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Resumen:

El objeto de esta ponencia es poner de relieve la concepcion del arte de Cesare Brandi
como realidad pura, y sus argumentos sobre las dificulfades de una lectura semidtica de la
obra de arte. Admite que una lectura semidtica de la obra de arte es licita, pero extrinseca a la
fundamentalidad de la obra. Considera que una obra de arte puede contener uno o mds mensajes,
pero de manera colateral, dado que la esencia de la obra de arte no es tfransmitir mensaijes, sino la
de darse en presencia (stanfe).
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Abstract:

The purpose of this paper is to highlight the concept of art by Cesare Brandi as pure reality and
his arguments about the difficulties of a semiotic reading of the arntwork. He admits that a semiotic
reading of the artwork is lawful, but extrinsic 1o the essence of the work. Considers that an artwork can
contain one or more messages, but so collateral, given that the essence of the artwork is not transmit
messages, but to be in the presence (stante).
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Como ha dicho con tanto acierto Massimo Carboni, Brandi pertenecia una

generacion en vias de extinsion. La de aquellos estudiosos poliédricos, Gombrich, Giulio
Carlo Argan o de Erwin Panofsky. Se encuentra entre aguellos poquisimos historiadores del
arte que se dieron a la tarea de reconsignar la dignidad filoséfica y especulativa de las
artes visuales. Ni como historiador del arte ni como estudioso de la estética, su obra tuvo la
fortuna critica que esperdbamos quienes fuimos sus alumnos, porgue entre los estudiosos
de la estética era considerado un historiador, o porque entre de los historiadores fuese
visto esencialmente como tedrico. No obstante, su olbra como historiador y critico de arte
es extensa. Abarca desde los pintores sieneses del frecento hasta las vanguardias del

siglo XX del quatfrocento, pasando por su deslumibrante ensayo sobre Brunelleschi y sus
esclarecedores trabaqjos sobre el barroco. No obstante, se le conoce fundamentalmente
por su teoria de la restauracion. De sus libros, 1os mds fraducidos han sido su Teoria del
restauro y Le due vie. Este Ultimo recoge y amplia conceptos ya expuestos en Carmine o
Della pintura (1945), Celso o della poesia (1955), Eliante o dell architettura (1956) y Seggno
e Inmagine (1960), y reconsiderados en Teoria generale Della critica (1973).

Brandi es el epigono mds licido y enriquecedor de la teoria de la pura visualidad.

Es un neokantiano, para quien lo mds importante es la apariencia de la obra de arte,
pero a diferencia de la tradiciéon formalista, leia las obras desde el interior del proceso
creativo. Como todo estudioso italiano de su generacion, llevaba a cuestas el peso de la
estética de Croce, quien por cierto recibid con aplausos el primer lioro de Brandi, Carmine
o Della pintura, donde planteaba por vez primera la nocién de realidad pura del arte.
Pero no fue un crociano al pie de la letra, de Croce heredd, por un lado, el rechazo a
cualquier determinismo positivista y, por otro, el concepto de autonomia, individualidad

y atemporalidad de la obra de arte. Utilizd a Croce a su medida, en una perspectiva

no propiamente crociana. Aungue poco difundido, al pensamiento de Brandi no le han
faltado sus exegetas, entre ellos Philippot, Luigi Russo y Massimo Carboni, guienes han
subrayado sus coincidencias con la fenomenologia de Husserl. Philippot, por ejemplo, lo
hacia en 1953, Russo en 1970, y mds recientemente Massimo Carboni. Segun Philippot,

si para Brandi la obra de arte es una completa y articulada puesta ente paréntesis de

lo real, para Husserl la obra de arte se mueve en una vision pura que excluye cualquier
nocion existencial. Al igual gue Brandi —observa el autor- para el fildsofo alemdn la
armonia propia de la dimensidn estética, en cuanto tal, se hallaba al margen del deseo y
del querer, del amor y del odio, del placer y el dolor. Carboni, por su lado, observaba que
Brandi, en su mencionado didglogo Carmine o della pintura, parecia suscribir esta nocién
de Husserl, explicitdndola aun mds en Le due vie. Y, cietamente, aqui Brandi sostiene que
la obra de arte es una puesta entre paréntesis del mundo de la vida, ya que la obra de
arfe disuelve el objeto o lo aisla de su conexidn existenciall,

Era una manera de asumir la obra la obra de arte a través de una vision
completamente original. Nada tenia gue ver con aguellas teorias abocadas a cuestionar
la tradicién del formalismo, como por ejemplo las lecturas gue provenian de los estudiosos
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gue se habian formado en la atmdsfera de la escuela de Warburg. Se emparentaba, mas
bien, con la vision formallista de Wolfflin y Riegl, pero a diferencia de ambos, concebia el
arte, no solamente desde el punto de vista de su estructura formal. Brandi iba mucho mds
allg, reclamaba una lectura de la imagen desde el interior de la obra, desde su proceso
creativo. He agui la novedad. Analiza el proceso mismo que conduce a la formulacion de
la obra, describe su morfologia y la génesis de su constitucion. La coincidencia con Husserl
es enorme, observa Massimo Carboni, ya que Husserl, en su manuscrito de estética,
sostenia que una estética fenomenoldgica no puede ser sino descriptiva-morfoldgica

y genética. Ver Unicamente las obras desde afuera no es para Brandi ofra cosa que un
mero empirismo formalista, un ejercicio de simple catalogacion, porque la obra de arte
no es simplemente linea, volumen y color. Estos valores no son suficientes como para
facilitarnos una idea bien precisa de la autonomia estructural y compositiva de la obra de
arte. Este es el meollo de la teoria brandiana, gue rige no solamente para arquitectura, la
pintura y la esculturg, sino fambién para la poesia, la musica, la fotografia y el cine.

En Carmine plantea, por vez primera, la cuestiéon del proceso creativo. Decia
gue este se llevaba a cabo a través de dos fases: 1) la constitucion del objeto y 2) la
formulacién de la imagen. La constitucidn del objeto es aguel momento en que un
artista pliega en su conciencia un objeto determinado de la realidad existencial; pero
lo depaupera y dicho objeto termina por cargarse de la conciencia del artista. Se trata 159
de un proceso de reinterpretacion. Ahora bien, se trata de un acto totalmente distinto
a la experiencia de la percepcién cotidiana, a la percepcion del objeto en sus usos y
relaciones prdcticas y cientificas. La percepcion artistica asume el objeto depurado de
todo acto mundano, de sus usos comunes y corrientes. En fin, la constitucion del objeto
es un acto de sintesis en el cual se fusionan la conciencia del artista y la apariencia del
objeto. En él la conciencia se constituye en imagen de si misma, en una imagen que se
encuentra atada a la interioridad del arfista.

Una vez absorbido el objeto en la conciencia del artista, se inicia un proceso
inverso que concluye en la materializacion del cuadro, poema, escultura o una sinfonia.
Decimos que el recorrido es inverso porque ahora el objeto constituido trata de liberarse
de la conciencia del artista, para de esta manera lograr el status de una imagen peculiar,
es decir, de una obra de arte. A este acto Brandi da el nombre de “formulacién de la
imagen”. Si no se produce la formulaciéon de la imagen, no se concluye la obra de arte;
quedaria como un mero intento, como un acto fallido, como un haber querido ser obra
de arte. La formulacién de la imagen concluye con la puesta de una imagen fuera
de la conciencia del artista. Es una imagen sui géneris, porque adn en el caso de una
pintura naturalista, la imagen inserta en el cuadro ya nada tiene que ver con el modelo.
Esa imagen es algo mds que el modelo. No es una copia fiel y exacta de lo que el
artista ha visto y luego ha filtrado a través de su conciencia para plasmario en el lienzo.
Es una imagen no contaminada de la redlidad cotidiana. Es algo que absolutamente
antes no existia. Es una realidad pura, es un objeto con existencia propia. El objeto de
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la realidad existencial del cual partié el artista -sea este un paisaje, una casa, un animal
0 una figura humana- conserva de ese objeto apenas un vago recuerdo al que Brandi
llama “sustancia cognoscitiva”, aungue se frate del realismo de un Vermeer, un Franz
Halll, o del francés Jean-Francois Millet, y en fin de los cuadros hiperrealistas de un Check
Close, Richard Estes o Don Heddy. Ello quiere decir que, una vez formulada, la obra de
arte adquiere una estructura formal que le es infrinseca. Como lo expresara Brandi, en
Carmine, no es la equivalencia del papel moneda en relaciéon con su valor metdlico.

Obviamente, este itinerario se cumplia literalmente en el caso de la pintura naturalista,
{COmMo explicar el recorrido del proceso creativo en el caso del arfe abstracto, del dadaismo
o del arte Pop? Lo hizo primero en la ocasidon de la segunda edicidon de su ya citado

Carmine o Della pintura en 1952, que vino acompanada de dos magistrales ensayos, uno
sobre Duccio y ofro sobre Picasso; lo hizo después en Segno e Immagine (1960), Struttura e
architettura (1971) y finalmente en Teoria generale Della critica (1974). En Segno e Immagine
hacia referencia al proceso creativo en el Manierismo, al Pop Arty a la fotografia. Era la
respuesta, en cierta forma, a la consagracion del Pop en la Bienal de Venecia de 1955,
cuando el premio le fue oforgado a Rauschemberg. Alll habla también del cine y de la
sociedad industrial, en un capitulo fitulado “la pérdida del futuro”.

En fin, en la segunda edicidon de Carmine, Brandi hace una estupenda explicacion

sobre cémo se produce la ruptura entre la pintura de Duccio y la pintura bizantina, que

hasta entonces habia imperado en Italia. Lo explica a través de lo que ocurre en el proceso
creativo. La pintura bizantina en la Italia de agquella época se caracterizaba por cierta
privacion de la imagen en favor de aguellos aspectos sustancialmente iconogrdficos, es decir,
hacia hincapié mds en la narracion gue en la sustancia cognoscitiva, En la pintura de Duccio
(que en Siena significa el fin del bizantinismo en la pintura), ocurre todo lo contrario, refuerza la
imagen como tal. El objeto se constituye restituyendo la sustancia cognoscitiva de la imagen.
Con relaciéon a la pintura de Picasso, decia Brandi, el proceso creativo se redlizaba haciendo
un recorrido inverso al camino de Duccio. Lo que hizo el pintor espanol fue reaccionar en

el siglo XX contra los excesos del naturalismo del siglo XIX. Lo que se propuso fue hacer
prevalecer la figuratividad de la imagen por encima de la sustancia cognoscitiva.

160

La infencién de Brandi era mostrar que en el proceso creativo habia una gama infinita

de variaciones. Asi, cuando se refiere al arle manierista, lo primero que advierte es que la
esencia del manierismo mal puede ir a buscarse en fendmenos extrinsecos a las obras de
arte, como la catdstrofe religiosa de la reforma. Y, ciefamente, esta no coincide exactamente
con la del Manierismo, y mucho menos con los limites de la Contrarreforma. De agui que ni
la situacion histérica, ni la pardbola religiosa, ni la fenomenologia estilistica son capaces de
sugerir una explicacion adecuada, y, mucho menos, una valoracion inequivoca del estilo en
cuestion. La razdén de ser del manierismo se revela —opuntaba- en una particular alteracion
del proceso creativo, en el cual la imagen pretende convertirse en la figuratividad accesoria
del signo, en lugar de su figuratividad sustancial como imagen. Es la fendencia a sustituir la
imagen por un signo, pero de un signo inauténtico, puesto que no llega a cumplir la funcién
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fundamental del signo, es decir la de comunicar alguna cosa. En todo caso, o que sucede
en el proceso creativo del manierismo es una especie de irealizacidn de la imagen en
beneficio de un signo sui géneris, ya que su finalidad esencial no es la de comunicar algo.
De dlli que la imagen manierista es un signo incapaz de cumplir su funcién. Su raiz no se
encuentra ni en la formulacion de la imagen ni en la constitucion del cbjeto, sino en el origen
de laimagen, en la prelacion de la consciencia sobre la imagen, una conciencia saturada
de cultura formal que comprende la elegancia vituosa de los estilos mds diversos. (Segno e
immagine, pp. 47-48)

También, en el ya mencionado Segno e Immagine Brandi, expone cdmo ocurre el
proceso creativo en las diferentes versiones del arte alstracto: abstraccionismo geométiico e
informalismo. Y ejemplifica a través de Kandinsky, Mondrian, Malevic, Tobey, Dubuffet, Pollock y
ofros. Empieza por advertir que hay dos altemativas mds entre imagen y signo que deben ser
analizadas. La primera, cuando a imagen se propone usurpar el papel del signo, privéndolo
asi de fodo contenido semdntico; la segunda, contempla la posibilidad de aislar un objeto
del mundo fenomeénico, forzdndolo a sufrir un proceso de iredlizacion. Termina por convertirse
en un signo © en un signo-imagen. La segunda (adecuacion de la imagen al signo privando
al signo de su valor semdntico) coresponde al nacimiento y evolucion del abstraccionismo.

El hecho fundamental del abstraccionismo es la separacion que debe alejar la imagen del

sSigno, pero que sin embargo los acerca, porque la imagen abstracta, al no ser reconocible, 161
se abre a cualquier tipo de interpretacion. Se pone en el mismo plano de un signo alfabético

cuyo valor fonético no conocemos. {QUE ha sucedido? Sencilamente se frata de una

adecuacion de la imagen al papel caracteristico del signo, pero privdndolo —~como hemos

dicho- de su contenido semdntico. He aqui la razdn por la que todo cuadro abstracto se

abre légicamente a la interpretacion de un espectador. No debe sorprendemos, entonces,

porgue se hace todavia mds intensa —que en un cuadro redlista- la curiosidad de indagario y
explicdmoslo. Precisamente el hecho de que no representa nada aumenta nuestra curiosidad

por saber qué representa. En este sentido se trata de un signo-imagen.

La primera, en cambio, corresponde al abstraccionismo de Mondrian, artifice
fundamental del segundo momento de la poética del abstraccionismo. Aqui el proceso
llega a dimensiones extremas, puesto que la naturaleza pldstica de cualquiera de sus
composiciones viene a ser una equivalencia de la naturaleza no pldstica, precisamente
por el hecho de que la obra de arte ha renunciado a cualquier semejanza visual con la
apariencia de la redlidad existencial. Es evidente que, en cualquiera de sus compaosiciones,
la naturaleza pldstica viene a ser una equivalencia de la naturaleza no pldstica, 1o cual deriva,
precisamente, de la renuncia programada de la obra de arte a cualquier semejanza con
la apariencia de la realidad existencial. En consecuencia, termina por perder su condicion
de imagen verdadera y propia; representa un contenido, su contenido, aproximdndose
asi a la naturaleza del signo. De alli que el rigor de la figuratividad de Mondrian es, en el
fondo, una exaltacion de los principios figurativos que halboian sido patrimonio de los pintores
impresionistas. (v. Segno e immagine, pp. 77-79, 96)
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Brandi no podia perder la oportunidad para tratar los

casos del Pop Art y de New Dadd, donde, con los cuales
rompia radicalmente un conjunto de normas gue habian sido
impuestas desde el siglo XVIIl. Con las nuevas expresiones
artisticas del arte norfeamericano en las décadas del 50 y 60,
parecia terminar una tradicion de casi doscientos anos y se
revalorizaban las primeras vanguardias, especialmente el arte
de Marcel Duchamp. El artista ya no creaba en el sentido
fradicional -como decia Duchamp-, y era muy cierto,
simplemente elegia entre los objetos del mundo industrial
o natural. {Qué significaba haberle puesto bigotes a un
tabu de la pintura renacentista como La Gioconda de
Leonardo? Nada mds y nada menos, decia Brandi, que
violarla en su cualidad de imagen e institucionalizarla

en el mundo del absurdo, como un signo No
significante, Lo mismo rige para los Ready-mades.
En ambos casos se priva a la imagen de su
contenido manifiesto, otorgando al objeto un
valor emblemdtico, al cual no corresponde
ninguna drea semantica determinada.
(Segno e immagine, p. 83).

En resumen, lo que habia sucedido

era una franca violacién del proceso
creqtivo. En el abstraccionismo hay una
1 . violacion flagrante de la constitucién del
objeto y en el dadaismo se ha omitido
la formulacion de la imagen. Se trata
de una situacion apocdliptica donde
las fases omitidas son completadas por
el espectador. Asi lo reafirma Brandi en Le
due Vie, especificamente en el capitulo
fitulado “El espectador infegrado”. Esta
eventualidad es tfipica de la historia de las
artes visuales de la posguerra. Algo similar
hallamos en el arte cinético, donde el goce
estético se produce de una manera inédita, ya
que la obra invita al espectador a participar y
completar el proceso, convirtiéndose asi en un
verdadero coautor. (Brandi, Le due vie, 104-105,
125, Cf. Luigi Russo, 23]
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Stanza y semiosis: una contradiccion

La semidtica es la disciplina que se encarga de estudiar los signos, bajo la premisa
de que todas las expresiones culturales, al igual que el lenguaije, estdn compuestas por
signos; de tal manera que la musica, el cine, la poesia y las artes visuales, son objetos de
estudio de la semidtica. Aungue la tecria de los signos no es nada nueva, su aplicacion
sistemdtica a las artes visuales es relativamente reciente, y en los tralbajos del linguista Suizo
Ferdinand Saussure (1857-1913) y del fildsofo norfeamericano Charles Sander Peirce (1834-
1914), ambos ejercieron una influencia decisiva en el frabbajo de Roman Jakobson (1896-
1982), titulado Essais de linguistique génerale (Paris, 1963). Jakobson siempre creyd que
los sistermas semidticos eran perfectamente aplicables a la musica, a la pintura y al cine,
al igual que a los suefios y al lenguaje. Y no sélo lo enuncid, sino gque lo puso en prdctica.
En 1919 publicd un articulo sobre el futurismo desde el punto de vista semidtico, y en
1921 oftro sobre el Dadaismo, sosteniendo, entre ofras cosas, que Dadd fue una reaccion
contra la fragmentacion de Europa ocasionada por la primera guerra mundial. En 1960
Maurice Merlau-Ponty (1908-1961) contribuia adn mds a enriquecer la semidtica artistica
con la publicaciéon de Signos, donde estimaba que tanto la pintura como el lenguaje
podian analizarse de igual manera desde el punto de vista de la tecria semidtica. Para él
los escritores y los artistas eran menos importantes que los textos e imagenes que habian
producido. Por lo tanto, cuestionaba la “deificacion del artista”, convencido gue “nuestra
concepcioén del escritor comienza con su trabajo” y no por su supuesta genialidad. (Cf.,
por ejemplo, Laurie Schneider Adams, The Methodologies of Art, pp. 133-154).

No hay razones, en realidad, para negar la legitimidad de los andlisis semidticos en
el campo de las artes, como tampoco hay razones para creer que las teorias semidticas
constituyan el Unico instrumento licito para abordarlas. La razdn es elemental. La obra
de arte, por su mismna naturaleza, puede ser objeto de estudio de varias disciplinas,

y no Unicamente de la historia del arte. El estudio de la obra de arte es per se una
indagacion multidisciplinaria. Brandi no tiene problemas en reconocetlo, pero advierte
algo absolutamente cierto. Vista desde una perspectiva distinta a su realidad pura,
significa asumirla en sus aspectos extrinsecos, no en su fundamentalidad. Ante los avances
de los estudios semidticos en los afos sesenta y setenta, se vio obligado a subrayar las
dificultades que suponia una aproximacion semidtica al mundo del arte. Lo primero que
Brandi tfrata de demostrar es que la obra de arte sea en su fundamentalidad, no es una
estructura semidtica. Charles Morris se habia atrevido a sostener, en 1938, que la obra de
arte era una estructura signica icdnica. Brandi cuestiond esta afirmacion por parecerle
simplemente una contradiccién. Si la obra de arte es un signo —argumentaba Brandi-
necesariamente debia ser decodificada como un signo. Ahora bien, esa decodificacion
implica un proceso donde un intérprete dice lo que significa el signo mediante un acto
llamado interpretante. Dicho de otfra manera: el intérprete se da cuenta de una cosa
(designatum) a través de otra (vehiculo signico), mediante un acto (interpretante).

163
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Morris pretendia aplicar este esquema al contenido infrinseco de la obra de arte,

pero se dio cuenta de la incongruencia, dado que la obra de arte, como tal, siempre
remite a sl misma. Y dijo luego que la obra de arte era signo de si misma. Morris entraba
otra vez en una flagrante contradiccion, ya gue el signo, por su propia naturaleza, no
puede ser signo de si mismo, sino signo de otra cosa. No obstante, en Le due vie, Brandi
admitia que la obra de arte, cuya esencia era la de darse en presencia, podia transmitir
un mensaje pero por via secundaria o colateral (Segno e immagine, pp. 30-38).

En Struftura e architettura (1971), Brandi refoma el tema, ahora poniendo en

evidencia la dificultad de un andlisis semidtico en el campo de la arquitectura.
Argumentaba que en la arquitectura griega es posible reconocer una gramdatica con
relacion a los érdenes arquitectdnicos. En ellos hay una sintaxis que rige la concatenacion
de cada elemento de una manera muy parecida a la del discurso. En consecuencia,

a un nivel estructural hallamos la conveniencia (o posibilidad) de un estudio segun la
vinculacién de los diferentes elementos arquitecténicos como un sistema orgdnico. Hay
pues un paralelismo entre la arquitectura y el lenguaje que permite dar cuenta de la
arguitectura en el dmbito de la lingistica, o al menos en el de la semiologia. Pero ese
paralelismo es para Brandi una mera coincidencia, y echa mano, para demostrarlo a los
Eléments de linguistique génerale de Martinet: “una lengua se define como un instrumento
de comunicacioén, y cualquier sistema semidtico, aunque diferente de la lengua, es un
sistema de comunicacion y como tal transmite un mensaje”

164

Pero si la esencia del lenguaje —continda Brandi- es la comunicacion, la esencia

de la arquitectura no se revela en la comunicacion, Una casa no comunica gue es und
casa. Una casa, un templo o un edificio tfermal se dan en presencia, se dan astantes,
como una realidad artistica. Las partes constructivas de una obra arguitectdnica no son
esencialmente trdmites de comunicacion, sino que transmiten informacion Unicamente
por via secundaria. El aspecto de una iglesia podria decimos si es catdlica o es
protestante, pero ésta es una informacion vaga e imprecisa. Y algo muy importante, en
el caso de la lengua es imprescindible la segunda articulacion, y citando nuevamente

a Martinet, define la segunda articulacién como una segmentacion de unidades
dotadas de un contenido semdntico y de una expresion fonica (fonemas) gue coinciden
exactamente con las palabras de acepcion comun. A su vez, esta expresion se articula
con unidades distintivas y sucesivas (monemas) gue son un nimero determinado en
cada lengua. Dicho esquema no hala en la arquitectura griega un paralelismo exacto.
En el caso de que estimemos a un morfema equivalente a un capitel ddrico o corintio,
la equivalencia seria metafdrica. Aungque los capiteles parecen articularse en “fonemas”
(collarino, equino, dlbaco), no son en realidad unidades distintivas. Son unidades
significativas en si mismas porgue la unién de cada una de ellas en un capitel no significa
un capitel, sencillamente son o constituyen un capitel. Por lo tanto —concluye Brandi- si en
la estructura arquitectdnica no existe la doble articulacion, no hay analogia entre lengua
y arquitectura, y si la hay es de cardcter metdfisico. Pero podria objetarse que, si bien
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la arquitectura no es una lengua, podria considerarse entre uno de los tantos sistemas
semidticos en los cuales no es posible identificar la segunda articulacion. No obstante,
halbria siempre un escollo, ya que en todo sistema semidtico hay un codigo para transmitir
un mensaje, y los coédigos propios de la arquitectura operan en la construccion de un
sistema espacial, no para fransmitir un Mensaje. Los menajes gue podriamos deducir o
recabar de naturaleza semidtica no son inherentes a la naturaleza de la arquitectura. La
esencia de la arquitectura como obra de arte no consiste en comunicar mensajes sino la
de darse en presencia (astante). (Struttura e architettura, pp. 39-41)

En fin, segln Brandi, delbbemos tener siempre muy en cuenta que el cédigo de la
arquitectura es un cédigo sui generis, por su condicion de ser un cddigo sin mensaije. Es
una condicién que la arquitectura tiene en comun con la musica. He aqui las premisas
sobre las cuales descansa la definicidon del espacio arquitectdénico como una estructura
gue no coincide con el espacio existencial, una estructura que se revela en la oposicion
de espacio interno y de espacio externo propio de la arquitectura. Distinto del exterior y del
interior en que Nos Movemaos y Caminamaos.

He traido estas reflexiones sobre Brandi como un homenaje a quien fuera mi
maestro. NoO acaso porque comparta de manera absoluta todas sus ideas, sino
sencillamente, porgue con él aprendi a mirar una obra de arte. Tampoco creo que sélo
a través de sus premisas metodoldgicas sea posible asomarse a la obra de arte. Hoy
sabemos muy bien que cualquier método es licito, féril o productivo, siempre y cuando
sea utilizado con rigor, v rigor no significa la aplicacion de métodos tradicionales, sino
directivas de investigacion siempre nuevas. Rigor es voluntad, avidez de conocimiento y
comprension de las cosas, no virtuosismo de hacedor de fichas. Rigor significa la voluntad
de encontrar nuevos resultados, No un conjunto de notas o de observaciones derivadas
de esas noftas.
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