmente por una obra de arte (Ambas cosas, naturalmente, son muy comunes). [...] Es más, en esta noción de la aniquilación del contenido tenemos quizás el único criterio serio para distinguir qué literatura, cine o pintura eróticas serán arte y qué (a falta de una palabra mejor) deberá recibir la denominación de pornografía. La pornografía tiene un ‘contenido‘ y viene designada a hacernos conectar (con disgusto, deseo) con ese contenido. En cambio, el arte no excita; o, si lo hace, la excitación se apacigua dentro de los términos de la apariencia estética. Todo gran arte induce a la contemplación, a una contemplación estética. A pesar de que el lector el auditor o el espectador se sienta impelido por una identificación provisional de lo que haya en la obra de arte con la vida real, su reacción última (en la medida en que reacciona ante la obra como obra de arte) debe ser desprendida, reposada, contemplativa, emocionalmente libre, y estar por encima de la indignación o la aprobación. [...]

La objeción de que una aproximación semejante reduce el arte a mero ‘formalismo‘ no debe permitirse que prospere. (Este término debiera reservarse a aquellas obras de arte que perpetúan mecánicamente fórmulas estéticas anticuadas o vacuas)” (p. 34-40).

“La obra de arte, en la medida en que nos entregamos a ella, nos imprime una reivindicación absoluta. El objetivo del arte no consiste en auxiliar ala verdad, sea particular e histórica o eterna. ‘Si el arte es algo -ha escrito Robbe-Grillet-, es todo; y en tal caso habrá de ser autosuficiente; y nada puede haber más allá‘.

[...] Todas las obras de arte están cimentadas en una cierta distancia de la realidad vivida que representan. [...] El estilo de la obra está constituido precisamente por el grado de manipulación de esta distancia, por las convenciones de distanciación. En un análisis final, ‘estilo‘ es arte.

[...] El arte es la objetivación de la voluntad en una cosa o representación, y la provocación o elevación de la voluntad. Desde la perspectiva del artista, es la objetivación de una volición desde la perspectiva del espectador, es la creación de un decorado imaginario para la voluntad.

Es más, toda la historia de las distintas artes podría reescribirse como la historia de las distintas actitudes hacia la voluntad. [...] Un valioso intento reciente lo encontraríamos en un libro de Jean Starovinski, La Invención de la Libertad, consagrado sobre todo a la pintura y arquitectura del siglo XVIII. Starovinski examina el arte de este período partiendo de categorías de nuevas ideas de autodominio y dominio del mundo, en cuanto comportan nuevas relaciones entre el ego y el mundo. El arte está concebido como la denominación de emociones. Las emociones, anhelos, aspiraciones, así denominadas, están virtualmente inventadas y, ciertamente, formuladas por el arte, por ejemplo: la ‘solemnidad sentimental‘ provocada por los jardines plantados en el siglo XVIII y por muchas ruinas admiradas.

[...] la definición de la autonomía del arte que he subrayado, en la que he caracterizado al arte como paisaje o decorado imaginarios de la voluntad, no sólo no excluye el examen de las obras de arte en cuanto fenómenos históricamente específicos, sino que invita a realizarlo.

[...] El estilo es el principio de decisión en una obra de arte, la firma de la voluntad del artista. Y como la voluntad humana es capaz de un número indefinido de posiciones, existe un número indefinido de posibles estilos para las obras de arte. [...] Si el arte es la máxima competición en donde la voluntad juega consigo misma, el ‘estilo‘ consistirá en el conjunto de reglas que determinan el juego. Y las reglas son siempre, en último término, un límite artificial y arbitrario, por más que sean reglas de forma [...] o presencia de un cierto ‘contenido‘. El papel de la arbitrariedad y lo injustificable en el arte nunca ha sido suficientemente reconocido. [...] Ordinariamente, los críticos que quieren realzar una obra de arte se creen obligados a demostrar que cada parte está justificada, que no hubiera podido ser de otra manera. Y todo artista, cuando acude a su trabajo, rememorando el papel del azar, de la fatiga y las distracciones externas, sabe que el crítico dice mentiras, sabe que bien pudiera haber sido de otro modo. El sentido de inevitabilidad que una obra de arte proyecta no se halla compuesto por la inevitabilidad o necesidad de sus parte, sino por un todo.

En otras palabras, si hay algo inevitable en la obra de arte, es el estilo. Reaccionamos, precisamente, ante la cualidad de ese estilo, en la medida en que la obra nos parece (exactamente) inimaginable de otra manera [...]. Las obras de arte más atractivas  son las que nos permiten la ilusión de que el artista no tuvo alternativa, de tan plenamente identificado como está con su estilo.” (p. 40-48).

“El estilo del artista, desde un punto de vista técnico, no es otra cosa que lo particular idiomático con que despliega las formas de su arte. A esta razón obedece que los problemas planteados por el concepto de ‘estilo‘ se yuxtapongan a los planteados por el concepto de ‘forma‘, y sus soluciones tendrán, por tanto, mucho en común.

Por ejemplo, una función del estilo es (mnemotécnica...). Ritmo y rima, y los más complejos recursos formales de la poesía como métrica, simetría de las figuras, antítesis, son los medios que las palabras facilitan para crear una memoria de sí mismas antes de la invención de signos materiales (escritura); de aquí que todo cuanto una cultura arcaica desea legar a la posteridad fuera expresado en forma poética. [...]. Así, forma -en su expresión idiomática específica,.de estilo- es un plano de impacto sensorial, el vehículo para la transacción entre impresión sensual y memoria (sea ésta individual o cultural). Esta función mnemotécnica explica por qué todo estilo depende de algún principio de repetición o redundancia, y puede ser analizado a partir de estas categorías. 

Esto explica asimismo las dificultades del período contemporáneo de las artes. En la actualidad los estilos no se desarrollan lentamente ni se suceden unos a otros gradualmente, en largos períodos de tiempo que permitan a las audiencias artísticas asimilar de lleno los principios de repetición sobre los que la obra de arte está construida; por el contrario, se suceden unos a otros tan rápidamente  que parecen no dejar a sus audiencias ni tiempo de respirar en su preparación. Pues, si no podemos percibir cómo una obra de arte se repite a sí misma, la obra será, casi literalmente, imperceptible y por ello, simultáneamente, ininteligible. La obra de arte resulta inteligible precisamente por la percepción de repeticiones. Hasta tanto no hayamos aprehendido, no el ‘contenido‘ sino los principios de la variedad y redundancia (y su equilibrio mutuo) del Winterbranch de Merce Cunningham, o de un concierto de cámara de Charles Wuoroni, o del Almuerzo Desnudo o de las pinturas ‘negras‘ de Ad Reinhardt, estas obras estarán condenadas a una apariencia aburrida, o fea, o confusa, o las tres cosas a un tiempo.

El estilo tiene otras funciones [...]. Por ejemplo, todo estilo  comporta una decisión epistemológica, una interpretación de cómo y qué percibimos. Esto es evidente sobre todo en el período contemporáneo, autoconciente de las artes, aunque no sea menos cierto para todo el arte. Así, el estilo de las novelas de Robbe-Grillet expresa una visión válida, si bien estrecha, de las relaciones entre personas y cosas: en particular, que las personas también son cosas y que las cosas no son personas. El tratamiento según categorías del ‘comportamiento‘ de Robbe-Grillet de las personas, y su negativa a ‘antropomorfear‘ las cosas equivale a una decisión estilística; a dar una relación exacta de las propiedades visuales y topográficas de las cosas; a excluir, virtualmente, las modalidades sensoriales que no sean la vista, quizás porque el lenguaje que existe para describirlas es menos exacto y menos neutral. El reiterativo estilo circular de Melanctha de Gertrude Stein expresa su interés por la disolución de la percepción inmediata, obra de la memoria y la anticipación, lo que ella llama ‘asociación‘ y que queda oscurecido en el lenguaje por el juego de tiempos gramaticales. La insistencia de Stern en la inmediatez de la experiencia se identifica con su propósito de adecuarse a los tiempos presentes, de escoger palabras cortas comunes y repetirlas en grupos incesantemente, de utilizar una sintaxis sumamente deshilvanada y abjurar de la mayor parte de la puntuación. Todo estilo es un medio de insistir sobre algo.

Se comprenderá que las decisiones estilísticas, al centrar nuestra atención en determinadas cosas, suponen también un estrechamiento de nuestra atención, una negativa a permitírsenos ver otras. Pero el mayor interés de una obra de arte sobre otra no se apoya sobre las decisiones estilística que en esa obra nos permitan atender mayor cantidad de cosas, sino, más bien, sobre la intensidad y autoridad y sabiduría de esa atención, por cerrado que sea su universo de enfoque.

[...] Incluso la solución más simple es, en su totalidad, indescriptible. Por ello, toda obra de arte necesita ser entendida no sólo como algo entregado, sino también como una cierta manipulación de lo inefable. En el arte superior, siempre somos concientes de que hay cosas que no pueden decirse (reglas de decorum)), de la contradicción entre la expresión y la presencia de lo inexpresable. Las invenciones estilísticas son también técnicas de rodeo. Los elementos más poderosos de una obra de arte son, con frecuencia, sus silencios.

[...] falta por decir que el estilo es una noción aplicable a toda experiencia (tanto si hablamos de su forma como de sus cualidades). Y de igual manera que muchas obras de arte que poseen un poderoso mensaje sobre nuestro interés son impuras o mezcladas si se comparan al standard que he estado proponiendo, muchos items de nuestra experiencia a los que no cabría calificar de obras de arte poseen algunas de las cualidades de los objetos de arte. Cuando algún discurso, movimiento, conducta u objeto, exhiben cierta desviación del más directo, útil e insensible modo de expresión o de ser en el mundo, podemos considerarlo como poseedor de ‘un estilo‘, y como autónomo y ejemplar a un tiempo.” (p. 48-51).

El problema del estilo

"El problema del estilo es constante objeto de discusión en la historiografía artística, y un campo crítico extendidamente dilatado. […] Alois Riegl estimaba que el concepto de estilo merece una atención prioritaria en la historiografía, dado que su extracción idónea y su comprensión hacen 'que la obra de arte pierda el molesto carácter de lo extraño'. Un importante desafío de la historiografía artística radica en ese concepto 'por medio del cual se nos hace en efecto capaces de disfrutar lo específico, peculiar, insólito de un estilo, con todo el encanto que cualquier alteración suele provocar en él'
. […] En la metodología histórico-artística se planteó hace no mucho una vez más la polémica en torno a la validez del parámetro del estilo secular como criterio general de valoración historiográfica, a veces sometido a apreciaciones dogmáticas, por confiar en exceso en las enseñanzas de Winckelmann o de Semper. J. A. Schmoll gen Eisenwerth se remitía en un artículo controvertido y problemático
 a su admirado Wilhelm Pinder para reprobar los planteamientos habituales de la historia del arte como historia de los estilos unitarios, y sugerir de soslayo una apreciación polidimensional del fenómeno artístico en estilos individuales divergentes, aunque queriendo ser hostil, incluso, con estudiosos que, en principio, no encontrarían desdeñable esa tesis
. […] Ernst H. Gombrich, por lo demás uno de los más autorizados oponentes del evolucionismo 'holista' y del hito de los estilos homogéneos, aconsejaba la diferenciación del estilo 'en términos de exclusión'
, es decir, sigue los principios que niega o cuestiona en una tradición concreta a la que se opone, y que impulsan sus propias propuestas." (p. 21-23).

"'En el estilo del auténtico poeta nada es adorno, todo es necesario jeroglífico', dice Friedrich Schlegel en el fragmento 173 del Athenäeum. LA pregunta por el estilo está estrechamente emparentada con el propósito [de] una elocución 'necesaria' de la creación libre, con aquello que es inicio de inmanencia en una constelación voluntaria" p. 27

Algunos aspectos del concepto de estilo en época romántica

"Es cierto que durante el siglo XVIII, gracias, en parte, al proceso ilustrado de secularización de la idea artística, está presente de uno u otro modo el famoso aserto del conde de Buffon le style est l'homme meme, que indica que la constitución conveniente del estilo recae sobre el ethos del artista, en consecuencia con el ideal cortesano de nobleza, esto es, con el buen estilo del honnete homme
. La atávica relación del estilo con la personalidad moral que ha de hacerse manifiesta se ciñe ahí a la cultura cortesana. La responsabilidad educadora del artista en el medio ilustrado contempla el estilo en correspondencia no únicamente con la personalidad del artista, sino, de forma especial, con su personalidad ética
, desde la que afirma su sociabilidad. 'El estilo social no es esencialmente distinto del romántico
', dirá F. Schlegel […] El estilo participa del conocimiento de la naturaleza en su originalidad y autenticidad, y ello por analogía de la creación individual con la actividad autooperante de la naturaleza; dice Schlegel que 'Belleza es estilo del universo'
 […] Friedrich Schlegel escribió que 'El estilo es el espíritu de los antiguos'
. Indicaba el papel primordial que desempeña el estilo en los recursos modernos, como libre sucedáneo de la integridad en la expresión del espíritu entre los antiguos, cuyo estilo se piensa como una excrescencia dichosa de la naturaleza. […] Dice Novalis: 'Cuanto más libremente jueguen entre sí en el estilo razón, entendimiento, imaginación, etc., cuanto más visiblemente asomen a la superficie sus movimientos libres, cuanto más lleno de voces y más armónico, no obstante, sea el estilo, más se llenará de espíritu'
. Es el espíritu convertido en finalidad de la aptitud del estilo que invocaba Schlegel.

'Sólo los griegos, los egipcios, los árabes han tenido una vida propia, todo es en ellos estilo, bello y original', escribe también Schlegel. Así se encontraría el estilo, como el espíritu, ante la tarea de atraerse vida, entidad orgánica, a la cultura segregada de la naturaleza" (p. 61-65).

Artes y estilos
"Las artes plásticas descubren [en esta época, signada por el acontecimiento de grandes descubrimientos arqueológicos] lo que les revela el historiador, pero se motivan en la literatura y se acogen a ella. A. W. Schlegel pudo decir de Flaxman que poseía 'un sentimiento plástico de poeta'
 [… considerando el hecho de que] 'la ventaja esencial es que la artes plásticas operan de manera más análoga con la poesía cuanto más se quedan en las ligeras alusiones primeras. Sus signos se vuelven casi jeroglíficos, como los del poeta; la fantasía es exhortada a completar, y a seguir desarrollando por su cuenta tras el estímulo recibido, no como en la pintura acabada, que, regalando con deferencia satisfacción a la fantasía, la hace prisionera. Tal observación no es nueva: ya explicó así Hemsterhuis el gran atractivo de los esbozos rápidos'
. […] Schlegel podía decir del propio Homero que, 'segue la expresión de Winckelmann, no habla en imágenes, sino en imágenes en progresión'
. August Wilhelm [Schlegel] hace presentes las observaciones de Lessing acerca del desarrollo temporal de la poesía y la tradición humanista del 'ut pictura poiesis', que refiere la pintura a la poesía como representación del sujeto épico de las acciones de los hombres
. Pero Schlegel mira ese principio humanista desde distintos ángulos, y colige que la poesía es el centro de la imitación artística, y que las artes plásticas han de operar 'de manera más análoga con la poesía', para hacerse valer como medio de totalidad de revelación artística. 'El lenguaje -escribe August Wilhelm [Schlegel] en otro lugar- se compone de signos audibles, mediante los que se exhorta a la imaginación a despertar en sí las representaciones que como objetos corresponden a tales signos: es, por consiguiente, una combinación de los sentidos interno y externo, y abarca todo el ámbito del espíritu humano. Por ello, ha de ser necesariamente la poesía la más ilimitada de las artes, y las otras más o menos tienen que reflejarse en ella. No obstante, es más cercana su relación según la forma con una de ellas, con la música. La poesía representa en sucesión, esto es, quiere desempeñar el tiempo'
. Schlegel piensa, efectivamente, en el condicionamiento espacial de la pintura -en contraste con la locución temporal de la poesía- y habla expresamente de la remisión de la pintura a objetos de las artes mecánicas
, pero como supuesto a los que se sobrepone al imitar por analogía la operatividad de la poesía en el tiempo. 'En efecto, en alguna medida conforman las artes todas un sistema, se auxilian y se condicionan entre sí, y sobre ellas se ganan aclaraciones importantes cuando su estudio se extiende, en la medida de lo posible, a todas ellas. Con todo, es la poesía, como ya ha sido demostrado repetidamente, una especie de punto medio común de las artes, al que ellas regresan y del que parten de nuevo'
.” (p. 67-69).

Estilos y géneros

“Se apreciará ya en este primer conjunto de ideas que, ante el modelo vivificante de la poesía, la voluntad estilística de la pintura se encauza hacia la expresión épica, a la que calificaríamos de locución de la fantasía que reclama existencia efectiva en la figuración. El estilo épico viene marcado necesariamente por el juego de relaciones estéticas en proceso; en sentido lato, no obstante, el ideal al que expone Schlegel la pintura es el juego interrelacionado de las artes; sus concepciones -que encontramos una y otra vez en la discusión romántica- apuntan a una apreciación de totalidad artística o de fundamento orgánico en la obra. La conciencia autónoma del arte se impregna de la idea del Gesamtkunstwerke en dos sentidos: como construcción artística efectiva que acoge los recursos de los diversos géneros, o bien como revelación epifánica o anuncio efectivo de totalidad artística. La primera noción corresponde propiamente al término Gesamtkunstwerke, la segunda, que es la que ahora nos incumbre, comprehende a la anterior, aunque no la requiere necesariamente. Tal sentido impulsa la orientación que toma su principio de que la pintura ha de medirse con la poesía interponiendo una relación de paridad entre los recursos de ambas.” (p. 69).

“La integración de las artes, ya sea implícita o explícita, es una de las propuestas que separan claramente las tesis románticas de la corriente clasicista a la que se superponen
. Si Friedrich Schlegel decía de la poesía romántica que ‘quiere y debe mezclar poesía y prosa, genialidad y crítica, poesía del arte y poesía de la naturaleza...‘
 [frente a él encontramos a] Goethe con una sabia advertencia: ‘Uno de los rasgos que más destacan en la decadencia del arte es la mezcolanza de los diversos modos del mismo. LAs propias artes, así como sus modos, están emparentados entre sí, tienen cierta inclinación a unirse, e incluso a perderse unas en otras: pero, precisamente la exigencia, el mérito, la dignidad del verdadero artista residen en saber separar de otras el arte en la que trabaja, ajustar cada arte y modo artístico a sí mismo y aislarlo todo lo que sea posible‘
.

La escuela romántica hereda la discusión dieciochesca sobre las relaciones y equiparación de las artes, que había cobrado gran importancia a partir de Batteaux, quien, habiendo afirmado un principio común a todas ellas en la imitación de la naturaleza bella, las había distinguido de las ciencias en un sistema específico, en el que todas ellas están dotadas del mismo carácter representativo
. El principio selectivo de la imitación y la fijación de los medios expresivos correspondientes sellan la literatura de Winckelmann y servirán a Lessing para distinguir netamente los fundamentos estilísticos de la poesía y de la pintura. La selección del estilo, conforme a leyes características para cada arte y modo artístico, deriva del estudio racional de la tradición humanista y se establece como tarea primordial en la mímesis neoclásica.” (p. 122-123).

“[...] escribe Schlegel que el designio de la poesía romántica consiste ‘en volver a unir todos los géneros disgregados de la poesía con la filosofía y la retórica‘
 [...] Comprendemos en sus términos la importancia que adquiere el concurrir de lo heterogéneo en una nueva unidad o relación de totalidad en la que se disuelve. La propuesta, en realidad, no nos es desconocida: se trata de la negación de los principios selectivos en la imitación, así como de la anulación de los géneros artísticos aislados. La obra artística no responde a un género y a un modo de los que es representante y a cuyo concepto se subordina, sino que, antes bien, por una aleación singular de los heterogéneo promueve, si así se quiere, un género propio o una tipología individual
, esto es, una individualidad todavía no codificada. No hay selección del estilo conforme a cualidades homogéneas que lo que conviene al decoro prescribe; la creación se conduce, por el contrario, buscando el principio de relación de lo diverso. El tratamiento particular de los medios expresivos según un modo original de combinación de sus elementos es lo que funda  el estilo concreto que comprehende y da alcance universal al tema [...] Novalis, al discurrir sobre el paradigma de lo romántico, se pregunta: ¿No debería comprender la novela (Roman) todos los géneros del estilo en un resultado distintamente acordado mediante el espíritu común?’”
.(p. 144-145).

Estilo acabado. Estilo y transposición

“'Un estilo acabado de la poesía -nos dice- sólo puede ser expresado por medio de un estilo igualmente acabado de las artes plásticas'
. Bajo 'estilo acabado' da a entender la aptitud de éste para engendrar realidad en un proceso similar a como resulta y se efectúa la entidad de la poesía. Schelling, por su lado, escribe que 'El arte figurativo, según la antigua expresión, debe ser una poesía muda. El autor de esta definición quiso decir con ella, sin duda, que, del mismo modo que la poesía, debe aquel arte expresar pensamientos del espíritu, conceptos cuyo origen es el alma, pero  no por el lenguaje, sino, como la silenciosa naturaleza, por obras sensibles, independientes del lenguaje'
.

A. W. Schlegel elogiaba en Flaxman las innovaciones estilísticas que permitían a sus imágenes aparecer como alusiones productivas a la poesía. Opuso a Flaxman las ilustraciones de Hogarth y, más de cerca, las de Chodowiecki
, por cuanto éstas encerraban un contenido didáctico preciso al que se limitaba su lectura y en el que ahogaba su finalidad: la imagen partía de una alegorización compendiosa de secuencias de la trama literaria para desembocar de inmediato en la proposición práctica y edificante
. Ese modo de hacer no podía llenar la noción de poesía que persuadía a Schlegel y en la que recalaba al preguntarse: '¿Por qué no habría de existir un acompañamiento pintoresco de la poesía al modo del acompañamiento musical?
. […] 'Poesía -escribió A. W. Schlegel- es expresión del pensamiento que mira en imágenes'
." (p. 69-71).

“Hacer sentir lo natural en el medio estilístico es eminentemente la razón en la que se explica el arte su cometido mediador: ‘Sensorialidad por medio de la figura y el movimiento -escribe Jean Paul- es la vida del estilo‘
”. (p. 129).

Estilo y maniera
“[En esta época es] necesario entender la obra de arte como creación original, ni comprometida con modelos o prescripciones, ni llevada a la afectación  por la etiqueta, de forma parecida a como la comprendió Herder al afirmar que la expresión cultural de un pueblo en un momento histórico sólo adquiriría vigor si no se realizaba ‘según una maniera dada‘
. Agrega Friedrich que ‘No debe aspirarse a aprender según una maniera, por desgracia aparece ésta muy pronto por sí misma, sin que uno necesite aplicarse expresamente para ello. Tal y como cada uno tiene su propia forma de andar, de ver, de tenderse, de hablar..., igualmente tendrá cada uno su modo de pintar, sin que necesite previamente un especial estudio para dar con él. Pero, la maniera que se adquiere de este modo se corresponde rigurosamente a nuestra propiedad y a nuestra esencia‘
.

Friedrich censura entonces la ‘maniera‘ en tanto sea expresión pictórica imitada o aprendida, o responda a una tipología heredada. Un acuerdo sincero con la pintura, la apropiada disponibilidad artística, se hace posible cuando la denominada ‘maniera‘ se corresponde a la naturaleza particular del artista. es en la individualidad moral del artista, o en el propio sentimiento, donde la maniera puede ser legitimada. Y, no obstante, no puede por menos que provocar inquietud esa acotación: ‘por desgracia, aparece ésta (la maniera) muy pronto por sí misma‘.

Sabemos que históricamente el concepto de maniera ha contado con diversos contenidos: forma tipificada, modo de un maestro, modo original del artista, expresión mecánica de la forma, etc. El ‘por desgracia‘ de Friedrich lamenta lo quizá más medular en la noción de la maniera, el acusar su presencia como sino ineludible de la creación artística, que se ve condicionada por atributos y particularidades impuestas por la escuela o por la rutina. En otra ocasión censura Friedrich al artista que imita su propia obra, que repite, por así decirlo, sus propios modelos
. Es más, las reservas de Friedrich frente a la ‘inevitable‘ maniera se deben a sus dudas sobre la capacidad que una forma artística asumida pueda tener para ser expresión de la naturaleza interna, del sentimiento individual. [...] Chodowiecki, así como su antecesor Hogarth
, se habían mofado de la afectación de sus conciudadanos, el afán por la moda y el gusto por recetas y ‘manieras‘ en el arte, y predicaban una sencilla imitación de la realidad. Como en última instancia para Friedrich, maniera significa para ellos afectación. Frente a la ‘vanidad‘ de la moda reclamaban la naturaleza ausente de la persona, haciendo alarde de cierto puritanismo opuesto al puritano decora de sus atildados antagonistas.

Con todo, esa condición, digamos, moral del estilo romántico en la crítica costumbrista, no agota la importancia que tienen en sus fuentes los géneros menores. Baste recordar que el primado de la imitación selectiva de la bella naturaleza había sufrido la reprobación de quienes no encontraban en él una explicación suficiente del placer estético, y observaban la imitación artística, antes bien, en atención al efecto o afección sobre el ánimo del espectador. Desde ese punto de vista no sólo se argumentaba el placer en lo sublime, sino igualmente el placer en lo cruel
 o en lo feo
. La autoridad de los proyectos preceptivos pierde, desde luego, su razón en el arte de fines del siglo XVIII, cuando la ‘maniera grande‘ se dispone a arbitrar sus propios recursos, incluso, como diría Kleist, reconociendo ‘los orígenes más bajos e insignificantes‘
.” (p. 125-128).

“En su viaje a Italia en 1787 anotaría Moritz que ‘bajo estilo se entiende lo permanente, lo firme en la obra de arte verdadera, mediante lo cual se alza ésta por encima de la originalidad. De ahí que se diga en estilo antiguo y no en maniera antigua, ya que maniera significa el modo especial de algo particular, estilo, sin embargo, no es un modo singular, sino lo bello esencial en el arte‘
. Este aserto de Moritz refleja débilmente la visión del clasicismo seicentesco, que por medio del término de la retórica ‘estilo‘, antes inusual en el vocabulario de las artes figurativas, apostillaba el de ‘maniera‘, reprobando así el ‘depingere di maniera‘, sin modelo o a partir de la inventiva, así como la ‘ausencia de ideal selectivo‘ del naturalismo caravaggiesco
.

Estas tres cuestionadas categorías de la imitación dan título a un insigne artículo de Goethe, surgido de sus conversaciones con Moritz en Roma, que se publicó en 1789 y contó con extraordinaria resonancia en su época: Sencilla Imitación de la Naturaleza, Maniera, Estilo
. Pero si bien diferencia y ordena jerárquicamente esos tres grados del lenguaje artístico, Goethe confiere un valor y una vigencia específicos a cada uno de ellos, y alcanza a prescindir de cualquiera de las matizaciones peyorativas que en la tradición clasicista enfrentaba a estos términos. [...] el artista en el que domina la maniera ‘descubre para sí mismo una manera, idea para sí mismo un lenguaje, para expresar a su modo aquello que ha captado su alma, para volver a dar a un tema, que él ha repetido muchas veces, una forma significativa propia, sin que al repetirlo tenga ante sí la naturaleza, sin tan siquiera recordarla de inmediato con completa vivacidad‘
. [...] ‘Lo mismo que la sencilla imitación descansa en la existencia calma y en un amoroso presente, o como la maniera desborda la manifestación con un ánimo ágil y capaz, el estilo reposa en los fundamentos más profundos del conocimiento, en la esencia de las cosas, en tanto que nos esté permitido reconocerlas en formas que se puedan ver y tocar‘
. [...El] artista entregado a la imitación fiel de la naturaleza [...] ‘no podrá sino hacerse más grande y decidido si a su talento añade el de un instruido botánico: cuando ya partiendo de las raíces reconoce la influencia de las diversas partes en el brote y en el crecimiento de la planta, su disposición y sus efectos recíprocos, cuando observa y medita el desarrollo sucesivo de hojas. flores, fecundación, fruto, y de la nueva semilla. Él ya no nos mostrará entonces únicamente su gusto, gracias a una selección de las manifestaciones empíricas, sino que también nos instruirá, y nos asombrará al tiempo, gracias a la adecuada representación de las propiedades. En tal sentido podría decirse de él que se ha formado un estilo‘
” (p. 154-156).

Estilo puro, estilo e ideal

“El clasicismo tardío marca la separación no sólo de los medios expresivos de las artes, sino igualmente de las categorías estilísticas. La jerarquización de los modos [...] Por la separación de lo bello natural y lo bello ideal o artístico que enfatiza el clasicismo de las últimas décadas del siglo XVIII, se debilita la noción de imitación de la naturaleza, frente a la que vendrán a primar los principios teóricos de la representación de la belleza artística
. [...] El afán teorizador e esa escuela redunda en beneficio de la distinción formal del género elevado, a la que sirve un lenguaje normativo que hace del arte el tema propio del arte. La generación romántica, en cambio, llevada por el anhelo de totalidad orgánica, fundamentará en el contraste entre la naturaleza y el ideal la necesidad de que el cumplimiento de la elevación formal se de esencialmente para significar la naturaleza ausente e iniciar a ella.

[...] Escribirá F. Schlegel que ‘Todo lo condicionado y condicionante en el estilo es antirromántico‘
. En idéntica medida se abole la doctrina funcional de los modos y se desdibujan los límites entre las artes [...]

La anulación de la jerarquía académica de los modos, en lo concreto, surge en la pintura romántica no sólo de una nueva apreciación de los géneros menores, sino muy especialmente de la voluntad de enaltecimiento de éstos y de una estimación de sus recursos que ha de servir a la ‘maniera grande‘ que se persigue. Esta ventajosa evaluación venía preparada por la cultura ‘sentimental‘ y la crítica de salón, que habían rendido homenaje a la pintura de género, la naturaleza muerta o el retrato frente a la pintura mitológica y de historia, reconociendo un carácter representativo equivalente entre ellas. Ahora bien, la actitud romántica se caracteriza propiamente, más que por la reducción de la jerarquía, por la resolución a alterar y entremezclar los géneros artísticos, prescindiendo de un principio del decoro, de modo que quede abierta la posibilidad de una libre formación de la maniera. [...] en base a la categoría de síntesis se persigue un máximo rendimiento en la aptitud ‘natural‘ del estilo, precisamente porque la mezcla responde al método genético de la mímesis. Así, por ejemplo, prescindiendo de otras discrepancias, las explicaciones de Schelling, Hölderlin o Schlegel coincidirán en diferenciar los géneros artísticos no por disponer de objetos distintos, sino como diversas dinámicas de un mismo conocimiento de la naturaleza
.

En la pintura romántica la veduta se confunde con el paisaje ideal, la imaginería popular impregna el retrato noble, el paisaje adquiere el rango de imagen religiosa o mitológica, las artes decorativas se proyectan en imágenes simbólicas [...]” (p. 123-125).

“Existe cierta discrepancia entre la exaltación del ideal estilístico y la cauta tolerancia de la maniera que más arriba encontrábamos expresada en la desconfianza ante cualquier forma artística impropiamente acuñada como firme medio de conocimiento pictórico, por lo que, entre otras cosas, se extremaba la necesidad de desligar el quehacer artístico de un régimen preconcebido de los modos. Por ello, sorprende que una y otra vez encontremos que la proclama del sentimiento se supedita al lenguaje intelectual de las formas, más aún cuando se alude a un ideal estilístico. Pero, lo específico de ese ideal o ‘estilo puro‘ (tal como lo denomina Carus) es precisamente que carece de representación  de una constelación formal estable. El ideal es, antes bien, la orientación que regula el método genético al que se entrega el lenguaje formal, y éste ha de hacer olvidar ‘la mano del artista‘ en favor de la expresión de la idea del espíritu, del abstracto impulso del sentimiento que designa la idea. Así, escribía F. Schlegel: ‘El modo poético romántico está aún en devenir: sí, esta es su verdadera esencia, que sólo puede devenir eternamente, que nunca puede completarse. No puede ser creado por medio de teoría alguna, y sólo una teoría adivinatoria tendría derecho a aventurarse a caracterizar su ideal’
.

El impulso hacia el ideal obliga a un tratamiento genético del modo poético, reflejo del infinito devenir y ser de lo vivo. El ideal infinito que no se cumple, pero al que se brinda el sentido mediador del arte, tiene para éste el carácter paradigmático que pudiera suponer la síntesis efectiva de sus medios, la materialización de la posibilidad de inmanencia del desarrollo formal: un deseo de inmanencia para el que no sólo postula la interrelación de las artes, sino también la autonomía de la creación respecto a la empiria [...]

La génesis del ideal, por la que se explica la propositividad interna de su concepto de estilo (esto es, el del la época romántica), atañe a la actividad artística como si fuera el elemento en el que ésta anuncia la posibilidad efectiva del ser. El devenir, el proceso de vida, el modelo que inspira sus recursos estilísticos e insta a nuevas búsquedas que sean reclamo formal de la belleza que Schlegel denominaba ‘estilo del universo‘ [...]

La idea de proceso reflejada en la dinámica del estilo romántico, tendente a hacer ‘adivinar‘ un ideal irrealizado de perfección, supone la actualidad constante de la ley genética, que, encarnada en una forma de perfectibilidad, no lleva a su cumplimiento, esto es, no resuelve, un principio explícito de perfección, pero sí lo mantiene implícitamente como tema. Representación de la naturaleza no como producto o resultado, sino como proceso, de modo que se nos incite a seguir lo todavía no realizado en ella. De hecho, muchos de los medios estilísticos de la pintura romántica participan de eso que, en sentido lato, podemos denominar el non finito del ideal. 

[...] el fenómeno del estilo [...] en ningún caso es apreciado como un ‘producto‘, sino, antes bien, como un principio producente, característica por la que un estilo concreto alcanza a preservar su individualidad, su actividad en un proceso en desarrollo que atañe íntegramente a su autonomía [...] La experiencia adecuada del estilo requiere una correlación entre la disposición del ánimo y el proceso vivo de la formación artística; la individualidad vivifica el vínculo universal de la obra de arte secundando el impulso de la fantasía, la ley genética que corresponde a su estilo y que hace ver el tema.” (p. 131-136).

Estilo y norma

“[...] la comprensión del estilo como órgano de conocimiento y exposición formal singular de la verdad -y entonces articulación universal- en la obra de arte puede tenerse por un convicción que arrastra sin precedentes a la época de Goethe [...]

La reflexión del estilo según la norma final de la cohesión interna venía preparada por la crítica moral del virtuosismo estilístico y, además, de en el costumbrismo y en la teoría del sentimiento, arraigaba en el compromiso de la unidad de tema y estilo que demandaban los teóricos clasicistas del siglo XVIII [...] Sólo que en la época romántica  esta crítica cuestiona insistentemente el estilo no sólo por su posible inadecuación al tema, sino por lo acomodaticio de su legitimación como entidad mecánica, codificable, como modo reductible del proceder artístico. ‘En ningún otro lugar -escribe K. Ph. Moritz- se ha confundido tanto lo espiritual con lo mecánico como en la doctrina del estilo, y no se dará fácilmente con otro concepto que desde los tiempos antiguos haya permanecido tan vacilante y confuso como éste‘
. [...] ‘Por mucho que lo que digo parezca discrepar de las nociones al uso, no existe en sentido estricto regla alguna del estilo. Puesto que uno entiende en realidad bajo estilo lo original en lo que se reconoce el modo de escribir de alguien, y mediante lo cual se convierte propiamente en modo de escritura; y bien, no se dan reglas sobre lo original. Todo lo que al respecto puede decirse se limita a observaciones aisladas, que podrían dar lugar a la autobservación y al examen de lo propio‘
.” (p. 156-158).

“‘Estamos acostumbrados a entender bajo estilo tan sólo el tratamiento del lenguaje. Más pensamiento y lenguaje se entrelazan por doquier, y el modo original de concebir el tema pasa a la estructura y, con ello, al tratamiento del lenguaje. Puesto que el hombre se halla siempre inmerso en una multiplicidad de representaciones, todo lo que se produce surge del aceptar y el excluir. Si tal obra, empero, o cualquier otra expresión, no nace de lo original de la persona, sino que es un modo aprendido, adquirido rutinariamente o pensado para el efecto, es entonces maniera, y amanerado equivale siempre a mal estilo‘
 [...]. ‘El opuesto de maniera es estilo, que no es otra cosa en la representación, sino su más alta independencia de todas las disposiciones subjetivas y de todas las determinaciones objetivas casuales. Objetividad pura de la representación es la esencia del buen estilo: el más alto fundamento de las artes‘
 [...] El estilo se comporta con respecto a un modo de proceder a partir de máximas empíricas (fundamentos subjetivos). El estilo es la completa elevación por encima de lo casual a lo universal y necesario‘
.” (p. 159-164).
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� El párrafo se completa así: ....y él no presupone únicamente la existencia del sistema de la lengua que utiliza, sino que cuenta con la presencia de ciertos enunciados anteriores, suyos y ajenos, con los cuales su enunciado determinado establece toda suerte de relaciones. Todo enunciado es un eslabón en la cadena, muy complejamente organizada, de otros enunciados BAJTIN, Mijail. Estética de la Creación Verbal. Mexico: Siglo XXI, 1982. p. 257


� El párrafo se completa así: Las palabras ajenas aportan su propia expresividad, su tono apreciativo que se asimila, se elabora, se reacentúa por nosotros. BAJTIN, Mijail. Estética de la Creación Verbal. Mexico: Siglo XXI, 1982. p. 279


� BARASCH, Moshe [1985]. Teorías del Arte. De Platón a Winckelmann. Trad.: Fabiola Salcedo Garcés. 3° reimpr. Madrid: Alianza, 1996 (1991) (“Alianza Forma”, 108).


� TODOROV, Tzvetan [1978]. Los Géneros del Discurso. Trad.: Jorge Romero Léon. Caracas: Monte Ávila, 1996, p. 47-64. (“Estudios”, Serie Literatura).


� en STEIMBERG, Oscar [1993]. Semiótica de los Medios Masivos. El Pasaje a los Medios de los Géneros Populares. 2° ed. Buenos Aires: Atuel, 1998. (“Colección del Círculo”).


� Sólo enumeramos aquí las siguientes proposiciones de Steimberg, pues su desarrollo excede los objetivos de este material didáctico.


� BAJTIN, Mijail. “El Problema de los Géneros Discursivos”, en Estética de la Creación Verbal. Mexico: Siglo XXI, 1982.


� "... una especie de dixi  silencioso que se percibe por los oyentes (como señal) de que el hablante haya concluido "  BAJTIN, Mijail. Op. cit. p. 260.


�PANOFSKY, Erwin [1924]. Idea. Contribución a la Historia de la Teoría del Arte. Trad.: María Teresa Pumarera. Madrid: Cátedra, 1984 (“Ensayos Arte”, dir.: Antonio Bonet Correa). Tit. or.: "Idea"; ein Beitrag zur Begriffsgeschichte der Älteren Kunst-theorie. Leipzig: 1924 ("Studien der Bibliothek Warburg, 5).


� SCHAPIRO, Meyer. Antropología Elemental. Buenos Aires: Paidós, 1977. p. 7-69.


� La elección del ejemplo conduce sin solapa alguna a Erwin Panofsky y, especialmente, al hecho de que su formalización del método warburgiano, cuyo objeto último de interpretación es el “significado intrínseco o contenido que constituye el mundo de los valores simbólicos“, considere como “bagaje para el acto de interpretación“ correspondiente -la “síntesis iconológica“- nada más y nada menos que la intuición sintética. Si bien Panofsky define la misma como “la familiaridad con las tendencias esenciales de la mente humana“, y considera como “principio controlador de la interpretación“ a “la historia de los síntomas culturales -o símbolos en el sentido de Cassirer-“ -esto es, percatarse de “la manera en que, bajo condiciones históricamente diferentes, tendencias esenciales de la mente humana fueron expresadas por temas y conceptos específicos“-, Schapiro acentúa con su crítica la siguiente afirmación del primero: “Para comprender estos principios necesitamos una facultad mental que no puedo describir mejor que con el bastante desacreditado término de intuición sintética, y que puede estar más desarrollada en un aficionado inteligente que en un erudito estudioso“. Con ello se desenfoca uno de las principales metas disciplinares de la escuela de Warburg. Panofsky explica que “cuanto más subjetiva e irracional sea esta fuente de interpretación (porque cualquier aproximación intuitiva estará siempre condicionada por la psicología y la Weltanschauung del intérprete), más necesaria será la aplicación de esos correctivos y controles”; quiere llegar al hecho de que “El historiador del arte tendrá que comprobar que lo que él cree que es el significado intrínseco de la obra, o grupo de obras, a las que dedique su atención, contra lo que él crea que es el significado intrínseco de tantos documentos de civilización relacionados históricamente con aquella obra o grupo de obras, como pueda dominar: documentos que testifiquen sobre las tendencias políticas, poéticas, religiosas, filosóficas y sociales de la personalidad, período o país que se estén investigando. No es necesario decir que, a la inversa,  el historiador de la vida política, de la poesía, de la religión, de la filosofía y de las instituciones debería hacer un uso análogo de las obras de arte. Es en la busca de los significados intrínsecos o contenido donde las diferentes disciplinas humanísticas se encuentran en un plano común en vez de servir de sirvas la una de la otra“. Estos fragmentos del artículo metodológico que a posteriori fuera incluido en ediciones muy diversas “Zum Problem der Beschreibung und Inhaltsdeutung von Werken der Bildenden Kunst“- fue originalmente publicado en Logos. Vol. XXI, 1933, p. 103-119 (N. de los A.).


� SONTAG, Susan [1965]. Contra la Interpretación. Barcelona: Seix Barral, 1969, p. 25-51.


� “Más allá de su presencia recurrente en la obra de artistas que son considerados de vanguardia (entre los cuales se halla tanto a Malevitch y Léger como a Mondrian y Picasso, tanto a Schwitters, Cornell, Reinhardt y Johns como a Andre, LeWitt, Hesse y Ryman), la retícula posee muchas propiedades estructurales que han permitido fundamentalmente su apropiación por la vanguardia. Una de esa propiedades es la impermeabilidad de la retícula al lenguaje. "Silencio, exilio y astucia" eran la contarseña de Stephen Dedalus: orden que, según el crítico literario Paul Goodman, expresa las reglas que se impone el artista de vanguardia. La retícula promete el silencio, lo extiende hasta la negación de la palabra. El absoluto estancamiento de la retícula, su ausencia de jerarquía, de centro, de inflexiones, subrayan no solamente su carácter antirreferencial sino, más aún, su hostilidad a la narración. Esa estructura impermeable tanto al tiempo como al accidente, prohibe la proyección del lenguaje en el dominio de lo visual. Resultado: el silencio.


	Ese silencio no se debe simplemente a la extrema eficacia de la retícula como barricada contra el discurso, sino también a la protección que le asegura su red contra toda intrusión. Ningún eco de pasos en las cámaras vacías, ningún grito de pájaro al aire libre, ningún rumor de agua lejana, porque la retícula ha reducido la espacialidad de la naturaleza a la superficie circunscripta de un objeto puramente cultural. De ese borramiento de la naturaleza como del lenguaje nace un silencio siempre más profundo. Y en esa nueva calma instaurada estaba el comienzo, el origen mismo del Arte que numerosos artistas creyeron poder entender.


	Para aquellos que imaginaron al arte comenzando en una suerte de pureza originaria, la retícula era el emblema del puro desinterés de la obra de arte, de su ausencia total de finalidad, promesa de su autonomía. [...]. La retícula intensificaba ese sentimiento de haber nacido en un espacio nuevo, desembarazado de todas las escorias, el de la pureza y de la libertad estéticas.


	Para los artistas que no ubican el origen del arte en la idea de un puro desinterés, pero buscan alcanzarlo por una unidad empíricamente fundada, el poder de la retícula reside en su capacidad para evidenciar el fundamento material del objeto pictórico. Inscribiéndolo y describiéndolo simultáneamente, autoriza a concebir la imagen de la superficie pictórica como naciendo de la organización de la materia pictórica: para tales artistas, la superficie cuadriculada es la imagen de un comienzo absoluto.


	Quizá sea este sentimiento de un comienzo, de una nueva partida, de un grado cero, el que condujo a todos esos artistas a trabajar con y a través de la retícula, utilizándola a cada instante como si acabasen de descubrirla, como si el origen que habían hallado (desnudando la representación, estrato por estrato, hasta llegar a esa reducción esquematizada, a esa cuadrícula fundamental) fuese su propio origen, y el hecho de descubrirla fuese un acto de originalidad. Por oleadas sucesivas, los artistas abstractos han "descubierto" la retícula. Se podría decir que una de las características de la retícula (en su función de reveladora) es la de ser siempre un descubrimiento, un descubrimiento único.


	Y como la retícula es un estereotipo que paradojalmente no deja de ser redescubierta, es (otra paradoja) una prisión en la cual el artista encerrado se siente libre. Porque lo que impacta de la retícula es que, por más eficaz que ella sea como emblema de libertad, no autoriza, en realidad, más que a una libertad fuertemente restringida. Si la retícula es, entre las construcciones posibles de una superficie plana, sin ninguna duda la más convencional, es también, al mismo tiempo, la más constrictora. Así como nadie pretendería haber inventado la retícula, de la misma forma ha sido particularmente difícil, desde que se han explorado sus posibilidades, ponerla al servicio de la invención. Si se examinan las carreras de los artistas más interesados en la retícula, se podría decir que a partir del momento en que se han sometido a esa estructura, su trabajo ha cesado virtualmente de evolucionar para alistarse, por el contrario, en la vía de la repetición. Ejemplos: Mondrian, Albers, Reinhardt, Agnes Martin”. KRAUSS, Rosalind. “The Originality of the Avant-Garde”. October (Cambridge, Massachussetts).Nº 18, Fall 1981.


� Ya cantaba el romancero español: “¡Ay, bella mal maridada,/mal casada y mal trovada,/por los poetas tratada/ peor que por tu marido!”.


� “Hay muchas cosas en el mundo aún no denominadas; y muchas cosas que, aún denominadas, no han sido nunca descritas. Una de éstas es la sensibilidad, inconfundiblemente moderna, variante de la sofisticación pero difícilmente identificable a ésta, que atiende por el culto nombre de camp. [...]


1. Por comenzar muy generalmente: camp es una cierta moda de esteticismo. Es una manera de mirar el mundo como fenómeno estético. Esta manera, la manera camp, no utiliza categorías de belleza, sino del grado de artificio, de estilización.


2. Cargar el acento en el estilo es menospreciar el contenido, o introducir una actitud neutral respecto al contenido. [...]


5. El gusto camp tiene preferencia por determinadas artes. Vestido, mobiliario, todos los elementos de la decoración visual, por ejemplo, constituyen un elemento considerable de camp. Pues el arte camp es con frecuencia arte decorativo, que subraya la textura, las superficies sensuales, y el estilo a expensas del contenido. Por eso, la música de concierto, por su carencia de contenido, raramente sería camp. No ofrece oportunidades, por ejemplo, para el contraste entre un contenido extraviado o extravagante y una forma rica... A veces formas enteras de arte se vuelven saturadas de camp. El ballet clásico, la ópera, las películas, así lo parecieron durante largo tiempo [...] 


8. Camp es una concepción del mundo desde categorías de estilo; pero un modo particular de estilo. Es el amor a lo exagerado, lo off, el ser impropio de las cosas. El mejor ejemplo nos lo da el Art Nouveau, el estilo camp más característica y plenamente desarrollado. Los objetos del Art Nouveau, característicamente, convierten una cosa en algo distinto: los artefactos de alumbrado en formas vegetales floridas, el living en gruta [...]


25. El sello del camp es el espíritu de extravagancia. Camp es una mujer paseándose con un vestido hecho con tres millones de plumas [...]


27. Una obra puede estar próxima al camp, pero no llegará a serlo, porque triunfa. Las películas de Einsenstein difícilmente son camp porque, a pesar de toda su exageración, triunfan (dramáticamente) en exceso [...] Cuanto es extravagante en una forma inconsistente o desapasionada, no es camp. Tampoco puede ser camp cuanto no parece brotar de una sensibilidad irreprimible, virtualmente incontrolada. Sin pasión se obtiene pseudocamp; algo meramente decorativo acomodaticio, en una palabra, chic [...] preciosismo y camp no deben ser confundidos.


28. Camp, una vez más, es el intento de lograr algo extraordinario. Pero extraordinario en el sentido, con frecuencia, de especial, de seductor (la línea curva, el gesto extravagante). No es extraordinario meramente en el sentido de esfuerzo. Los ejemplos de Es verdad, aunque Ud. no lo crea de Ripley raramente son campy. Estos ejemplos serán rarezas naturales (el gallo con dos cabezas, la berenjena en forma de cruz) o también productos de una labor ímproba (el hombre que fue desde los Estados Unidos a la China haciendo la vertical, la mujer que grabó el Nuevo Testamento sobre la cabeza de un alfiler), pero carecen de ese atractivo visual, del embrujo, de la teatralidad que marca ciertas extravagancias como camp.“ SONTAG, Susan [1964]. “Notas sobre Camp”, en SONTAG, Susan. Contra la Interpretación. Barcelona: Seix Barral, 1969, p. 323-343. 


�ARNALDO, Javier. Estilo y Naturaleza. La Obra de Arte en el Romanticismo Alemán. Madrid: Visor, 1990. (“La Balsa de la Medusa”, 36)


� RIEGL, Alois [1902]. "Eine Neue Kuntsgechichte", en RIEGL, Alois [1929]. Gesammelte Aufstätze, p. 43-50. [Siempre que no se indique lo contrario, las traducciones son nuestras].


� SCHMOLL gen. EISENWERTH, J. A. [1970]. "Stilpluralismus Statt Einheitszwang. Zur Kritik der Stilepochen-Kunstgeschichte". Beiträge zum Problem des Stilpluralismus. 1977, p. 9-19. En este libro se reimprime el artículo de Schmoll […].


� Curiosamente, Gombrich se encuentra entre los criticados, tal vez por tratarse de un historiador 'entre escuelas'. Pero, bien sabemos que los apoyos de Gombrich en una antropología biológica no le han llevado a un esquema evolutivo de estilos homogéneos, sino precisamente al rechazo de la 'falacia fisonómica' (contra Wölfflin) de la historia de los estilos. Véase especialmente El Sentido del Orden, p. 15 et seqq.


� GOMBRICH, Ernst H. Norma y Forma, p. 192.


� Cf. MÜLLER, W. G. [1981. Topik des Stilbegriffs, p. 40-44. SAISSELIN, Rémy G. [1958]. "Buffon, Style and Gentlemen". The Journal of Aesthetics and Art Criticism. Nº 16, 1958, p. 357-361.
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� De Über Zeichnungen zu Gedichten und John Flaxman's Umrisse (1799). Athenäeum. Eine Zeitschrift (Berlin, 1798, 1799, 1800), 1983, vol. II, p. 193-246, p. 207.
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� Véase LEE, Rensselaer W. Ut Pictura Poiesis. La Teoría Humanística de la Pintura. 1982.


� (1801). Kritische Schriften II, p. 103.


� Véase Über Zeichnungen zu Gedichten…, p. 230-231.
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� Véase KAPITZA. Op. cit., p. 176-184. Schanze (Op. cit., p. 132 et seqq.) explica la transgresión romántica de los géneros y los estilos y la disolución del aptum como principio prescriptivo diciendo que la correspondencia entre estilo y rango (Stil und Stand) ha sido anulada, y lo justifica significativamente en los sucesos revolucionarios de 17889. Si bien esta tesis necesitaría ser matizada con más exactitud, aclara convenientemente la movilidad que adquiere el principio del decora, que deja abierta la posibilidad de unificar, mezclar o trastocar las correspondencias de los géneros y, ante todo, de potenciar los géneros menores al rango del estilo elevado.
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� Chodowiecki ilustró numerosas obras literarias, entre otros de Shakespeare, Sterne, Hagedorn, Schiller y Goethe, siguiendo la trama de la pieza, la fábula o la novela en secuencias que se sucedían a modo de tira cómica. Se recogen sus grabados en BAUER, J. H. Daniel Nikolaus Chodowiecki. Das Druckgraphische Werk. 1982; ENGELMANN, W. [1857]. Daniel Chodowiecki's Sämtliche Kupferstiche. 1969.


� Über Zeichnungen zu Gedichten…, p. 203.


� SCHLEGEL, A. W. [1798]. Vorlesungen über Philosophische Kunstlehre. 1911, p. 23.


� PAUL, Jean. Werke. 1980, I/5, p. 279 (1804).


� (1773). Suphan V, p. 213.


� Hinz, p. 110.


� ‘Este cuadro es, en efecto, de XX, pero de ningún modo se trata de una libre creación, como justificadamente habríamos de esperar de él, sino que es una copia simple del boceto que compuso. El artista no se sintió ya libre y repitió meramente lo antes realizado‘. Hinz, p. 88.


� Cfr. GOMBRICH, E. H. “A Primitive Simplicity. ‘Einfache Nachahmung der Natur, Manier, Styl‘ in Englischer Sicht“. Kunst um 1800 und die Folgen. 1988, p. 95-97.
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� Véase PANOFSKY, E. Idea, p. 94 et seqq. y nota 244. Recientemente Willibald Sauerländer (“From Stilus to Style. Reflections on the Fate of a Notion“, 1983, p. 253 et seqq.) corrigió la observación de Panofsky de que Bellori fue el primero en aplicar el término ‘estilo‘ a obras del arte figurativo, considerando que algunos pasajes de las Instituciones Oratoria  de Quintiliano y de Il Cortegiano de Castiglione anticipan ese hecho histórico. No obstante, la pugna entre las denominaciones estilo y maniera, y el nuevo sentido peyorativo de ésta, aparecen con Bellori, y es esto lo que permite el afianzamiento de la fórmula ‘estilo‘ en el vocabulario delas bellas artes. En Alemania esta adopción tiene lugar, según estos autores,  (Sauerländer, p. 257-260), con la Historia del Arte de la Antigüedad  de Winckelmann (1764), esto es, ya desligado el término de una relación directa con categorías de la rétorica, y afirmándose como acepción historiográfica, que sirve a la exégesis de los testimonios históricos del arte. Sobre esta cuestión véase también LINK-HEER, U. “Überlegungen zur Konkurrenz von Manier und Stil (Vasari, Diderot, Goethe)“, Stil. 1986, p. 93-114.
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