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o constituye novedad alguna asegu-

rar gue Adam Smith era politico y

economista mucho antes que teori-
co de laestética. Susinteresesliterariosy ret6-
ricos fueron siempre laterades dentro de su
carrera en general, pudiendo decirse que en
buena medida escribid sobre estas cuestiones
Ilevado por una acusada tendencia de la época
adebatir sobre la naturaleza 'y funcion del arte
fuese cual fuese la formacion académica de
uno, pues el andlisis razonado de las cuestio-
nes estéticas era parte integrante de la cosmo-
vision empirista de su época. En ello a Smith
le acompanan otros notables del mundo de
habla inglesa durante e siglo XVIII tales
como Thomas Reid, Lord Kames, Edmund
Burke o David Hume. Sin embargo, esta ten-
dencia es demasiado evidente y general como
para no advertir en ella que durante todo aquel
siglo los principios estéticos formaron parte
esencia delas discusionesfilosoficas—e inclu-
so politicas— de Gran Bretafia.

El motivo principal de este renovado interés
en lanaturalezay funcion de las artes por parte
de figuras relativamente agjenas a ellas esta
estrechamente vinculado al rescate y recoloca-
cion epistemologica dentro de las ciencias
humanas de |allamada «imaginacion creativa»
(Engell, 1981: 3-10), nocién que, con variacio-
nes, sevaasituar entre las més altas facultades
de la persona hasta la llegada de la revolucién
romantica, durante la cual se mantendré en tal
situacion de privilegio. Asi, buena parte del
pensamiento estético del siglo XV 111 obedecia
al intento de conciliar de la manera mas obje-
tiva posible, y mediante esa imaginacion crea-
tiva, las aportaciones de las dos tendencias
filostficas mas vastas e importantes de su tiem-
po, esto es, el empirismo y €l idealismo. Mien
tras el primero proporcionabalateoriay €l ins-
trumental cientifico necesarios para entender
las ciencias (naturales y humanas) desde un
angulo formal y riguroso, € segundo integraba
el potencial creador del ser humano en un sis-
tema de las ideas genera y abstracto, al tiem-
po que formalizaba su significado. Entendida
como la capacidad humana de crear, y asumi-
da la idea de que sus cauces de actuacion po-
dian ordenarse y explicarse tedricamente, la
imaginacion va a constituir el eslabon que una
ambas, de tal modo que estudiarlay sistemati-
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zar sus principios y reglas de funcionamiento
equivaldra a hallar unateoriaintegral, cientifi-
cay filosofica, de lamente humanay de nues-
tro entendimiento de la realidad.

Este es uno de los motivos del enorme flore-
cimiento de lalinglistica, lapoéticay laretori-
ca durante todo el siglo XVI1I britanico, que
fueron disciplinas de enorme importancia filo-
sofica, y que seintegran naturalmente en e que
es sin duda uno de los momentos mas esplen-
dorososy fructiferos de su historia, a menos en
cuanto alareflexién poéticay estética. No en
vano puede decirse que, a igual que sucede con
Alemania, € siglo XVIII inglés, aparte de ser de
orientacion prerromantica de principio afin, es
también uno de los gérmenes de la Modernidad
occidental dentro delafilosofiay laestética. La
contribucién de la plétora de pensadores que
surge durante este siglo es primordial, y no solo
parala configuracién moderna de las discipli-
nas mencionadas, sino también parala consoli-
dacion de géneros a ellas asociados, como por
gjemplo e ensayistico.

Adam Smith no fue una excepcion dentro de
este contexto. Aunque ya hemos dicho que su
formacion no era fundamentalmente filol 6gi-
ca, su intento de construir un sistema fil 0sofi-
Co, juridico y politico lo méas abarcador posible
le hizo tener en cuenta siempre las ciencias
humanisticas como una parte central e ineludi-
ble en la formacién integra de la persona.
Aqui vamos a atender alos tres Unicos escritos
en gue Smith hizo referencia a asuntos estéti-
cos en general, y lo haremos sin atender a su
orden cronolégico por tratarse de obras (o
fragmentos de obras) relativamente desconec-
tados entre si y que a menudo tratan cuestiones
digpares. Como argumentaremos a final, lo
més significativo de cada uno de estos escritos
reside en la postura general de su autor acerca
del asunto en cuestion y la incardinacion de
ésta dentro de la teoria estética britanica del
siglo XVIIIl. Aunque € vaor de Smith es
incuestionable, es frecuente encontrar estudios
recientes pretendidamente sobre Smith y la
teoria estética que, haciendo gala del més
absoluto absurdo, para nada tienen en cuenta
ninguno de estos escritos, dedicandose por
entero a desmontar la idea del «espectador
imparcial» por su supuesta falta de sensibili-
dad socia (Bohls, 1993).

La contemplacion estética, ya que origina-
riamente Smith no lleg6 a hablar de poética ni

Ricardo Migud Alfonso

teoria literaria en particular, proporciona tam-
bién una visién moral acerca del mundo, si
bien éstano es el fin de aquélla, sino més bien
su acompafiamiento natural. Lo bello es nece-
sariamente moral. Como sucede en tantas otras
obras de este periodo, para Smith la aprecia-
cién de la belleza es un principio de creci-
miento espiritual, pues a ella van siempre aso-
ciados los sentimientos universales mas
elevados y nobles. En general, puede decirse
gue la belleza es una fuente de conocimiento,
intuitivo pero cuantificable, acerca de uno
mismo y de las leyes generales del universo.
Esto vieneasignificar que apartir delasreglas
de correccion establecidas por la filosofia, la
moral y lacritica, el sujeto —auténtica catego-
ria central de las ciencias humanas durante el
Empirismo dieciochesco— puede determinar la
validez de una obra de arte segun |la adecua-
cion de ésta a aguéllas (Aullén de Haro, 1994:
31-35). Esta correccion no es unicamente
moral, como acabamos de sefidar, sino que
viene dada por reglas de diversa indole, de tal
modo que e fin dltimo del arte reside en €l
desinterés (o ausencia de finalidad cognosciti-
va especifica) en su contemplacion. Este prin-
cipio, que Kant encumbraray transformara en
fundamento de la estética moderna, o apren-
dio Smith de su maestro, € filésofo moral
Francis Hutcheson, paraquien no solo labelle-
za «denota propiamente la percepcion de algu-
na mente», sino que ademés, en su estado
natural, «no prueba de suyo la sabiduria en la
causa» (Hutcheson, 1725: 21, 60). Con €llo,
nuestro autor colaboraba desde su posicién
también como fil6sofo moral en la consolida-
cioén del psicologismo empiristay en el paula-
tino desmontaje la teoria del finalismo moral
del arte que se habia establecido y consolidado
durante €l siglo XVII, y que habia penetrado
en el XVIII gracias especiamente alainfluen
cia de los ensayos de John Dryden y Alexan-
der Pope o0 ala poesia de Milton. Paralelamen-
te, también contribuia con €llo, a igua que
comenzase a hacer John Locke con su Ensayo
sobre el entendimiento humano de 1690, a des-
montar |la extendida teoria sobre la existencia
deideasinnatas en el ser humano que guiaban
irracionalmente su percepcion del mundo (en
este caso, de la belleza) y e daban un signifi-
cado incontestable.

Sin embargo, y a pesar de lo general y uni-
versdista de esta vision, Smith fundamenta
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sus observaciones sobre una base de relativis-
mo también caracteristica de la filosofia y la
estética de su época. Tanto la belleza como la
reflexion acerca de ella se ven constrefiidas
por € gusto y la moda, de tal manera que €l
juicio, aungue deba seguir determinadas reglas
fijadas por la estéticay € arte de su tiempo,
tiene un carécter necesariamente perecedero.
Asi sucede tanto con los antiguos como con
los modernos. Y alo argumentaba en su Teoria
de los sentimientos morales (1759) cuando
hablaba de la arquitectura:

«El 0jo se ha acostumbrado a una deter-
minada proporcion conectada a un ornamen-
to concreto, y se ofenderia si no los viese
juntos. Cada uno de los cinco ordenes tiene
sus adornos particulares que no pueden ser
cambiados por otros sin atentar contra todos
los que saben algo de las reglas de la arqui-
tectura. (...) Parece, no obstante, algo dificil
gue esas formas, aunque sin duda extrema-
damente agradables, sea las Unicas apropia-
das para esas proporciones, y que no podria
haber otras quinientas que antes de estable-
cerse la costumbre no hubiesen valido exac-
tamente igual» (Smith, 1759: 352; hemos
modificado ligeramente la traduccion).

Quiere decir con esto que las normas del
gusto y la propiedad cambian con el decurso
de las modas —entendidas no de modo vulgar,
sino como la sucesién de una variedad de gus -
tos 0 modos de entender 1o bello y 1o apropia-
do— asi como con las necesidades e objeto
estético. L os distintos sentimientos e impresio-
nes que provoca la obra de arte se correspon-
den con géneros y formas diferentes seguin se
trate de una nacion, tradicién o momento his-
térico u otro. Lo mismo sucede en las demés
artes. En términos literarios, esto se traduce
del modo siguiente:

«De acuerdo a los retoricos, una cierta
métrica era por naturaleza apropiada para
cada tipo de escritura, en tanto que natural -
mente expresiva del caracter, sentimiento o
pasion que debia predominar en é. Asegura
ban que una métrica era gjustada a las obras
serias y otra a las aegres, y no podian ser
intercambiadas sin la méxima fata de
correccion. La experiencia de los tiempos
modernos, empero, parece contradecir este
principio, aunque en si mismo parece bas-
tante verosimil. Lo que resulta un verso bur-

lesco en inglés, es un verso épico en franceés.
(...) La costumbre ha hecho que una nacién
asocie las ideas de gravedad, sublimidad y
seriedad con la misma métrica que la otra
con lo festivo, ligero y comico» (Smith,
1759: 353).

De este modo, existe en e asunto o topico
literario una tendencia forma que le hace
optar por un género u otro, por una versifica-
cion u otra. Esta idea, que luego defenderan
tambi én varios poetas romanticos, no significa
que las estructuras composicionales del arte
sean siempre inamovibles. Como ya se ha
visto, tanto éste como los demas principios
clasicos del arte estan sujetos al devenir del
gusto publico. De hecho, dice Smith que uno
de los rasgos distintivos de la Modernidad en
estética es la alteracion de esas corresponden-
cias. Esa tarea atafie a artista mas eminente o
genio, que eslafigura capaz de romper con las
reglas imperantes, trascenderlas y establecer
una nueva vision estética:

«Un artista eminente provocara una altera-
cion considerable en los estilos establecidos
en cada una de esas artes e introducira una
nueva modaen laliteratura, lamusicao la
arquitectura. (...) [L]as excelencias de un
maestro eminente recomiendan sus peculiari-
dades, y su estilo se convierte en lamoda del
arte que practica» (Smith, 1759: 353-354).

Por eso Smith concluye irénicamente que

«[d]espués de la alabanza por haber refinado
el gusto de una nacion, quiza € mayor elo-
gio que pueda pronunciarse sobre cualquier
autor es que afirmar que lo ha corrompido»
(Smith, 1759: 354).

Aqui «corrompido» no significa més que
aterado. Todo ello viene a significar que
mientras que la parte perdurable de la expe-
riencia estética es el sentimiento méas o menos
sublime gue obra en el sujeto, su forma exter -
na o naturaleza composicional dependen en
gran medida de la evolucion material y socia
del individuo y la comunidad. Esta idea gene-
ral esunade las primeras que vinculan a Smith
no sblo con el campo de la estética, sino tam-
bién con las teorias empiristas de su tiempo.

Después de sus breves consideraciones en la
Teoria de los sentimientos morales, hay otra
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incursion de Smith —al menos entre las que se
conservan— dentro de los principios generales
de laestética. Es un escrito de mediana exten-
sién, redactado en 1772 aunque recogido en
los Ensayos filosoficos de 1795, y relativo ala
idea deimitacion en lasbellas artes. Setratade
un ensayo en cuatro partes, tres sobre teoria
estética mas una breve seccion final, focaliza-
das todas ellas sobre € principio a que alude
su titulo. Por lo general, €l ensayo no presenta
una formulacién tedrica unitariay nitida, limi-
tAndose a lanzar ideas y eemplificarlas de
modo relativamente simple. En él, Smith lleva
a cabo un recorrido por las bellas artes —visua-
les, musicales y verbales, aunque estas Ultimas
en muchamenor mediday sélo enrelacién ala
poesia—en el que da cuenta, sin remitir areglas
fijasni apriori, de cudl esen cadaunadeellas
el ideal y el proceso deimitacion. De nuevo, se
trata de un escrito tipicamente dieciochesco de
inspiracion y método argumentativo empiris-
tas. Podria resumirse de la siguiente manera:
imitar supone necesariamente, y asi ha de ser,
la reproduccion imperfecta de un objeto, pues
buena parte del placer artistico que proporcio-
na la obra reside en nuestra capacidad par
apreciar la diferencia entre ambos. En sus pro-
pias palabras, «el hacer que una cosa de una
clase se parezca a otra de una clase muy dife-
rente es la circunstancia que en todas las artes
imitativas constituye el mérito de laimitacion»
(Smith, 1772: 188). Sin embargo, la diferencia
entre ambas no ha de ser exageradamente
grande, pues entonces la obra tiende a desvir-
tuarse y quien la contempla no puede recono-
cer €l objeto de manera estable. Quiere esto
decir que, por gjemplo, € placer que se deriva
de la pintura y la escultura reside «en nuestra
admiracion hacia € arte que tan felizmente
supera la disparidad que la naturaleza ha esta-
blecido entre ellos» (Smith, 1772: 182). El
valor de laimitacion debe establecerse en fun-
cion de larelacion de analogia entre origina y
reproduccion, pero esa relacion es variable
dependiendo del arte en cuestion, de tal modo
gque sistematizar este concepto consiste en
adaptarlo alaimpresion que hade sugerir en e
espectador para cada una de las artes concre-
tas. Esto es, la imitacion no sigue reglas uni-
versales, sino que mas bien se amoldaparaque
el resultado estético sea idoneo: aquello que
proporciona placer en un cuadro o un poema
puede resultar desagradable en una estatua o

Ricardo Miguel Alfonso

una oOpera, y viceversa. Del ensayo de Smith,
gue no es sino un estudio sobre distintas artes
visuales y musicales, puede abstraerse que en
ellas la imitacion se manifiesta de la manera
siguiente:

1. Enlasprincipalesartesvisuales, laimita-
cién nunca ha de aspirar a reproducir exacta-
mente el original. Ha de mantener una distan-
ciaque favorezca €l reconocimiento y €l juicio
del espectador. Con todo, la relacién o jerar-
quia entre ambas artes es cambiante. Puesto
que la pintura se limitaa dos dimensiones y la
escultura emplea e elemento solido, formal-
mente |la segunda ha de producir mas placer
que la primera, pues representa su objeto con
mayor fidelidad. Sin embargo, la pintura
puede emplear objetos poco atractivos y trans-
figurarlos de modo que produzcan deleite, 10
cua no sucede en la escultura, que depende
més directamente de | os rasgos puramente fisi-
cos de su referente. Asi, «el mérito de la pura
imitacion, sin mérito alguno en e objeto imi-
tado, puede sostener |a dignidad de la pintura,
pero no ladelaestatuaria» (Smith, 1772: 177).
Quiere decir esto que la capacidad de transfi-
guracion obra en favor de la pintura, mientras
que el volumen y la solidez lo hacen en favor
de laescultura. Ademas, €l color resultaindis-
pensable en la primera, mientras que en la
segunda resulta estrafalario.

2. En las artes musicales, Smith parte de la
premisa —quiza basada en Vico— de que histo-
ricamente la poesia surgio de laadaptacion ala
musi ca de pal abras cargadas con significado (o
sea, que éstas no sblo acompafian alamusica).
Con € tiempo, el lenguaje, que es el medio
expresivo més poderoso y facilmente asimila-
ble, ya que puede expresar el sentir de quien lo
utiliza, se convirtioé en el més perfecto de to-
dos. A pesar de que estas conclusiones son me-
ra especulacion, son suficiente para sostener
que lamusica ha de adaptarse alavoz. Asi, en
la masica cantada se producen dos tipos de
imitacion. En primer lugar, y de modo general,
dada esa relaciéon de mayor excelencia, la
melodia necesariamente ha de amoldarse a la
palabra, a verso. La cadencia musical debe
acompariar alaexpresion vocal y gjustarseala
voz. En segundo lugar, més particularmente, la
musica cantada también imita la situacion y
sentimientos del persongje, o sea, que las pa-
siones de éste han de ir acompafiadas de tonali-
dades musi cales adecuadas. Ahora bien, Smith
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si reconoce que, aungue su capacidad imitati-
va pueda verse mermada por su dependencia
respecto de la expresion verbal, lamusica, «al
arreglar y por asi decirlo inclinar hacia su pro-
pio ritmo y compés cualquier sentimiento o
pasién que expresa, no solo reldine y agrupa...
las diversas bellezas naturales que imita, sino
gue las adorna ademas con una nuevay deli-
cada belleza que le es propia; las viste con una
melodia y una armonia que (...) sirven para
conferir un color mas brillante» (Smith, 1772:
191).

Lo anterior lleva a suponer, y asi lo argu-
menta Smith, que la masica instrumental es de
rango sensiblemente inferior, ya que las notas
musicales no representan nada por si mismas,
sino que han de estar apoyadas en la expresion
(0 sea, en la palabra) para adquirir un signifi-
cado. No se trata de una afirmacion despecti-
va. Antes bien, la musica instrumental no
imita, sino que ella misma se transforma en
objeto de placer, tristeza o pasion. No repre-
senta, SiN0 que encarna o sugiere de manera
directa (Smith, 1772: 195-196; Malek, 1972:
53). Es decir, a carecer de la participacion del
lenguaje, ella misma se constituye en medio
expresivo.

Tras elaborar esta distincion entre los géne-
ros visualesy visuaes, y como vaor afiadido,
en este escrito Smith también ofrece implicita
mente una breve teoria de las artes, que habra
guedado mas o0 menos clara en la exposicion
anterior, y que se construye en funcién de la
capacidad de imitacion, considerandose méas
elevada aguella en quien seamayor. En la cls
pide se hallala poesia, que se sirve del medio
maés perfecto y expresivo (el lenguaje) y cuya
capacidad y flexibilidad formalesy de signifi-
cacion no tienen igual. Por debajo de ellas se
sitlan las artes musicales, de las cuales ague-
llas que emplean el lengugje (musica cantada)
se halan mas cerca de la perfeccion. Entre
ellas, las que afladen ademas la actuacion y la
gesticulacion (como la épera) son todavia més
excelentes. En tercer lugar estarian las artes
visuales, desprovistas de expresion linglistica
y, por élo, limitadas a poder evocador del
color y la forma. Hay que repetir que esta
organizacion general no es explicita, y que en
ningn momento su autor confiere una supe-
rioridad o una inferioridad fuertes a ninguna
de ellas. Ademas, y a pesar de esta sobreen-
tendida jerarquizacion, concluye Smith que

hay elementos comunes entre las artes. Todas
ellas han de cumplir tres requisitos fundamen-
tales para que sus manifestaciones no resulten
ofensivas o indignas. no han de ser afectadas,
entendiendo por ello una exageracion cons-
ciente de sus rasgos estilisticos tipicos; han de
mantener la regularidad o €l ritmo en sus res-
pectivos medios (lenguaje, masicay forma); y
deben representar personajesy asuntos agrada-
bles 0 admirables. Es decir, que ninguna de
ellas ha de tender al amaneramiento o alo per-
Verso.

Aparte de estos postulados generales, en su
mayor parte e ensayo ofrece una discusion
detallada de qué forma de imitacion es apro-
piada para cada género. Aqui es necesario
decir que e método de Smith es esenciamen-
teintuitivo y analitico. Aungue casi siempre se
sustenta en casos concretos, nuncallegaaofre-
cer con claridad los postulados sobre los que
Se sustenta su teoria, y en numerosas ocasiones
sus reflexiones son puras observaciones perso-
nales. Ello no resta valor a las especulaciones
del autor, que no adolecen de falta de rigurosi-
dad, pero si es cierto que resultan més facil-
mente refutables que las de muchos de sus
contemporaneos.

Entre la Teoria de los sentimientos morales
y este segundo ensayo, Smith pronuncio desde
su cétedra de la Universidad de Glasgow, y
haciendo caso a la peticion formulada por
Lord Kames, que era su principal valedor en
ella, un curso sobre Retéricay Arte. Setratade
las Lectures on Rhetoric and Belles Lettres
(1762-63), titulo que mas tarde emplearia uno
delosasistentes, Hugh Blair, paratitular laque
seriasu obra capital en este mismo campo. Fue
un curso durante mucho tiempo inédito, cuyo
manuscrito original vio la luz tras una subasta
publica en 1958. No resulta extrafa la incur-
sion de Smith en este terreno, pues también la
retéricay lateoriadel lenguaje son disciplinas
que disfrutan de un auge sin precedentes
durante el siglo XVIII, especialmente la pri-
mera, que se integra naturalmente en el proce-
so formativo del alumno universitario. En
ambas, acompafiara a figuras tan distinguidas
como Hugh Blair, George Campbell, Thomas
Sheridan, James Harris o Joseph Priestley. El
Unico problema de la obra es su naturaleza
fragmentaria, ya que se trata de las notas de
ese curso tomadas por un estudiante anGnimo
y no podemos saber exactamente cuales fueron
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las palabras de Smith o s sus conferencias
todavia habian de sufrir modificaciones
(Howell, 1971: 544-545). Con todo, laedicion
si ofrece materiales suficientes para dilucidar
cud fue su posturay su aportacion a la histo-
riade esta disciplina.

Aparte de esos obstaculos, su importancia
dentro de la teoria retérica de su tiempo fue
grande, y entre sus rasgos destaca el haber
servido como base para la incorporacion gra-
dual de laliteraturainglesa en los planes de
estudio de las universidades britanicas, pues
la mayoria de los gjemplos estaban extraidos
de fuentes en lengua inglesa (Court, 1992:
19). Para €llo, su autor recurre en todo 1o posi-
ble a ggemplos de Shakespeare, Pope, Milton,
Swift y Shaftesbury. No siempre los cita de
manera elogiosa, sobre todo a este Ultimo,
pero siempre admite que en ellos | 6gicamente
se puede encontrar € mejor patron para la
expresion en lenguainglesa. No solo eso, sino
gue, siguiendo una funcion didactica, Smith
también pretende liberar a vocabulario critico
y retorico de lainfluencia extranjera. Se trata,
pues, de una obra de recuperacion de latradi-
cion nacional inglesa encaminada a mostrar su
dignidad y la perfecta adecuacion de éstaalos
ideales de la expresion. Quiere esto decir que
en este caso si podemos hablar de una obra
entera y extensa, esta vez focalizada sobre
cuestiones relevantes de la locucion, asi como
de un trabajo netamente destinado al publico
britanico.

Como se ha argumentado (Bevilacqua,
1968: 560-561), €l interés principal de su autor
no se concentra en los mecanismos de la
inventio, sino mas bien en los procedimientos
deladispositioy laelocutio. Si hay algun prin-
cipio que rige este curso, son el de la sencillez
y €l decoro. Smith intenta mostrar alo largo de
toda la obra que la clspide en la expresion se
alcanza con una organizacion correcta del dis-
curso, la moderacion en el uso de los recursos
figurados, la elecciéon de un topico agradable
(como ya sucedia con las artes en general) y la
sencillez en el verbo. En sus palabras,

«la perfeccion del edtilo consiste en mani-
festar de la manera mas concisa, apropiaday
exacta € pensamiento de su autor, y todo
ello de la manera que mejor exprese e sen-
timiento, la pasion o el afecto que le domine
—0 parezca que le domina—y en la que éste
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quiera comunicarse con €l lector» (Smith,
1762-63: 51).

Quiere esto decir que existe una correlacion
directa entre la idea a expresar y los medios
por los que se expresa, es decir, que hay un
vinculo permanente entre logica y retorica
(Bevilacqua, 1968: 565; Howell, 1971). Los
procedimientos mentales del ser humano se
corresponden con determinados estilos. A la
correspondencia adecuada entre ambos se
denomina propiedad (Bevilacqua, 1965: 51),
término que Smith ya habia empleado profusa-
mente en laTeoria de los sentimientos morales
y que en el &mbito retdrico-estético designa la
adecuacion entre laidea o sentimiento a comu-
nicar y € tipo discursivo elegido.

Como también ocurria en los dos escritos
anteriores, Smith atribuye a cada estilo distin-
tas estrategias retéricas y distintos sentimien-
tos, asi como una proporcion distinta de los
principios que hemos mencionado. Por ejem-
plo, el historiador debe prescindir del lenguaje
figurado: aunque las figuras son quienes pue-
den dotar al lenguaje de su més ato grado de
expresividad y belleza, el propdsito del histo-
riador debe ser la descripcion objetiva, pues no
€s sino un «narrador imparcia de los hechos»
(Smith, 1762-63: 31). Lo contrario ocurre con
el orador y con € escritor didactico: sus obje-
tivos son tanto la descripcién como la persua
sién, y por ello su tarea consiste tanto en pre-
sentar sus argumentos como en presentar
pruebas sobre las que sustentarlos. La diferen-
cia es que la meta del primero es la instruc-
cion, mientras que el del segundo es la persua
sién. Son ambos quienes mayor partido sacan
de la metéfora, la metonimia, la hipérbole,
etc., pues es € proceso analdgico sobre el que
se basan este tipo de recursos el que refuerza
sus convicciones y la asociacion de ideas que
debe llevar a publico a hacerlas suyas. Ade-
mas, el orador nos llevara a identificarnos con
|os persongjes sobre los que conversa magnifi-
cando todo aquello que en ellos haya de posi-
tivo y loable, mientras que el historiador sola-
mente puede movernos a simpatia mediante la
narracion imparcial de los hechos.

Ahondando en la figura del historiador,
Smith argumenta que originamente la historia
no fue sino la narracion de las aventuras de los
dioses. Lafuria, las batallas, |as pasiones entre
ellos y & nacimiento de los héroes eran el
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material Unico de la historia. A estos primeros
historiadores Smith los engloba dentro de la
clase de los poetas, pues su lenguaje —concor-
dante con lo maravilloso y o asombroso— era
el mas adecuado para tales materiales. Cuando
la humanidad se hizo més ilustrada y superd
esta fase, las leyendas vinieron a ser sustitui-
das por la tragedia (transformacion que
comienzayaen Herodoto y se perfeccionagra-
ciasaTucidides, Jenofontey Livio). Esto quie-
re decir que al elemento mitico lo reemplazala
narracion del comportamiento y las pasiones
de los persongjes primordiales. Es un tipo de
historia hecho no solamente para relatar, sino
también para entretener, ya que su base es la
influencia de los grandes personajes sobre €
desarrollo de las grandes transformaciones y
revoluciones mundiales. Sus maestros son
Té&cito, Macchiavelo y Guicciardini, pero sin
olvidar alos britanicos Clarendon y Burnet.

Tras establ ecer esos periodos de lanarracion
historica, de los cuales ha de sobreentenderse
que €l ultimo alcanza hasta la época de Smith,
nuestro autor pasa a considerar €l Unico géne-
ro literario de su interés: la poesia. En un gene-
roso muestrario de posturas anticlasicistas,
manifiesta que la Unica diferencia sustancial
entre historiay poesia ! reside en e uso de la
prosay €l verso, respectivamente, pues ambas
coinciden tanto en el fin —el entretenimiento—
como en su forma de expresion ideal Ha sim-
plicidad y la concision—. Y a se trate de hechos
risibles, lamentables o maravillosos, la poesia
debe estar escrita en un estilo directo y econé-
mico: 1o importante en ella es lainmediatez y
concrecion de la comunicacion, asi como la
armoniay la regularidad de su lenguaje, y no
lo florido de su retérica. Es asi porque €l obje-
tivo del poeta es que laidea se entienday asi-
mile desde la primera lectura, mientras que el
orador estaforzado arepetir sus palabras cons-
tantemente para que e puablico las recuerde.
Ello confirma la superioridad expresiva del
verso sobre la prosa. Es mas, e poeta tiene
licencia para afiadir o eliminar partes de la
narracion a su voluntad y segln su imagina-
cion, pues e efecto necesario no se juzga
segun su fidelidad a los hechos originales. El
gue afada elementos en ningun caso le resta
sinceridad ni mérito, y si incrementa su valor
artistico (Smith, 1762-63: 113-115).

Acerca de la organizacion de la poesia,
Smith no considera esencial € respeto escru-

puloso alas unidades clasicas. Ni la unidad de
tiempo ni la de espacio son intocables, a
menos s el poeta quiere incrementar sus
recursos ala horade dar variedad y agilidad a
su obra. Las Unicas reglas que Smith conside-
ra inviolables son las denominadas unidad de
interésy propiedad del personaje. La primera,
andloga a la clasica unidad de accién, se refie-
re ala constancia en el desarrollo de la narra-
cioén: una obra, tanto en conjunto como en sus
partes, ha de tender hacia un final concreto y
cerrado. La segunda regla atafie a comporta
miento de los persongjes, quienes deben siem-
pre producir e intensificar €l efecto de la obra.
Asi, reyesy otros miembros de la nobleza son
los méas indicados para la tragedia, mientras
gue los persongjes de vida vulgar o extrava-
gante lo son para la comediay lafarsa

Sobre los tipos de poesia, Smith vuelve a
degjarnos una breve clasificacion de estos. Dis-
tingue entre poetas épicos (cuyo asunto princi-
pa es lo noble y glorioso), cémicos (cuyo
asunto es lo ridiculo) y trégicos (cuyo asunto
es lo calamitoso o terrible). Las mezclas entre
estos tipos mas 0 menos puros, como sucede
en la tragicomedia, resultan deplorables, pues
aunque suelen ser aceptables por separado, en
conjunto carecen de unidad de efecto sobre €
lector. Un sentimiento ha de apoyarse en una
Unica forma. La misma separacion ha de man-
tenerse en las variedades de la poesia no histé-
ricas, tales como la oda, la elegiay la pastoral,
aungue en su caso ayuda el hecho de que gene-
ralmente su extension sea reducida.

Asi se cierran las consideraciones directa-
mente literarias de Smith, a las cuales sbdlo
dedica una de las veintinueve lecciones, y que
guedan incardinadas dentro de un sistema méas
general de modos de discurso. Con €ello, €l arti-
cular un sistema de tipos discursivos —narrati-
Vo 0 histérico, poético, didactico y oratorio—y
acomparfiarlo de unatriada de funciones comu-
nicativas y expresivas —recregtiva, instructiva
y persuasiva— que cada uno cumple en distinta
medida, Smith transforma la retérica clésica,
focalizada casi exclusivamente en la persua-
sién, en una disciplina moderna, una ciencia
global del discurso que abarcatodo €l sistema
de géneros (Howell, 1971: 555-556). Es decir,
amplificay organizatanto el aspecto composi-
cional como la finalidad de las distintas artes
retdricas, con lo cua supera efectivamente la
estrechez de la vision clasicista de esta disci-
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plina como andlisisy clasificacion de las figu-
ras del lenguaje.

Todo lo expuesto es, segun Smith, fruto ani-
camente del sentido comun y de la observa-
cion, y no la manifestacion de ninguna idea
preconcebida, abstracta o innata. Se trata,
pues, de relaciones empiricamente demostra-
bles. Estos principios por los que se han de
guiar la composicion y la narracion obedecen
a nuestra percepcion normal y equilibrada de
las cosas, a lo no excéntrico, percepcion que
ha de contrastarse en cada una de las manifes-
taciones artisticas. Y esto no afecta Unicamen-
te alas artes, sino también alacriticaen tanto
que discurso razonado y explicativo. Lo dice
asi:

«Si llegamos a su raiz, todas las reglas de
lacriticay delamoral resultan ser principios
del sentido comun a los que todos obedece-
mos. Y €l trabgjo de ambas artes consiste en
aplicar esas reglas a los diferentes asuntos y
mostrar cuales son sus conclusiones al
hacerlo» (Smith, 1762-63: 51).

Quiere esto decir que tanto las artes repre-
sentan casos concretos el trasfondo de los cua
les es un tipo u otro de idea politica, social,
religiosa o ética. La funcion de la criticay la
moral radia en evaluar esas obras segin los
patrones existentes de aquell as disciplinas. Por
afadidura, la critica debe discriminar qué
obras cumplen los requisitos formales y retori-
cos gue les corresponde por € género a que
pertenecen. Asi debe ser si se quiere evitar que
determinadas obras creen confusion por su
complgidad. La critica ha de subsanar errores
a tiempo que guiay forma e gusto.

Con estas tres obras, de extension y profun-
didad variadas, Smith reorganizay moderniza
no solo la concepcion y los limites de la ret6-
rig, sino también de la critica del arte. Es cier-
to que su teoria de los géneros esta lgjos de ser
completa —ni siquiera abarcadora— ya que fal-
tan referencias a las variedades de poesia no
historica, a teatroy alanovela. Aparte de eso,
tampoco abundan consideraciones sobre las
relaciones entre el arte y las demas disciplinas
humanisticas (filosofia, historia...). Sin embar-
go, esigualmente cierto que las observaciones
recogidas en estos tres fragmentos pueden
entenderse como €l esqueleto de una teoria
més amplia. Recuérdese que poco antes de su

Ricardo Miguel Alfonso

muerte en 1790, Smith orden6 quemar dieci-
Séis volimenes de sus escritos inéditos, de los
gue poco o nada se conoce. No es descabellado
pensar que entre ellos hubiese més paginas
dedicadas a estas cuestiones, yaque, alaluz de
sus obras publicadas, no era Smith pensador
gue soliese dejar reflexiones parciales o incon-
clusas; pero eso ya es conjetura. Lo que quiero
decir que su innegable valor dentro de lateoria
estéticay literariade siglo XVIII habrade cali-
brarse en comparacién con sus contemporane-
0s. Smith fue alumno aventajado de Hutcheson
y seguidor de Locke, que figuran entre los pri-
meros fildsof os del subjetivismo inglés; en su
misma generacion, coincide con Burke y
Hume, entre otros, en € desarrollo del empiris-
mo como método analitico y en su aplicacion a
las artes; pero ademas es de |os primeros en
comenzar lamodernizacion de laretéricaala
gue hemos aludido anteriormente, tarea en la
gue le seguirian Priestley y Campbell. Asi pues,
visto en su conjunto, Smith es una figura que
actiia como pivote en el desarrollo del pensa-
miento critico de su siglo, y como tal creo que
hay que valorarle, aunque |las pruebas puedan
Ser en 0casi ONes escasas.

NOTA

! Hay que advertir que por «poesia» Smith entiende,
al menos en esta obra, «poesia histérica», y asi lo dice
explicitamente.
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