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y Lipps se explica por su diversa actitud an-
te esta cuestidon: en qué consiste el valor de
una obra de arte espacial. La discrepancia
entre Th. Meyer y Lessing se basa en el
distinto modo de entender uno y otro los va-
lores supremos de la poesia.

Necesidad de  Pero, ;cémo llegar a esos
la estética  criterios axiologicos? Volve-
filosofica. - mos, con esta pregunta, a
situarnos en el lugar de que
partimos. La negacion de la estética filos6-
fica llevaba al empirismo; la negacién de lo
empirico en la solucién de los problemas sis-
tematicos, vuelve a llevar a lo filoséfico. Lo
cual no quiere decir que la. estética empirica
haya sido sélo un entremés iniitil. No hay
por qué renunciar a las conquistas de la es-~
tética empirica: las minas que ella excavd en
busca de hechos no deben volver a cerrarse.
Mas para llegar a puntos de vista axiolégi-~
cos — los tinicos capaces de convertir la Es-
tética, de casillero en ciencia sistematica —
no es cl método empirico el indicado. Sélo
la Filosofia puede salvar esta situacion. Que
el enlace con la Filosofia sélo corresponda a
la etapa infantil de las ciencias — afirma-
ciéon que suele oirse a menudo — es, enten-
~dido en general, un error. Hay ciencias — y
la Estética es una de ellas — que no pueden
carecer de fundamentacion filoséfica. Y sera
misién de la estética futura volver a anudar
cautelosamente en la Filosofia los hilos que
cortd Fechner con tanta arrogancia.
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El doble pun- En doble forma se impone a
to de vista la Estética el-punto de vista
axiolégico. axiolégico. Toda investiga-
. cién estética necesita discer-

nir lo estético de lo extraestético; el arte, de
lo que no es arte. ;Como explicar, por ejem~
plo, el origen del arte si no se sabe previa-
mente qué hechos han de ser considerados
como arte? ;Cédmo explorar la vivencia es-
tética si no se empieza por establecer en
qué se distingue de los otros tipos de vi-
vencia; si no se la separa de lo religioso, de
lo patriético, lo erético, lo intelectual, etc.,
con que se halla mezclada en la experiencia?
Hay otra distincion axioldgica que es fun-
damental para gran ntimero de problemas,
si no para todes: la de vivencia estética le-
gitima e ilegitima, la de arte bueno y arte
malo. Toda ciencia histérica del arte pre-
supone implicitamente la distincion entre
obras de arte estéticamente valiosas y obras
‘desprovistas de valor estético: distincién indis-~
pensable para clasificar por orden de impor-
tancia la inmensa cantidad de obras artisticas
a cuyo estudio aspira. Si se prescindiera de
semejante criterio, no habria razén para que
la historia del arte se interesara por Goethe
y no por los versos que escriben los mucha-
chos de colegio, o por Rembrandt y no por
los platos pintados de las nifias casaderas.
Y asimismo la Ciencia del arte no haria mas
que rozar la superficie de sus problemas si
dejara de considerar el punto de vista axio-
l6gico. La honda oposicion entre Hildebrand
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cia .a la estabilidad sin ser excesivamente
largo y angosto, o puede también la tenden-
cia horizontal estar amenazada por la ver-
tical. Paralelamente, la endopatia en el pri-
mer caso es fuerte y definida, mientras en
el segundo hace prevalecer despéticamente
una direccion, sofocando a la otra. Ahora
bien: por el tipo de endopatia se decide
cuando un objeto es estéticamente valioso y
cuando no. Si el objeto suscita en mi una
proyeccidén sentimental que concuerda con
el nicleo ideal de mi ser, si su contenido
me enriquece, me amplia y me eleva, enton-
ces el objeto es estéticamnte valioso. Pero
si la proyeccién sentimental provocada pug-
na con esas tendencias ideales, si me pro-
yecto en una forma endeble y ruin, surge el
desacuerdo entre lo que mi propia vida bus~
ca v lo que el objeto en realidad me propor-
ciona, y entonces el objeto se me aparece
como feo.

Por iltimo, lo que yo gozo no es el ob-
jeto sino mi propio valor, dentro del cual
aprehendo mi objeto. Todo placer estético es,
en ultima instancia, placer de si mismo. Y
este placer de si mismo es facilitado por el
hecho de que los objetos estéticos estan por
encima de la realidad cotidiana. En la rea-
lidad estética, los intereses materiales no lo-~
gran dafiar el goce provocado por los mo-
vimientos animicos que se proyectan senti~
mentalmente; podemos abandonarnos por en-
tero a la simpatia con que nos ligamos a la
vida de la estatua, a las imagen de la poe-
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sentimentalmente en la linea o figura geo-
métrica mi propia actividad. La piedra que
cae me parece tender a la tierra, afanarse
por tocarla, mientras en realidad no hay afan
ninguno que yo descubra directamente en el
objeto inanimado, sino sdlo el que conozco
por mi mismo y que no hago mas que pro-
yectar en el objeto. Mas ain. El color azul
es para mi tranquilo y severo; el rojo chi-
llé6n es turbulento y salvaje. Una melodia
es suave y apacible; otra, finebre y melan-
colica. También en estos casos las presun-
tas disposiciones del objeto no son sino dis-~
posiciones mias que he trasladado al inte-
rior de él. El ritmo espiritual que esos obje-
tos determinan en mi al ser captados (pues
las “disposiciones’’ son, para Lipps, expre-
sion de un ritmo espiritual), ese ritmo es
proyectado sobre el objeto mismo que estoy
percibiendo. Por 1ltimo, los cuerpos huma-
nos exteriores a mi son animados y vivifi-
cados por mi al proyectarme yo en ellos, al
llenarlos con mi propia vida mediante un im-
pulso espontaneo que me arrastra hacia esos
cuerpos.

El fenémeno de endopatia, como tal, sélo
constituye el fundamento de la especifica vi-~
vencia estética; pues ésta depende, ademas,
‘del género de endopatia que suscita en mi
el objeto captado. La endopatia puede ser
libre y aérea, pesada e intensa, amplia y lle-
na de vida, pero también mezquina y pobre,
hueca y torcida, indecisa y estrecha. Un
rectangulo puede presentar marcada tenden-
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Los adversarios Son muchos los enemigos de
de la BEstética. la Estética. Lo es el artista,
temeroso de verla legislar
ininteligentemente sobre su propia actividad
creadora. Lo es el amante de las obras de
arte, poco dispuesto a admitir indicaciones
-acerca de qué debe ¢l considerar hermoso,y
a mirar desvanecerse su goce inmediato bajo
la agria luz de un analisis disolvente. Lo es
el historiador del arte, que rehuye toda pe-
dantesca disertacion sobre lo que se ha de
-aprobar o rechazar a lo largo de la sucesién
de los estilos, y quiere ver asegurada la ra-
z6n — razén viva — de lo histérico. frente
a todas las teorias estéticas.
Pero el ataque mas profundo, el que llega
a las raices mismas de la ciencia estética, es
el favorecido por el irracionalismo filoséfico,
hoy mas poderoso que nunca. Para el irra-
cionalismo, toda ciencia es mera forma ar-
tistica, amoldada al arbol floreciente de la
vida. Se podra a lo sumo — afirma el irra-
cionalismo — reconocer a la ciencia titulos
suficientes para acercarse a las formas muer-
tas del mundo inorganico; pero_su intromi-
sién err el dominio de las vivencias profun-
das, de lo estético o de lo religioso, significa
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sia, a los ritmos y formas de la misica, al
juego de fuerzas de la arquitectura. Pero
como estos motivos espirituales y vitales —
que en realidad emanan de nosotros mismos
— estan enlazados a los objetos en el acto
en que nos-impresionan, el anilisis estético
no necesita en cada caso particular referirse
al proceso psicolégico cuyo resultado ha si-
do la proyeccién sentimental de esos motivos
en el objeto. Es licito considerarlos como
si estuvieran ya presentes en el objeto mis-
mo. Por eso podemos incluir dentro de la
estética axiolégica orientada hacia el objeto
aquella parte de la estética de Lipps que no
investiga el proceso de endopatia, sino los
objetos estéticos mismos, a través de los mo-
tivos proyectados sentimentalmente. Y esto
sin olvidar que el fundamento de la doctrina
de Lipps radica integramente en lo psico-
légico.

Groos. La teoria de la endopatia o intro-

afeccién, de Lipps, no es mas que
una realizacién —la mas neta y sistematica,
y la mas rica en influencias— de ideas mas
de una vez defendidas, tanto en el pasado
como en los tiempos actuales. Herder habia
anticipado el niicleo de la idea de endopa-
tia; el romanticismo acufié la palabra Ein-
fithlung; Jouffroy construyé mas tarde una
teoria endopatica, aunque quizd no muy
clara; Lotze se aduefi6 de ella; Volkelt re-
conocié la endopatia como principio parcial
de la Estética. Por eso fueron prevalecien-
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La actitud estética Una tercera adaptacién
como problema de la estética psicoldgi-
fundamental. ca, bien distinta de las

que hasta ahora hemos
mencionado, no trata de constituir lo especi-
ficamente estético mediante la unificacién de -
las mas diversas vivencias, ni busca la clave
de la Estética en una funcion determinada,
‘como la endopatia. Afirma que el objeto de
la ciencia estética es penetrar y explicar in-~
- tegralmente la actifud estética ante el mun-
do, en lo que tiene la caracteristica, en lo
que la distingue de las otras actitudes posi-
bles, tedricas y practicas (Kiilpe, Meumann).
Pero la actitud estética puede ser tanto con-
templativa como creadora. De ahi que las
teorias sean diversas segin adopten como
eje de la Estética el examen de los hechos
desde el punto de vista del espectador o des-
de el de la creacién artistica.

La contemplaci(m Expondremos a grandes
estética. rasgos una de las teorias

que parten del sujeto
que goza estéticamente: la teoria de la con-
templacion estética. Esta doctrina entra, co-
mo simple motivo fragmentario, en toda una
serie de variadisimos sistemas. Se halla ya
en Kant, quien caracteriza la contemplacién
por rasgos negativos, y sobre todo por los
dos siguientes: 1) en la pura contemplaciéon -
estética nos es indiferente la existencia del
- objeto; 2) la obra de arte no es objeto de
nuestro deseo.
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noramos si el curso filos6fico de nuestros
propios tiempos no estd por llevar de nuevo
a la luz ciertos métodos abandonados desde
hace mucho tiempo, y por relegar al olvido
orientaciones hoy dominantes.

La raiz de la inseguridad metodoldgica de
la Estética esta en la inseguridad de su pun-
to de partida. Las verdaderas ciencias de
hechos, como la Fisica, la Historia, la Geo-
metria, parten de un circulo de hechos segu-
ra y claramente delimitado: de procesos fisi-
cos, de acontecimientos historicos, de for-
mas espaciales. Pero la Estética, ciencia
axioldgica, ciencia que aspira a fijar las leyes
del valor estético, se muestra incapaz de
afirmar en términos precisos cuales son los
objetos cuyas leyes pretende inquirir.

En efecto: imposible hallar objetos esté-
ticos cuyo valor haya sido siempre respeta-
do por la controversia. Las cantatas de
Bach y los lienzos de Rafael, las estatuas de
Policleto v los dramas de Shakespeare: no
hay obra maestra que no haya sido recha-
zada por alguna época o por alguna escuela
estética. Para sentar firmemente el valor de
esas obras contra todas las negaciones, es
menester un conocimiento de la belleza que
's6lo puede adquirirse mediante el contacto,
precisamente, de esas obras. Lo que hay de
tragico en toda auténtica ciencia de valores
es que sus analisis corren el riesgo de girar
en ‘circulo, de erigirse sobre una base que
s6lo la ciencia misma ha de fundamentar.
Los canones aplicables al juicio estético y a
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do alternativamente ya un lado de la teoria,
ya otro: unas veces, la infusién de la vida
del sujeto en lo inanimado; otras, el senti~
miento de comunién con los demas; otras, la
estructura misma de la vida proyectada sen-
timentalmente.

La teoria de la proyecciéon sentimental, in-
terpretada en el mas amplio sentido, recibi6
una forma particular en la doctrina de la
imitacién interna, de K. Groos. Cuando al
ver elevarse una columna proyectamos en
ella el movimiento de ascensién, aparece en
nosotros la tendencia a imitar internamente
ese movimiento de ascenso. Nos invade un
impulso de movimiento, que se acompafa
de toda clase de sensaciones motrices,
musculares y organicas. En el placer produ-
cido por los complejos de sensaciones que na~
cen de la imitacién de manifestaciones vita-
les extrafias, se basa precisamente el goce es-~
tético. Mientras Lipps fundaba esencialmen-
te el placer en la armonia de lo interno y
lo externo, el centro de gravedad se sitiia
agui — como en muchas otras teorias, espe-
cialmente de autores no alemanes — en el
estado somatico del individuo que goza es-
téticamente. También en este caso el placer
estético es en definitva placer de si mismo,
no del objeto. Pero no placer esplrltual co-
mo sostenia Lipps, sino sélo corpéreo y ma-
‘terial.
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do, subordinado a la creacion artistica. Asi
es como en los ultimos cincuenta afios ha te~
nido numerosos partidarios la concepcién de
que todo placer estético es una re-creacion
de la obra por el espectador (teoria a la que
se acerca bastante Meumann).

Se advierte en el fondo de esta doctrina
una idea perfectamente justificada: El es-
pectador es obligado por el artista a ver con
los propios ojos de éste, a sentir sus propios
afectos, a pensar sobre la base de su pro-
pia intuicién del mundo. El artista impone
al espectador su integra disposicién mental;
por eso es explicable —aunque sélo parcial-
mente sea verdad— la afirmacién de que la
obra de arte actia como un poder de suges-
tibn que emana del artista: tesis sostenida
por numerosos estetas, sobre todo franceses.
Sin embargo, la teoria de la re-creacion no
se esfuerza tanto por establecer paralelos en-
tre la actitud del artista y la del espectador,
como entre el proceso de la actividad y el de
la actividad contemplativa. El proceso de
captacién placentera de la obra, en cuanto
~acaecimiento temporal, seria como una copia
del proceso de creacién artistica. Por este
camino, la teoria se vuelve del todo injusti-
ficada. El proceso de aprehension de un
cuadro estad sujeto al rumbo que le sefialé
el artista al elaborar la obra de arte; mar-
cha unas veces, analiticamente, de la impre-
sion de conjunto hacia las particularidades;
otras, de los detalles al conjunto. Pero ja-
mas tiene relacién alguna con la trabajosa

+
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Con Schopenhauer la contemplaciéon ad-

quiere por primera vez una fundamental im-
portancia estética y hasta metafisica: En el
olvido de si mismo, tal como la contempla-~
cién lo proporciona, nos libramos de la con-
goja v desasosiego del querer, de la volun-
tad; salvamos las barreras de lo individual y
asimos en lo bello las ideas eternas.
En oposiciéon a Schopenhauer, la estética
contemporanea ha analizado la actitud con-
templativa como hecho empirico, caracteri-
zando unas veces la naturaleza del sujeto
psiquico que contempla, y subrayando otras
la peculiar manera de captacion del objeto
‘estético (Bergson, Croce, Geiger) y su inde-
pendencia del mundo real (R. Hamann).

Teoria del placer Mientras estos autores
como creacién  ponen metddicamente en
imitativa. primer plano el goce “es-
tético, otros, con igual
unilateralidad, concentran toda la investiga-
cién en la creacion artistica. |
Importante papel desempefia aqui la tesis,
ya citada, de que una obra es valiosa cuan-
do revela una personalidad artistica. Pero si
la estética psicologica tiende méas bien a la
creacién que a la contemplacién, debe hacer-
lo con otros fundamentos que ésos, ya que
el punto de vista axioldégico estd, en princi~
pio, excluido de su ideario. Si quiere afir~
mar la prioridad de la creacién estética, lo
hara solamente insistiendo en el hecho de
que el placer estético se halla, en cierto mo-
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de la equilibrada inspiracién intelectualista
de Lessing, ni de la facil pluma de los dra-
maticos espafioles del siglo de oro, ni de la
creacién dolorosa de Marées. Ya es mucho
si se logran hacer cristalizar algunos gran-
des tipos de proceso creador. Y ante todo
es preciso determinar claramente las cuestio-
nes que esta investigacion del proceso crea-
dor implica: el problema de los motivos
creadores, las especies de concepcién artis-
tica, la participacién de la inteligencia, el
papel desempefiado en la creacién de la obra
por la indole particular del arte que consi~
deremos y sus diversas direcciones, la in-
fluencia de la época, la de la edad del artista,
etc., etc. Dilthey, Dessoir, Volkelt, Meu-~
mann, Miiller-Freienfels y muchos otros nos
ofrecen los ensayos primeros —y ciertamen~
te valiosos— en esta direccién. Valdria la
pena continuarlos y elaborarlos.

Tipos de  Pero la creacién artistica no pue-
artistas.  de estudiarse independientemen-

te del hombre creador. El crear
es la manifestacién de una personalidad ar-
tistica: en tltima instancia, los tipos de crea-
cién artistica han de entenderse simplemente
como tipos de artistas creadores. Sin em~
bargo la investigacién de tales tipos se halla
mas en sus comienzos que el analisis del
proceso creador. Adn hoy, lo que escribié
Schiller sobre “poesia ingenua y poesia sen-
timental” y Nietzsche —debatiéndose’en in-
trincados supuestos metafisicos— en los Ori-
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lo ella misma — préstamos a la Metafisica.
Y es que la Metafisica constituye, en efecto,
la tierra firme sobre la cual ha de entablar-
se la discusién de tales problemas. Imposi-
ble resolverlos cuando falta el soporte meta-
fisico, hoy mas ausente que nunca.
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composicién de la obra por el artista, ni con
su lucha por someter la materia, ni con sus
reflexiones, sus desengafios y sus éxitos.
Como sujetos empiricos, el espectador y el
artista estan separados por un abismo.

El andlisis Aun cuando se prescinda de
de la creacién esta sobreestimacion unila-
artistica. teral de la creacion artistica

- a expensas de la contempla-
cion, el analisis de la creacién por si misma
no deja de ser un valioso fin para la inves-
tigacion estética.

Diversos problemas se presentan simulta-
neamente a este respecto. Se puede, por
ejemplo, atender al proceso temporal y uni-
tario de la creacién artistica, y tratar de asir
su curso en leyes generales, desde la con-
cepcién de la obra hasta su conclusién. Las
declaraciones de los artistas mismos (espe~
cialmente cuando no se proponen teorizar),
las observaciones de sus contemporaneos,
las noticias biograficas, los bocetos, los pla-
nes ofrecen un material de inestimable im-
portancia como base de investigaciéon. Es
claro que no ha de esperarse llegar a una
férmula del proceso creador valida para to-
dos los casos. Disquisiciones hay sobre esos
temas que, al hablar del Artista, asi, en ge-
neral, ya estan revelando dilettantismo. Nin-
guna ley general puede inferirse de la ins-
piracion  casi patoldgica que arrebataba a me-
nudo a Goethe, en su juventud, obhgandole
a escribir sus poesias como al dictado; ni
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La base Hay, en fin, una serie de pro-
metafisica. blemas que llevan aun mas al

interior de la Filosofia, y a los
que el empirismo atendi6 con predileccion,
aunque no los pudo resolver por falta de
instrumentos intelectuales adecuados. ;Cémo
acercarse, sin el apoyp de una concepcién
del mundo, al problema de la educacién ar-
tistica del pueblo o al de la cultura artistica
integral? ;Cémo decidir si la razén esta con
la tesis aristocratica de que el arte nunca
puede ser mas que patrimonio de unos pocos,
o si es verdad en cambio que es dtil la edu~
cacién artistica del pueblo, ya que — como
piensa Tolstoy — todo arte que no hable di-
rectamente al pueblo es digno de reproba-
cién? ;Cémo elaborar, sin partir de un sis-
tema filoséfico, una doctrina de justificacion
del arte? ;Cémo determinar si el arte pro-
porciona una via de acceso al ser metafisico
supremo, o no es mas que un juego despre-
ocupado; si debe cumplir fines morales o si
el principio de I'art pour I art esta en lo
cierto; si el arte nos aisla del mundo me-
diante una hermosa ilusién, u ofrece, por el
contrario, de la vida real, una imagen mas
verdadera que el propio modelo? ;Cémo de-
limitar, sin el auxilio de un sistema filosofi-
co, las relaciones del arte con la religién, con
la moral, con la ciencia?

La estética empirica traté muchas jveces
de resolver, en su propio terreno, esas cues-
tiones. Pero al intentarlo, no pudo ir mas
alla de las trivialidades, o pidi6 — sin saber-~
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Wissenschaft des Schijmen [Estética o Ciencia dé
lo bello] (1846-1857, 4 volfimenes), que atin hoy
suele ser utilizado por los especialistas.

El conciso Grundriss der Aesthetik [Esquema de
Estética] de Epuarp voN HARTMANN (volumen
Vit de su System der Philosophie im Grundriss)
instruird al principiante —con gran claridad y
atendiendo siempre a lo esencial— sobre la forma
en que los filésofos idealistas encaran el problema
estético.

3. La estética axiolégica tiene como representan-
te méximo a JoNAs COHN, Allgemeine Aesthetik
[Estética general] (1901), cuyas ideas bésicas se
apoyan en Kant. Véase ademis BroDER CHRIS-
TIANSEN, Philosophie der Kunst [Filosofia del
Arte] (1909).

Para los preblemas relativos al origen del arte,
vale la pena mencionar las siguientes obras:

E. Grossk, Die Anfinge der Kumst [Los co-
mienzos del arte] (1894).

1. HirN, Der Ursprung der Kunst [El origen
del arte] (traducido al alemin por M. Barth,
1904).

R. WALLASCHER, Die Anfinge der Tonkunst
[Los comienzos de la misica] (1903).

K. Stumpr, Die Anfinge der Musik (1911).

K. BUcHER, Arbeit und Rhythmus [Trabajo y
ritmo].

M. Horngs, Urgeschichte der bildenden Kunst
in Buropa [Prehistoria de las artes plisticas en
EBuropa] (2*. edicién, 1915).

M. VErworx, Die Anfinge dor Kunst (1909).
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Ante todo, debemos mencionar muy especial-
mente el estudio de TH. Lipps publicado en la
primera y ¢n la segunda edicién de la Systema-
tische Philosophie, de Paul Hinneberg. Es el re-
sumen mejor y més suscinto del pensamiento de
ese gran autor.

1. La mayor parte de las obras de historia de
la Estética la encaran desde uno u otro punto
de vista parcial y han envejecido con él. Recomen-
damos en primer término:,

M. SoHasuEr, Kritische Geschichte der Aesthe-
tik [Historia critica de la estética] (1872).

H. Lorzr, Geschichte der Aesthetik in Deutsch-
land [Historia de la Estética en Alemania] (1868;
reeditada en 1813).

Una resefia de introduccién a los problemas es-
téticos se hallars en: )

E. MeUMANN, Introduccién a la estética actual
(traduceién espafiola de J. J. de Urries y Azara,
Calpe, Breviarios de Ciencias y Letras, 1923).

2. El més completo tratado de Estética ‘eserito

desde el punto de vista del idealismo es el extenso
y profundo libro de F. T. VISCHER, Aesthetik oder
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(tactil) a lo pictérico (6ptico), de lo tectd-
nico a lo atecténico, de lo rigidamente re~-
gular a lo libremente regular de lo multlple
a lo unitario.
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cesion de palabras llenas de sentido, com-
prendidas por el hombre y existentes por
obra del espiritu humano; un cuadro tiene
importancia estética, no como complejo de
atomos, sino como mundo de color que sélo
existe objetivamente para la conciencia. La
Estética sera entonces una parte de la Psi-~
cologia o una psicologia aplicada.

Dentro de este marco comin, la estética
psicoldégica es agitada por hondas controver~
sias. A decir verdad, la Gnica relacién que
une a investigadores como Lipps y Fechner
es su comin punto de arranque: el destacar
la vivencia estética como centro de la inves-~
tigacion. |

Fechner. La estética psicolégica ya habia

florecido antes, durante un corto
periodo, en la segunda mitad del siglo xvi,
especialmente en Inglaterra. Pero sélo al-
canzé un reinado de larga duracion por obra
de Fechner, después de mediados del siglo x1x,
al producirse el derrumbe de la estética me-
tafisica. Frente al pensamiento atrevido y
parcial, sistematizador y normativo del' He-
gel y E. T. Vischer, y a la fantasia de Sche-
lling y Solger, la estética empirica de Fech-
ner, estética “desde abajo’’, significé preci-
samente un descenso, no s6lo desde las al-
turas de la especulacién al llano de la expe-
riencia, sino, a la vez, del empinado mirador
desde el cual se observaba lo estético con
criterio artistico, humano, filoséfico — ya
que no cientifico — al nivel de una manera
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El método La investigacién estética, du-
psicolégico. rante los dltimos decenios, no

estuvo bajo el dominio de la
tendencia genética, que no pasé de ser un
canal lateral, con limitada zona de influencia.
La corriente principal de la ciencia estética
fluye mas bien por el cauce de la estética
psicoldgica.

La estética psicolégica rechaza el objeto
estético como punto de partida. Considera~
da exclusivamente desde el lado de los obje~
tos, la analogia entre lo que se ha estimado
como estéticamente valioso en las distintas
épocas' es minima, y cientificamente inapro-
vechable. ;Qué hay de comin entre la Ve~
nus de Milo y un retrato expresionista, en-
tre un madrigal y una tragedia ateniense?
Un solo rasgo: el haber sido motivo de vi-
vencia estética. Por eso es necesario partir
de la vivencia estética. La actitud estética,
el placer y el juicio estético — en suma: la
estructura de la conciencia estética — deben
estar a la entrada de la ciencia estética. Y
estudiar tal estructura por su forma, sus le-
yes, su origen y su curso, ha de ser la tarea
central de la investigacién. Pero ante todo, lo
que llamamos objeto estético no es en si otra
cosa que una construccion mental: Una poe-
sia es estéticamente importante, no como su-~
cesién de vibraciones de aire, sino como su-
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La estética Como medio auxiliar para la
experimental. investigacion empirica, Fech-

ner introdujo en la Estética
el método experimental. El que tal método
haya conducido a tan pocos resultados sa-~
tisfactorios ha de achacarse menos a Fech-
ner que a sus continuadores. Habria podido
perfectamente servir de base a un sistema,
pero a condicién de no perderse de vista sus
limites y- el sentido de sus posibilidades.
Para el empleo del método experimental, se
requerian ineludiblemente observadores que
poseyeran cultura y dotes psicologicas a la
vez que estéticas. Sin cultura estética, tal
vez se logre llegar a valiosas explicaciones
sobre cuanto puede experimentarse frente a
las obras de arte; pero como falta el enfo-
que estético adecuado, nada ganara con ello
la ciencia estética. Sin cultura psicolégica, se
reunirdn colecciones de juicios sobre lo que
los distintos hombres o las distintas clases
de hombres creen sentir ante un cuadro o un
trozo musical, es decir, sobre lo que se juzga
valioso: investigaciones importantisimas, sin
duda, para la aclaracion de determinados
problemas, pero que no contribuyen en nada
al analisis de la vivencia estética misma. Por
no haberse dilucidado bien estos supuestos
previos, o quizd porque se confundié el es-
cuchar disertaciones psicolégicas o estéticas
con el adquirir cultura psicolégica o estéti~
ca, lo cierto es que gran parte de los expe-
rimentos a que nos referimos han sido mas
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de observac1on perdida enfre lo asistematico
vy lo trivial. La estética fechneriana carece
tanto de penetracién artistica como de prin-
cipios axiolégicos capaces de discernir entre
lo estético y lo extraestético. Cuando Fech-
ner define: “bello es todo lo que suscita un
placer superior (no sélo sensible), inmedia-~
tamente determinado por lo sensible’”’, hace
caer dentro de su férmula lo mismo el edifi-
cante sentimiento religioso del que escucha
un sermén que el elevado sentimiento patrio-
tico del que asiste a una fiesta civica. Fech-
ner ha extendido mas de lo justo los limites
del placer estético, al punto de que con to-
dos sus principios, aislados, faltos de siste~
ma, resulta imposible, dentro del placer, se-
parar el que es estético del que no lo es. Y
esto puede comprobarse hasta en el mas fa-
moso de los principios fechnerianos: el tan
~ discutido principio de asociacién. Fechner
distingue entre el placer producido por el
objeto inmediatamente perceptible y el pla-
cer que provocan las asociaciones enlazadas
- al objeto. Una naranja no nos agrada soélo
por su redondez y su color (factores direc-
tos del placer estético), sino precisamente
“como naranja’: intuimos mentalmente un
objeto de perfume excitante, de fresco sa-
bor, en un arbol hermoso, crecido en un her-
moso paisaje, bajo un cielo tibio. Este
ejemplo basta para probar cémo Fechner no
respeta los lindes que separan las legitimas
asociaciones estéticas de las otras.
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Volkelt la dltima palabra de la Estética.
Queda por resolver atin la cuestién de la
unidad del dominio estético. ;Cual es la cau-
sa de que tantas formas de placer estético
y tantos tipos de vivencias deben ser, sin
embargo, considerados todos como hechos
estéticos? La respuesta es, segin Volkelt,
la siguiente: Toda lo que llamamos estético
satisface ciertas necesidades elementales de
la vida espiritual, por ejemplo la necesidad
de contemplar afectivamente, de dar libre
curso a nuestra imaginacién afectiva, etc.
Y todas estas diversas necesidades vuelven
a constituirse en unidad, no porque tengan
origen comin, sino porque todas colaboran
a un fin comin. Todas tienden, en efecto,
a equilibrar armoniosamente la vida del es-
piritu.

De esta base psicolégica surgen las nor-
mas estéticas de Volkelt, que hacen de su
estética mucho mas que una mera ciencia
descriptiva. Es estéticamente valioso el ob-
jeto conformado de tal manera que resulta
apto para llenar esas necesidades psicol6-
gicas. Asi, por ejemplo, la necesidad de con-~
templacién afectiva es satisfecha por un ob-
jeto estético en que se unifican forma y con-
tenido; la necesidad de dar curso a nuestra
imaginacion afectiva es apaciguada por la
obra de arte que posee un contenido pleno
de sentido humano.

Tales normas no desdicen de su origen, a
saber, del sistema de principios de la esté-
tica idealista. - Son, en parte, unas mismas
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perjudiciales que provechosos para el avan-
ce de la Estética.

Volkelt. El valor de la estética de Fechner
radica, pues, no tanto en sus re-
sultados intrinsecos como en la forma abso-
luta y radical en que este investigador, por
primera vez, introdujo y realizé el punto de
vista psicolégico empirico. A partir de Fech-
ner, la estética psicolégica se desenvuelve
en directiones muy dispares. Volkelt es
quien, desde puntos de vista psicolégicos, ha
elaborado en forma més amplia todas las
cuestiones estéticas. El principio metodolé-
gico a que se sujeta Volkelt es el de la psi-
cologia de su época: la descomposicién de
un estado psiquico complejo en estados ele-
mentales. ;Qué vivencias nacen en mi cuan-~
do contemplo el Discébolo? ;Qué sentimien-
tos de placer? ;Y cuales son las sensacio~
nes, imagenes, complejos de vivencias, etc.
sobre las que la estatua se va construyendo
para mi? Con este criterio analitico, Vol-
kelt examina todo el vasto reino de la Es-
tética: tanto el juicio como el placer estéti-
cos, la contemplacién como la creacién ar-
tisticas, las formas del estilo como las llama~
das “‘modalidades” —lo tragico, lo cémico,
lo sublime, etc. No hay problema en la his~
toria de la Estética que Volkelt no haya
encerrado en el circulo de su observacién, ni
punto de vista que no le justifique parcial-
mente.
Pero este anilisis elemental no es para
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exigencias estéticas las que los idealistas in-~
fieren de premisas metafisicas y las que Vol-
kelt hace derivar de necesidades psicologi-
cas. Después de la aspera ruptura de Fech-
ner con el pasado;, Volkelt significa una re-
aproximacién —si no metodoldgica, al me-
nos material— a la estética idealista de co-
mienzos del siglo xix.

Lipps. Mientras Volkelt, analizador vy
‘ empirista, se esfuerza por ense-
fiorearse de la multiplicidad de las vivencias
estéticas mediante su descripcién y su des-
composicién en elementos, Lipps, el gran
sistematizador de la estética psicologica,
procura edificar la Estética sobre un funda-
mento psicolégico tinico. Pero este elemen-
to decisivo no es una wivencia, reconocible
en todos los hechos estéticos, sino una fun-
cion que sirve de base a todas las vivencias:
la endopatia, introafeccién o proyeccién sen-
timental (Einfiihlung).

Lipps no cree que esta funcién de endo-
patia sélo se revele en lo estético: esta li-
gada a lo espiritual en todas sus manifes-
taciones. Actiia en la percepcién de cual-
quier objeto. Cuando percibo una linea o
una figura geométrica, esa linea, esa figura
se me presentan a través de mi actividad de
aprehensién, de mi impulso aperceptivo. Pe-
ro es que ademas aparece objetivada en la
linea esa actividad mia; la linea o el rec-
tangulo —no mi actividad interna— parecen
alargarse o comprimirse: yo he proyectado
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palabra un simple medio de representar el
contenido estético significativo — como pen-
saba Lessing — y traté de asignar al valor
artistico de los sonidos de las palabras su
justo lugar. Pero sélo fué posible superar

la teoria de Lessing — a saber, que la poe-
sia es una imitacion de lo intuible sensorial-
mente — cuando Th. Meyer demostré que

en poesia lo que mas importa no es la pro-
duccion de imagenes descriptivas, sino que
la claridad inmediata y licida de la poesia
radica mas bien en la vivacidad — libre de
todo “‘pictorismo’ — con que el contenido
del lenguaje se presenta a la conciencia. Las
ideas de Meyer son muy discutidas y debe-
ran sufrir también muchas limitaciones; pero
de todos modos han fijado la base para una

comprensidn profunda de la estructura de la
obra poética.

Las artes Los intentos de penetrar las leyes
plasticas. generales de estructura se hicie-

ron en las artes plasticas mas
tarde que en la poesia. Los primeros anali-
sis ‘asi orientados se presentan habitualmente
unidos a esta cuestién: hasta qué punto el
artista altera en su obra la naturaleza para
provocar efectos estéticos. Se atiende menos
al problema de la composicién misma de la
obra que al de su alejamiento de la natura-
leza. A este propésito ofrecen materiales
aislados, pero de gran profundidad, Leonar-
do, Winckelmann, Lessing (teoria del “mo-
tivo fecundo’’); pero sélo en la segunda mi-
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largo de su vida histérica, accidental, sino
en sus leyes més generales.

Ya Konrad Fiedler habia preconizado una
ciencia general del arte, conforme a ese ti-
po. Meumann combati6 la estética psicol6-
gica. Dessoir trazé valientemente el progra-
ma de la Ciencia general del arte. Utitz ha
estudiado a fondo sus principios y sus fron-
teras con la Estética.

Los problemas que abraza esta nueva
ciencia son, naturalmente, muy viejos. To-
dos los artistas y aficionados que alguna
vez intentaron aclarar la naturaleza de un
arte cualquiera, han contribuido en mayor
o menor medida a la Ciencia del arte. Pero
lo que aiin faltaba era reunir todos esos pro
blemas, explicita y sisteméticamente, en una
disciplina propia.

La poesfa. El analisis . estructural del arte
comenzé por la poesia, con el

Laoconte de Lessing, aunque ya en Arist6-
teles hay indicaciones sobre ese tema. Les~
sing establece como principio metédico que
el desarrollo y los limites de cada arte se
explican por la naturaleza de los medios ar-
tisticos utilizados en las “imitaciones” pro-
pias de ese arte. Tales medios son, para
la poesia, ciertas notas o tonos articulados
sucesivamente en el tiempo: los sonidos del
lenguaje . Desde el punto de vista de la
Ciencia del arte, la estética idealista del si-
lo x1x sefiala un progreso con relacién a

essing s6lo en cuanto que dejé de ver en la
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formas. Un dado, reproducido tal como se
le ve de frente, parece un cuadrado; sélo la
perspectiva es capaz de imprimirle un aspec~
to caracteristico. Es menester, ante todo, de~
purar y aclarar las relaciones espaciales de
los objetos entre si y la articulacién espacial
de cada objeto; hay que elaborar llmplda-
mente, en todas sus partes, la composi-~
cion espacial del mundo objetivo repre~
sentado.

Este principio — a-saber, que el mas alto fin
de las artes plasticas es elevar el mundo vi-
sible, imperfecto cuando se le aprehende se-
gin la manera ordinaria, a un mundo per-
fecto — fué inferido primeramente por Fied-
ler de premisas tedricas y consideraciones ar-~
tisticas. Hildebrand lo modific6, conden~
sandolo en requisitos artisticos que Corne-
lius transformé en leyes particulares de la
Ciencia del arte.

Podria sostenerse que la representacién
visual es insuficiente como criterio de valo-
racion en las artes plasticas; y hasta se
podria afiadir que, como ley cientifica del
arte, esa tesis sblo estd confirmada por de-
terminadas direcciones del arte occidental.
Pero lo innegable es que nos hallamos ante
el primer intento de realizar analisis cienti~
ficos fundamentales y sistematicos en el do-
minio de las artes plasticas. En estos ulti-
mos tiempos, Soergel ha intentado realizar
una sintesis de diversas concepciones anta-~
gbnicas, con especial referencia a la arqui~
tectura, introduciendo a la vez en sus anéli-
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tad del siglo x1x se llegan a constituir siste-~
mas organicos de Ciencia del arte. Ya he-
mos mencionado las investigaciones, genéti-
camente orientadas, de Semper. En apoyo
de sus tesis o en soén de guerra contra ellas,
surgen la mayor parte de los trabajos de
Ciencia del arte . Después de haber sefialado
Wélfflin, en su psicologia de la arquitectu~
ra, como tema central de ese arte la oposi~
cién entre la materia y las fuerzas formales,
Lipps analiz6 minuciosamente en sus estu-
dios de estética espacial la columna dérica
y la forma de los vasos de ceramica como re~
sultantes de la proyeccién de fuerzas vitales,
en tanto que Schmarsow desarrollaba espe-
culativamente una serie de conceptos tedri~
cos de Ciencia del arte.

En plena oposicién a esas estéticas fun-
cionales esta otra direccién de la Ciencia del
arte: la caracterizada por los nombres de
Fiedler, Hildebrand y Cornelius. Se distin-~
gue de los otros métodos usuales en Esté-~
tica porque no aplica al caso particular de las
artes plasticas principios (axiolégicos o des-
criptivos) reconocidos como validos para to~
das las artes; sino que trata la estética de las
artes plasticas adoptando puntos de vista que
sOlo tienen sentido en esas artes. Todo arte
plastico es representacion visual. De ahi que
su fin sea represéntar los objetos de manera
que ofrezcan al espectador las formas mas
perfectas posibles. El aspecto natural y ac-~
cidental de los objetos no presenta ninguna
oportunidad para esa perfecta captacién de
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Dificultades La Estética seria invulnerable a
del método todos los enemigos exteriores,
estético. si no llevara en la propia entra-

fla su mayor enemigo: su inca-
pacidad metodolégica. Si es cierto que para
transformar un conjunto de conocimientos en
un sistema de conocimientos, en una verda-
dera ciencia, es condicién primerisima el
empleo seguro de un determinado método
general, entonces la Estética no es hoy cien-
cia, ni lo fué nunca.

Ampliase continuamente el circulo de los
hechos aislados y de los complejos de he-
chos que se logran iluminar. De todas partes
afluyen a la Estética nuevos conocimientos.
Pero falta el principio unificador capar de
someter estos conocimientos tumultuosos de
acuerdo con un criterio universalmente va-
lido: falta un punto de vista que reduzca lo
miltiple a la unidad. No hay viento filosé-
fico, cultural, cientifico, que no sacuda ala
Estética como a una veleta. Alternativa-
mente es tratada como ciencia metafisica y
como ciencia empirica; ya como normativa,
ya como descriptiva. Para unos, sélo tiene
derecho de cultivarla el artista; para otros,
el espectador, el aficionado al arte. Hoy el
arte parece ser el centro del mundo estético,
y la belleza natural una simple etapa prepa-
ratoria; mafiana se descubre en la belleza
artistica una belleza natural de segunda ma-
no. Verdad es que no todas las direcciones
metodolégicas que ofrece la historia de la
Estética tienen hoy representantes; pero ig-
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sis cientificos el factor afectivo, el intelectual
(finalidad, esencia y espiritu visibles de la
materia) y el optico.

La misica. La moderna ciencia de la mi-

sica ofrece un desarrollo ente-
ramente distinto. En ninguna otra rama de
la Ciencia del arte se ofrece un divorcio tan
marcado entre las almenas del conocimiento
de la estructura formal del objeto estético, y
el suelo de la teoria estética general. La teo-
ria de las formas musicales, la armonia, etc.,
han adquirido un grado de transparencia que
honra a sus origenes matematicos. Por el
contrario, en las discusiones sobre proble-
mas de- estética musical se pone en seguida
de manifiesto una asombrosa falta de clari-
dad de ideas, mayor aln que en el caso de
las otras artes.

En el centro de gravedad de todas las
disputas relativas a la estética de la miisica
estd la siguiente cuestion: qué papel toca al
sentimiento en la composicion de la obra
musical. Ya la teoria de la imitacion — esa
vieja teoria que ain hoy permanece en pie
— habia tratado de vencer las dificultades
que le presentaba la comprensién de la mi-
sica considerando este arte como ‘‘imitacion
de sentimientos”’. Otra doctrina, procedente
de Kant y de Rousseau, equipara la mdasica
al lenguaje; ve en ella un “lenguaje de los
sentimientos’’. 'Pero incesantemente se de-
bate en estética musical la cuestién de si la
obra musical “representa’ sentimientos, pro-
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‘aun en ese caso mediaria gran distancia en-
tre la afirmacion de ese principio general y
la demostraciéon de cémo el sentimiento se
corporiza en la obra de arte, es decir, de c6-
mo penetra en la estructura misma del ob-
jeto. |

Porvenir de la  Dentro del circulo de pro-
Ciencia del arte. blemas de esta ciencia se
Su ampliacién.  hallan los filones mas
promisores de la estética
contemporanea, de cuya exploracién deben
esperar también mucho las ciencias histori-
cas afines: historia de la literatura, de la
musica, de las artes plasticas. Lo mismo da
que se siga designando a estas ciencias como
Estética o que se las separe decididamente.
Ya es mucho si se concede que sus investiga-
ciones son caracteristicas, que no coinciden
con las histéricas ni con las psicolégicas.
Justamente la amalgama del planteamiento
cientifico de los problemas con el plantea-
miento psicolégico e histérico fué la causa
de que se retardara tanto la solucién de esos
problemas artisticos. |

Reelaboracién La estética futura ha de em-
de la estética  prender una reelaboracién
psicolégica. de los temas principales de

. la estética psicolégica: la
vivencia y la creacién artisticas. Por la épo-
ca en que surgié la estética psicologica, do-
minaba en Psicologia general la orientacién
naturalista que, a imitacién de la Fisica y de
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blema que no siempre se distingue con clari-
dad de este otro: ;la miisica despierta senti-
‘mientos en el oyente, o es que el artista ex-
presa mediante ella sus propios sentimientos?
En torno a este problema de la representa-
cion de sentimientos en la misica, ardié a
mediados del siglo xi1x la acalorada polémi-
ca entre Hanslick y sus opositores (princi-
palmente los wagnerianos). Hanslick negaba
la posibilidad de representar los sentimientos
por la misica; la misica sélo representa lo
que se apoya en cambios perceptibles por el
oido: los elementos dinamicos de la prisa y
de la calma, de la fuerza y la debilidad, del
crecer y el empequefiecerse. En rigurosa
oposicion a estos autores, otros, como Kirch-
mann, adscriben a la misica la facultad de
expresar también sentimientos precisos como
la alegria infantil, etc. La posicién interme-
dia entre esas dos tesis extremas es la mas
frecuente. Ha adoptado, desde Hegel, varia-
disimas formas. La misica seria el “arte de

L &4

los sentimientos indeterminados’’. Esta im-
precision del sentimiento (su no relacién con
representaciones fijas, etc.) se identificé en
. la estética idealista con la generalidad subs-
tancial del sentimiento. La miisica no repre-
senta sentimientos particulares — amor, ale-
gria, pesadumbre —, sino la idea del amor,
de la alegria, del pesar. Pero aun cuando
nos atuviéramos a la asercion de que la mi-
sica representa sentimientos imprecisos, no
susceptibles de ser captados conceptualmen-

te ni de ser referidos a sucesos individuales,
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=
ma del valor. La Estética debia cSps
con prescindencia de toda cuestié® e$
tiva, como lo hacen las otras “cieff¢jas df
hechos”. En realidad fué muy benel < -
para el progreso de la ciencia el haber pues-
to provisionalmente de lado las discusiones
sobre valores. Para gran niimero de proble-
mas particulares, la oposicién de pareceres
en materia axiolégica carece de trascenden~
cia. Con respecto a otros poblemas, no puede
reportar sino ventajas el explorar todos los
hechos visibles desde un determinado punto
de vista axiolégico, por unilateral que éste
sea. Lo que sucede es que la estética empi-~
rica no excluye el punto de vista del valor:
no hace mas que ignorarlo. A decir verdad,
nunca se ha escrito estética libre de valores.
La prescindencia aparente de la estética em~
pirica es explicable: el empirismo estético no
ha superado en realidad el punto de vista
axiolégico, sino que subrepticiamente ha des-
lizado valoraciones en sus supuestos cien~
tificos.

Pero lo que como medida provisional no
ofrecia peligro alguno, amenaza hoy a la
existencia misma de la Estética. La Ciencia
del arte, el problema del origen y evolucién
de las artes, la estética psicolégica, chocan
a cada instante con cuestiones axiolégicas
que no es posible separar de los temas par~
ticulares y ante las cuales cierran los ojos
quienes quisieran constituir una ciencia des~
sentendida por entero de los valores.

Faculted ¢-
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que estorban la constitucién de la ciencia es~
tética proceden de esa antitesis entre méto-
dos axioldégicos (estimativos) y métodos des~
criptivos. Vacilaciones que hasta hoy no se
han logrado extirpar.
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la Quimica, descomponia la vida mental en
elementos, asimilaba sus leyes a las del mun-
do fisico, etc. Naturalmente la estética psi-
colégica no pudo ni quiso emanciparse de
estos rasgos generales de la ciencia psicol6-
gica. Pero si los sintomas no nos enga-
flan, se estd en visperas de organizar una
psicologia diversa de la habitual, que aten-
dera mas a las realidades complejas y con-
cretas que a su descomposicion ' en ele-~
mentos, y que preferira poner los hechos
~aislados en relacién con la totalidad del
hombre a ordenarlos en series de estados
de conciencia. Pocas ramas del saber son
tan aptas como el estudio de la creacién y
vivencia artisticas para servir de piedra de
toque a la fertilidad de ese método de obser-
vaciéon, ya que pocas vivencias se hallan
tan arraigadas en la totalidad de la psique
humana coma la vivencia estética.

"

El problema Pero todos estos fines parti-
axiolégico.  culares se desvanecen ante el

problema fundamental de la
Estética, el problema del valor estético, que
reclama con mas urgencia que nunca su so-
lucion. ‘La estética pre-empirica concedia
puesto tan destacado al punto de vista axio-
légico, partiendo de sus conexiones sistema-
ticas y metafisicas, que a la investigacion
empirica de los hechos particulares le tocé
la parte mas mezquina. Cuando la estética
empirica inicié su marcha victoriosa, eché por
la ventana, junto con la filosofia, el proble-
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Estética La estética sistematica tomé ese
idealista. camino, ya desde sus comienzos,

con la doctrina platénica de las
ideas. El principio supremo de la belleza no
se encuentra, segin Platén, en este mundo.
Las Ideas mismas — que habitan un reino
supraterreno, mas alla de todo lo empirico
— son los modelos de toda belleza, como lo
son de la verdad y del bien. Toda hermo-

sura terrenal es s6lo un reflejo de la belleza
supraterrena de las Ideas; y en la medida en

que las cosas concretas participan de las
Ideas, son hermosas. No cabe hallar an-
claje mas profundo para la belleza. El so-
porte del valor estético es el fundamento
mismo del mundo; la belleza ha sido inves-
tida de soberana dignidad metafisica. Pero
esta suprema dignidad sélo corresponde a la
belleza natural: sélo ella es capaz de refle-
jar directamente las Ideas, EI arte es, para
Platén, una mera imitacién de la naturaleza,
vale decir, una simple copia de copias de las
Ideas. La estatua de un hombre, por ejem-
plo no es mas que una imagen irreal, una

- imagen en apariencia, de lo que la naturaleza

ofrece en realidad.

La estética metafisica de épocas posterio-
res se apropi6 a menudo la teoria de las

Ideas, pero no sigui6 a Platén en su deses-
tima del arte. Ya para el antiguo neopla-
tonismo de Plotino el arte representa inme-
diatamente las ideas, sin necesidad de acudir
al rodeo de la naturaleza. El arte, por ser
creacion libre, se halla en condiciones de re-
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Estética El método axiolégico-normati~
heterénoma. vo debe afrontar una ardua

tarea. Se propone alcanzar
normas seguras acerca del valor estético.
Mas tales normas no se hallan impresas en el
espiritu humano con la palpable evidencia
de los axiomas matematicos. De ahi que para
entrar en su posesién se requieren caminos
indirectos. Se hara derivar entonces lo bello
de una esfera extra-estética del ser o del va-
lor, esfera asentada ya con solidez (su-
puesta o efectiva): la Estética se fundamen-
tara heterondmicamente.

Estética Objetiva e histéricamente, a la
metafisica. cabeza de estas estéticas hete-
rénomas se halla la estética me-
tafisica. Si se hace entrar el valor -estético
en la arquitectura de un sistema filoséfico y
se admitela belleza como elemento en el
edificio de la realidad dltima, se le asegura
por lo mismo una significacién objetiva. Por
derivacién metafisica se puede entonces de-
terminar lo que es bello y lo que no lo es,
7y todas las vacilaciones de la relatividad em-
pirica-quedan superadas por lo absoluto de
. la Metafisica.
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nocimiento racional es la suprema actividad
humana. Quien parta de semejante postula-
do debe considerar también la intuicién, el
contacto afectivo con el objeto — caracteris~
tico de la vivencia estética — como una clau-
dicaciéon de aquella forma soberana de acti~
vidad espiritual.

No faltan autores que, dentro de la esté-
tica metafisica, hayan elevado a principio

ontolégico esta valoracién racionalista de lo
estético. En el siglo xvin, Baumgarten, el pa-
dre de la ciencia estética, distinguié, de
acuerdo con el sistema de Leibniz y el de
- Wolff, dos especies de conocimiento: uno
superior, el conocimiento racional; otro in-
ferior, el sensorial e intuitivo. Cada uno de
estos conocimientos posee una perfeccion ca~
racteristica: La perfecciéon del conocimiento
superior, racional, es la verdad; la del cono~
cimiento .inferior, sensible, es la belleza.
Cuanto mas alto es el lugar que un ser ocu-
pa en la serie de las ménadas — las sustan-
cias metafisicas —, tanto mas racional y dis-
tinto es su conocimiento. De Dios, la mas
alta de las ménadas, s6lo puede haber repre-
sentaciones claras, racionaies; por consi~
guiente, lo bello esta desterrado de su reino.
La esencia de lo bello es imperfecta. (;Sera
efectivamente una misma zona de la realidad
‘la que Solger, extatico, ensalza como supre-
ma manifestacion de lo divino, y la que
Baumgarten y sus discipulos, en la atmésfe-~

ra pequefio-burguesa del siglo xvii, tratan
de definir sistematicamente?)
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flejar las ideas con mas perfeccion que la
naturaleza misma. Con estos conceptos, Plo-
tino abraza toda la estética idealista del
siglo x1x, — siglo que hall6 las mas varia-
das férmulas para expresar la relacién de la
belleza artistica con la esencia ontoldgica
del mundo, de acuerdo con el sistema meta-
fisico dentro del cual edificaba su estética.
Schelling veia en la belleza artistica la re-
presentaciéon de lo infinto en lo finito; Sol-
ger, la manifestacién inmediata de la esencia
de Dios; Hegel, Federico Teodoro Vischer
y E. Hartmann, el resplandor de las ideas
en lo sensible; Schopenhauer encontraba, en
las vivencias estéticas de la pintura, de la
plastica y de la poesia, una intuicién del
mundo de las ideas emancipada del querer,
de la voluntad empirica, y er la mtsica una
imagen de la cosa en si, de la Voluntad.
Pero como también la estética del siglo xix
afirma su solidaridad con la Metafisica, es
el contenido de las apariencias sensibles —
contenido que depende del fundamento me-
tafisico del mundo — lo que les imprime el
sello de la belleza.

Estética, Todo espiritu artisticamente
racionalista. dotado siente en la experien-

cia estética la vecindad de los
mas intimos fundamentos del mundo. Pero
el racionalista estricto no puede ver en ella
mas que una etapa, como tantas otras, en la
escala jerarquica de las formas del conoci-~
- miento humano. Para el racionalismo, el co-.
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genes de la Tragedia nos parece mas deci~
sivo y fértil en conclusiones que cuanto nos
haya podido ofrecer la psicologia empirica.
Es que precisamente en el estudio del
genio artistico el planteamiento psicol6~
gico de los problemas toca muy de cerca al
metafisico. El genio y el hombre no dotado
artisticamente ;se distinguen cuantitativa-~
mente o cualitativamente? Por una parte,
cada vez se pone mas de relieve la di-~
ferencia esencial entre genio y humanidad
vulgar. Desde Hamann y el Sturm und
Drang, desde Herder, el romanticismo, Scho-
penhauer y el Nietzsche de la primera épo-
ca, hasta Gundelf, se coloca al genio en es-
trecha relacién con las fuerzas esenciales
del mundo. El genio es, simplemente, el
Hombre en estado original, o la suprema
energia creadora de la naturaleza, o la vida
en su mas auténtica forma. Es expresion de
la Voluntad metafisica y, al mismo tiempo,
el que mas libre se halla, entre todos los
hombres, de la voluntad empirica; es la con~
ciencia absoluta, o la inconciencia absoluta;
es el hombre intuitivo absoluto. ..

Son ideas a las que se acude para carac~
terizar el genio, segiin la distinta posicion
estética o metafisica que se adopte. Por otra
parte, la moderna psicologia naturalista, que
trata siempre de reducir la naturaleza de lo
psiquico y sus manifestaciones a escaso nii~
mero de leyes que se repiten continuamente,
no puede reconocer esa peculiaridad cuali-

" tativa del genio. El genio ha de poseer las
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Arte y juego. EI problema del curso empi-

rico de la creacién artistica
suele a menudo entrecruzarse con otro: el
de la esencia del arte o de la actividad artis-
tica. ;Cual es la naturaleza intima del pro-
ceso de creacién? (Naturaleza que, claro
esta, se manifiesta también en el funciona-
miento empirico de la actividad artistica).
Ya hemos examinado, para decidir la parte
de verdad y de error que contiene, una pri-
‘mera contestacién a ese problema: “arte es
imitacién”. Nos interesaba entonces porque
sus defensores atendian, para juzgar el valor
de una obra de arte, a la mayor o menor
medida en que la imitacién se acercaba al
‘modelo. Una respuesta muy distinta es la
que relaciona estrechamente el arte y el
juego. Ya Kant habia sefialado en su teoria
del “libre juego de las facultades cognosci-
tivas” el parentesco entre juego y vivencia
artistica, pero Schiller fué el primero en des-
cubrir el nicleo de la actividad estética en
el “impulso de juego” (“impulso” que Schi-
ller, de acuerdo con las ideas de Fichte,
transformé en algo que hoy mas bien con-
siderariamos simplemente como “juego”). En
la estrecha afinidad del arte y el juego han
insistido, con criterio puramente empirico,
Spencer, Groos, Heinrich von Stein y mu-
<hos otros.

Es indudable que no siempre se mantuvo
separado el punto de vista genético del ana~-
litico. La tesis, antes citada, de que el arte
procede del juego, se cambia en esta otra:





index-77_1.png
84 - MORITZ GEIGER

mismas cualidades que todos los demas hom-~
bres, sélo que diversamente combinadas, dis~
puestas segin otros juegos de fuerzas. Sélo
los efectos exteriores y visibles, tal como
cristalizan en la obra artistica, serian cua-
litativamente distintos en el genio y en el
hombre comiin.

Nadie que conozca las obras escritas
con este criterio dudara de que, en la con-~
cepcién cuantitativa del genio, los limites
entre la explicacién cientifica y el grosero
rebajamiento del genio suelen ser muy poco
respetados. Tan poco respetados como, en
la concepcién cualitativa, las fronteras entre
un inspirado y sagaz examen de las particu~
laridades del genio y una charla turbia y
descompuesta. En cambio, la equiparacién
“de genio y locura —conocida ya por Scho~
penhauer, tratada luego anecdética y confu~
samente por Lombroso y con criterio bio~
grafico-psiquiatrico por la moderna patolo~
gia (especialmente por M&bius)— revela al
menos la intencién de explicar lo peculiar
del genio por lo que tiene de anormal, aun~
que es innegable que en muchos de tales tra-
bajos parecen los autores olvidar que el “pa-~
ciente’’ no muestra solo rasgos psicopaticos,
sino que es ademas un gran poeta o miisico
o pintor y que la patologia nunca llega a lo

que hay de esencial en su condicién de ar-
tista.
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una verdadera violacién de limites. Pasaron
ya los tiempos en que Baumgarten, en el ra-~
cionalista siglo xvui, creia necesario justi~
ficarse por el hecho de atender — ¢él, todo
un filésofo — a un asunto de tan escaso va-
lor como es la belleza. Para el irracionalis-
mo lo supremo e inaccesible no es la cien-
cia, sino la Vida. El irracionalismo ha sub-
vertido los valores del pasado. El hombre de
ciencia no ha de penetrar en el santuario de
lo estético; no ha de pisar la zona prohibida
de. las profundidades vitales, que ascienden
a la superficie en lo estético.

Indudablemente el irracionalismo toca im-
portantisimos problemas filos6ficos. No es
éste el momento de dilucidarlos. Podemos,
desde ¢l punto de vista metafisico, estimar o
desestimar cuanto queramos la ciencia esté-
tica. Pero es indiscutible que hay que re-
conocerle a la ciencia el derecho de explorar
razonada y sistematicamente el dominio de
la valoracién estética, como explora todas las
demas zonas de la realidad. Proceda de
igual modo aqui, en la medida de sus fuer-
zas. Quien vea destruido su goce estético
por obra de la ciencia, manténgase lejos de
glla; y haga lo propio aquél cuya creaciéon
artistica o cuyo conocimiento histérico son
dafiados por la ciencia. Las deformidades y
extravios de la Estética no pertenecen, en
rigor, a la Estética misma; son obra de gue-
rrilleros incapaces. La Estética aspira a ser,
ante todo, una provincia de la investigacion
cientifica: nada mas.
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arte y juego son idénticos por su esencia.
Evidentemente hoy ciertos lazos de paren-~
tesco entre el arte y el juego. En el juego
y en el placer estético, a la inversa de lo
que ocurre en el trabajo, se busca la accién
la accién misma, y no un fin exterior
a ella. Arte y juego estdn por encima del
finalismo de la vida habitual. Ambos crean
una realidad imaginaria que no necesita apo-
yarse en ninguna otra. En ambos buscamos
un resquicio por donde huir de la gravosa
existencia cotidiana y del severo modo de
conducta que corresponde a esta vida habi-
tual. El sujeto que juega y el que actia
artisticamente se afirman soberanos frente al
objeto; no estan ligados a él como el que
procede cientifica o econémicamente.

Pero un anélisis mas detenido de esos ras-
gos de afinidad bastaria para demostrar
cuan superficial es, relativamente, el pareci~
do. La actividad artistica se distingue en
forma neta de la actividad del juego porque
la primera esta esencialmente orientada ha-
«<ia la creacién de un objeto, la obra de arte,
mientras el juego halla plena satisfaccién en
si mismo, en el ejercicio de su propia acti~
vidad. Y de igual modo. falla la analogia
entre placer estético y placer de juego: el
objeto del goce de jugar nunca consiste en
valores humanos —como sucede en el goce
estético—, ni en formas o figuras, sino que se
apoya siempre en el goce por si mismo, por
la propia actividad, por la propia destreza,
etc.
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sus sentimientos; mas con esto se deja in-
tacta la. esencia de la creacién artistica. El
dar escape a los sentimientos mediante pa-
labras, notas y gestos no es de por si arte
ninguno: no se sefiala de ese modo ninguna
propledad necesaria de lo artistico. Lo ne-
cesario en la actividad artistica es mas bien
la sumisién de la materia a una forma attis-~
tica: de la piedra o el bronce, a estatua; del -
lenguaje a poesia; del sonido a melodia; de-
los movimientos corporales a danza. El arte
‘es plasmacién, es representacién; en esto
insisten acertadamente Meumann.y Utitz.
Una actividad sélo puede declararse artis~
tica alli donde comienza la plasmaciéon o
donde se introduce al menos la voluntad de
plasmacién. Esto es lo que distingue la poe~
sia mas torpe de la conversacién mas hen-
chida de sentimiento, la danza méas inhabil
de la mimica mas expresiva. La relacién
inversa no siempre es exacta; no toda acti-
vidad orientada hacia la plasmacion es, por
eso solo, actividad artistica. Seria menester
un analisis mas profundo que los que hasta
ahora ha realizado la Estética, para delimi-
tar con mas precision aquello que en la na-
turaleza de la actividad plastica corresponde
estrictamente al arte.
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El arte como Especialmente en los tltimos
expresion. tiempos, la esencia del arte

se ha definido, desde distin-
tos puntos de vista, como expresién, como
expresion de sentimientos (Hirn, Kohn-~
stamm, Hausegger). En apoyo de tal afir-
macién se introducen criterios bioldgicos y
psicolégicos. Biolégicamente, el arte seria
una manera de descargar los afectos inten-
sos. Todo estado afectivo —célera, dolor,
alegria, etc.— tiende a traducirse en movi-
mientos de expresidon, en movimientos mi-
micos, y a resolverse por entero en ellos. En
 todas las épocas el hombre rebosante de sen-
timientos ha dado escape a su alma con la
danza y el canto, con el lenguaje lirico y la
musica. Y no otra cosa hace, atn hoy, el
artista, valiéndose precisamente del arte pa-
ra el que esta dotado.

El arte como También en estas doctrinas
" plasmaciémn. - ocurre que un detalle parcial

- es elevado erréneamente a
principio general. Ni los artistas del Rena-
cimiento y del Barroco, que buscaban sin
cesar nuevas soluciones de problemas for-
males como la perspectiva y la representa-
cion del movimiento, ni los compositores de
fugas podrian entrar en esa concepcién es-
tética. Todo arte es susceptible de ser juz-
gado como expresién por el espectador que,
en presencia de la obra conclusa, puede ver
alli cristalizada, expresada la plenltud de vi-
da del artista, sus disposiciones de animo y
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Objetivismo  El psicologismo rigi6 en la
estético. estética alemana, durante va-
rios decenios, casi exclusiva-
mente. S6lo a principios del segundo decenio
del siglo xx comenz6 a dibujarse con claros
perfiles una nueva direcién, a la que se
podria dar, con Dessoir, el nombre de obje-
tivismo estético.
El objetivismo estético no concentra su in-
terés en el examen de la vivencia estética ni
- en la creacién artistica, sino en el objeto es-
tético. Rechaza el criterio psicologista de in-
vestigacién, segin el cual se ha de observar
la obra de arte atendiendo a su origen y a
su modo de combinarse con la conciencia del
espectador o gozador. Estudia la sinfonia,
la balada, la estatua como un hecho objetivo
igualmente accesible a numerosos sujetos y
al que hay que explicar en todo sentido, tan~
to en lo que toca a su estructura como a sus
leyes y efectos.

Lacienciagene- Con esto comienza a in-
ral del arte. dependizarse lentamente

de la Estética una Cien-
cia general del arte, en sentido estricto. Cier~
to que la estética psicolégica habia anali~
zado el proceso de la vivencia y de la crea-
cién estéticas, pero presté escasa ayuda &
las ramas particulares de la historia del ar-
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te. Los ensayos de Roettecken y Elster, que
quisieron poner la Psicologia al servicio de
la ciencia del fenémeno literario, no llegaron
muy a lo hondo. Sélo la teoria de la proyec-
cién sentimental, de Lipps, logré influir en
la estética de la arquitectura y de las artes
aplicadas. Mas tal influencia se basaba
precisamente en lo que, dentro de la estética
de Lipps, no era psicolégico. A pesar de
las expresiones psicologistas que emplea,
Lipps estudia las funciones vitales proyecta-
das en la obra de arte como si se encontra~
ran objetivamente en ella, y habla de las
fuerzas de una columna y del dilatarse de las
lineas como si fueran en realidad hechos ob-
jetivos.

Pero en la tendencia a que nos referimos,
esta objetividad se erige en principio. Fren-
te al historicismo, que confundia ciencia del
arte e historia del arte, y frente al esteticis~
mo psicolégico, para el cual la ciencia del
arte solo significaba investigacién de la obra
artistica en su realidad de vivencia estética,
ahora se trata de establecer sobre todo la
estructura esencial de la obra de arte; de
analizar luego la indole de los diferentes gé-
neros artisticos (poesia, pintura, etc.) y sus
especies; de estudiar, en ramas especiales de
esta ciencia, las formas de la novela, del dra-
ma, de la sonata, del dibujo, etc. Deben po-~
nerse en claro las esencias, los caracteres
intrinsecos. No basta con admitir meras de-
finiciones ni conceptos sistematicos. Ni tam-
poco las esencias tal como aparecen a lo
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G. SexpER, Der Stil in.den technischen und. tek-
tonischen Kimsten [EL estilo en las artes téonicas
y tecténicas] (1878).

Para la estética sociolégica y étnico-psicolégica:

H. TaINE, Philosophie de Vart.

W. Wunpr, Vilkerpsychologie [Psicologia ét-
mica], vol. 11: El arte,

Para la historia evolutiva de las artes plésticas:

H. WoLFFLIN, Conceptos fundamentales de His-
toria del arte (1915. Traduccién espafiola de J.
Moreno Villa, Calpe, Biblioteca de Ideas del siglo
xx, 1024).

‘W. WORRINGER, La esencia del estilo gético (tra-
duccién espafiola de Manuel G. Morente, Biblio-
teca de la Revista de Occidente, 1925).

.

Para Ja evolucién artistica del nifio:

K. BiHLUER, Die geistige Entwicklung des Kin-
des [l desarrollo, espiritual del nifio] (1918).

4. Una aguda exposicién eritica de la estética
psicolégica es la que ofrece

P. Moos, Die deutsche Asthetik der Gegemwart
[La estética alemana actual] (vol. 1, 1920).

Las obras capitales de estética psicolégica son:
G. TH. FecHNER, Vorschule der Aesthetik [In-
troduccién a la Estética] (2. edicién, 1897).

TH. Lipps, Aesthetik (1 parte, 1903; 1 parte,
1906). .
J. VoLERuT, System der Aesthetik (3 vols., 1908

¥ sigs.).
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bildenden Kunst [EL problema de la forma en las
artes plasticas] (1908).

H. CorNELIUS, Elementargesetze der bildenden
Kunst [Leyes elementales de las artes pldsticas]
(1908).

H. SoreEL, Hinfiihrung in die Architekturdsthe-
tik [Introduccién a la estética de la arquitectwra]
{1918).

Para la estética musical véase el resumen que da

P. Moos, Moderne Musikisthetik in Deutsch-
land [La moderna estética musical en Alemania]
(2*. edicién con el titulo de Die Philosophie der
Musik von Kant bis Ed. von Hartmann [La filo-
sofia de la misica desde Kant a Eduardo vom
Hartmann] (1920).

Como introduceién a los problemas cientificos
de la mfisiea, merece citarse:

H. RIEMANN, Grundriss der Musikwissenschaft
[Bosquejo de Ciencia musical], en la eoleccién
Wissenschaft und Bildung.
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K. Gross, Der dsthetische Genuss [El placer es-
tévico] (1902). .

Los problemas relativos a la psicologia de la
creacién artistica se estudian especialmente en

E. MEUMANN, Sistema de Estética (tvaduccién
espafiola de Fernando Vela, Calpe, Breviarios de
Ciencias y Letros, 1924).

5. Max DEssoir se ocupa de los problemas de
la ciencia del arte —adem4s de los de la estética
psicolégica— en su Aesthetik und allgemeine Kunst-
wissenschaft [Estética y Ciencia general del arte]
(1906).

Para la fundamentacién de la Ciencia del arte:

E. Urirz, Grundlegung der allgemeinen Kunst-
wissénschaft [Fundamentacién de la Ciencia gene-
ral del arte] (1914).

Para la teorfa del arte poética:
TH. MEYER, Das Stilgesets der Poesie [La ley
del estilo en poesia] (1901).

Para la teorfa de las artes plésticas:

TH. Lieps, Raumdsthetik und geometrisch-opti-
sche Tduschungen [Estética espacial e ilusiones geo-
métrico-dpticas].

A. ScHMARSOW, Grundbegriffe der Kunstwissen-
A‘Cha]ﬂ [Conceptos fundamentales de Ciencia del
arte],

K. Fiener, Schriften iber Kunst [Estudios de
arte] (1896).

A. HILDEBRAND, Das Problem der Form in der
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la experiencia estética varian con las cultu-
ras, con las épocas, con los pueblos, con los
hombres, y no hay dénde hallar un criterio
que decida cual de esos canones, tan varia~
bles todos, deba preferirse a los demas.

Podria caracterizarse la historia de la
ciencia estética como historia de los ensayos.
tendientes a superar-el dilema de la relati-
vidad del juicio y de la experiencia, por una
parte, y la objetividad de la ciencia, por otra;
vale decir, la historia de los esfuerzos reali~
zados por reducir ese inestable material de
experiencias y juicios relativos, a la rigida
mole de un sistema estético objetivo. Conti~
nuamente han surgido puntos de mira nue-
vos; se ha encarado el problema del valor
estético en direcciones sin cesar renovadas.
Y aun cuando hasta hoy no se haya logrado
llegar a una solucién capaz de neutralizar
el abigarramiento de luces en que brilla, tor-
nasolado, el problema, cada uno de esos in-
tentos ha revelado un nuevo grupo de he-
chos y ensefiado a considerar desde un nue-
vo angulo el material existente. Esa labor
estética de dos milenios no ha sido, de nin-
gun modo, despreciable.

Dos métodos . Dos rutas ha seguido la in-
de la Estética. vestigacion en sus esfuerzos

por contrarrestar esa relati~
vidad empirica de lo estético. Ofreciasele,
por ejemplo, la posibilidad de dejarla a un
lado, desde el comienzo, y ponerse derecha~
mente en camino hacia la Estética absoluta.
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La cual, por su parte, no debia atribuir ex-
cesiva importancia a esa relatividad empirica
del juicio, ni sentirse amenazada por ella,
como no se siente amenazada la Fisica por
analoga disparidad de juicios en su propio
terreno. Los griegos creian que el sol giraba
alrededor de la tierra; nosotros estamos per-
suadidos de lo contrario. Esta diversidad de
pareceres deja intacta la existencia de una
verdad fisica absoluta. El alcance de la
oposicién de opiniones queda circunscrito
dentro- de lo psacologlco. ;Por qué no habia
de ocurrir lo mismo con el conocimiento es~
tético? La relatividad del juicio estético
tampoco seria mas que un accidente, psico-
légicamente explicable, y susceptible de ser
superado. mediante la fijacién de una norma
estética. Bastaria con dejar establecido, -de
una vez por todas, qué propiedades debe
poseer un objeto para ser estéticamente va-
lioso: y no contentarse con ir enumerando lo
que counstituye el valor estético a juicio de
este o aquel autor. Entonces la experiencia
estética subjetiva y variable se esforzaria en
vano por embestir contra aquel conocimiento
estético objetivo. De ahi que la tarea ini-
cial de la investigacién estética debia consis-
tir en determinar cual es el fundamento de
la esencia del valor estético. Una vez hecho
esto, seria posible examinar los titulos de
cada juicio estético y de cada experiencia
estética. La Estética seria, pues, central-
mente, una filosofia del valor estético.

El otro. camino per el que marché la Es~
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La estética Una transicibn — muy proéxi-
de lasideas. ma al formalismo — hacia
| otras especies de estética obje-~
tiva es la representada por la estética de las
ideas, que juzga el objeto segtn la idea cor-
porizada en él. El ejemplo de que siempre
ha echado mano es el de la plastica griega.
El artista griego no se esfuerza por reprodu-
cir con toda exactitud) la naturaleza, sino por
alcanzar la forma que traduzca con mayor
pureza su idea del cuerpo humano. Por muy
claro que sea el sentido de tal afirmacién
— al menos en el ejemplo citado —, lo cier-
to es que resulta muy dificil expresarlo en
teoria. Desde Platén hasta hoy, pasando
por Winckelmann y por los metafisicos del

‘siglo x1x, se ha tratado de llegar, por todos
los caminos posibles, al significado de las
ideas. ;Es la idea un ser trascendente que
sirve de modelo a los objetos —como pien~
sa Platon—, y al que deben éstos su belleza?
;Es, por el contrario, inmanente a los ob-~
jetos mismos, como una ley que tiene su
sola razén de ser en los cuerpos a que se
aplica? La idea de cuerpo humano, ;es un
concepto genérico abstracto, o es en. cambio
lo mas inmediatamente perceptible, al punto
de que se trasluce y manifiesta en el cuerpo
mas deforme? ;La idea es el ideal, anterior,
a todo lo empirico, o se alcanza en realidad
a través de lo empirico, como una impresién
de “término medio” producida por infinidad
de percepciones de cuerpos humanos que se
comparan entre si (la “idea normal’, de
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(donde no entran las relaciones formales
abstractas, sino las relaciones formales pro-
pias de este o aquel hombre, de esta o aque-
lla especie anlmal) no es ya, para Kant, be-
lleza “libre” sino “dependiente’. Desde este
punto de mira, los canones de proporciones
artisticas (Policleto, Durero) no han de
considerarse como doctrinas estéticas forma-
les, puesto que no indagan las proporciones
hermosas en si, sino las porporciones hermo-
sas del cuerpo humano. Y asi es como, para
Kant, s6lo poseen belleza libre los| arabescos,
las combinaciones de colores, el libre juego
de los sonidos, los tapices, etc., cosas que
no significan nada, que no se relacionan,con
ningun objeto exterior. Zimmermann ha sis-
tematizado prolijamente la estética de la for-
- ma siguiendo las lineas de la filosofia de
Herbart.

~ No hay duda de que el formalismo desta~
ca importantes valores estéticos; pero no lo-
- gra abrazar el dominio todo de la belleza.
- Ya muestra su impotencia cuando quiere ex-
~plicar la hermosura de un simple color. ; Co-
mo referir a principios formales la belleza de
- un verde resplandeciente, sin caer en el ab-
surdo? Pero donde mas se revela su inefi-
cacia es en el terreno de las .creaciones
estéticas superiores: ;qué queda de la belleza

~de un paisaje primaveral, del contenido vi-
- -tal de una tragedia de Shakespeare o de una
- poesia de Goethe, si se las disuelve; en puros
- momentos formales de valor?





index-33_1.png
38 o MORITZ GEIGER

der histéricamente las épocas de creacion
idealista. Esta anarquia de concepciones fi-
losoficas y artisticas en el seno mismo del
concepto de idea, explica por qué no se ha
llegado atin a resolver el problema de la idea
estética delimitando, imparcial y radicalmen-
te, la parte de verdad contenida en la esté- _

tica de las ideas, con relacion a las otras
doctrinas estetlcas.

La. estética La estética de las ideas trata
org“émica,. de iluminar el area toda de la

Estética partiendo de un punto
dado del arte: la plastica griega. En cambio

la tercera direccién de la estética objetiva, la
estética organica (las otras dos eran la for-

malista y la de las ideas) es mas universal
por su punto de arranque; no estad ligada a
ninguna manifestacidén artistica particular.
Naturaleza y arte son estéticamente .valio~
sos, para los defensores de esta teoria, mer-
ced al contenido vital que ponen de mani-~
fiesto. Falto de vida y espiritu, todo obje-
to seria estéticamente ineficaz. Todo placer
estético es placer vital que descubrimos en
la materia. El revestimiento verbal, fénico,
material, espacial, no es mas que cosa exter~
na, simple envoltura del contenido espiritual.
El cuerpo humano es hermoso cuando sus
formas reevlan una vida intensa, vigorosa,
armoénica o caracteristica. Una melodia es
estéticamente valiosa por la plenitud de va-
liosos acaecimientos espirituales que contie-~
ne, por las disposiciones y movimientos de
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Kant)? ;Es la impresion que resulta de la
reciproca anulacién de caracteres individua-
les (Lipps)? ;La idea traduce lo esencial de
la especie mediante la exclusién de todo lo
accidental, asi se trate de una esencia her-
mosa como de una esencia fea (por ejemplo,
lo de un sapo), o implica una idealizacién
que toma unicamente lo que en un tipo es
bello, para elevarlo a norma? ;Es mera ex-
presiéon’ de los rasgos corporales de la espe-
cie, o revela asimismo lo genéricamente hu-
‘mano en sus rasgos espirituales?

El decidirse por una u otra de estas anti-
téticas interpretaciones de las ideas depende,
en primer lugar, de la filosofia en que se
apoyan las concepciones estéticas enumera-
das y, ademas, de la actitud que se adopte
frente a la magna oposicién de idealismo y
realismo artistico. En efecto, quien afirme
-que todas y cada una de las artes deben
combinar los datos de la realidad adaptan-
‘dolos a las ideas, asignara al concepto de

idea una amplitud mucho mayor que el que
considere como principal fin del arte la sim-

ple imitacién de la realidad. Para el prime-
ro — idealista —, la pintura, la poesia, la
escultura y la misica estan igualmente al
servicio de la representacién de ideas; para
él todas las artes seran idealizadoras, y bus-
cara, por consiguiente, un concepto de idea
capaz de abrazar a todas las artes. En cam-
bio para el realista la idea carece de signi-
ficado objetivo ~ normativo; sélo recurre a
ella con flnes historiograficos, para compren-
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de ligereza juguetona o de grave pesadez.
Otras veces la orientaci6n vitalista de la Es-
tética reduce el arte ornamental a la “vida"
con que estan dispuestas las lineas, a la for-
ma en que se abren, se extienden, se encur-
van y fenecen; hace consistir el valor de la
misica en la dinamismo de la sucesién de
notas, en su precipitarse y contenerse, en su
brotar, hervir y corretear (Hanslick); ante
la conformacién del cuerpo humano, subraya
su dinamica visible (gracia, elasticidad, so-
lidez y fuerza) o sus proporciones arquitec-
tonicas, interpretadas a su vez como signos
dinamicos.

Para otros estetas, por el contrario, lo de-
cisivo no es la expresién vital sino la animi-
ca. En arquitectura, concentran el valor de
la obra en su contenido espiritual, en la ex-
presion de una determinada manera de sentir
la vida y el mundo — por ejemplo, en el
trascendentalismo del estilo gético (Worrin-
ger). En musica, lo principal es para ellos)la
expresién dinamica de los estados de espi-
ritu, de los sentimientos (Wagner y los ad-
versarios de Hanslick). El cuerpo humano
pasa a ser algo mas que una cosa viviente:
es la sede de rasgos espirituales, concentra-
dos sobre todo en el rostro.

Lipps es quien con mas rigor ha sistemati-
zado esta orientaciéon funcional y organica
de la Estética, persiguiendo la marcha de
los factores dinamicos hasta en la forma de
los vasos griegos y en los detalles del estilo
dérico. Pero aun cuando Lipps nos llegara
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animo, por los afectos que los sonidos hacen
brotar., Un monumento arquitecténico lo” es
por la fuerza impresionante de su vuelo, por
su diafana composicién, por su flexible su-
misién a la forma: cualidades espirituales to-
das, con que nuestro pensamlento V1V1f1ca la
pétrea construccion.

Sélo a partir de la segunda mitad del si-
glo xvii estas ideas se constituyeron en
doctrina estética independiente. Herder ini~
ci6 la tarea. Schiller revuelve la nueva doc-
trina en todo sentido, sin alcanzarla a des-
arrollar claramente. El romanticismo se apo-
dera de ella, la entiende con mas hondura,
pero se contenta con sembrar aforismos en
torno suyo. La filosofia idealista del siglo
x1x la transforma en sistema metafisico.
Lipps la proyecta en lo psicolégico. Pero el
pensamiento basico queda inalterable: Es
el contenido vital y animico lo que valoriza
a la obra de arte o a la naturaleza.

Dos formas suele adoptar este pensamien-
to, no siempre faciles de distinguir una de
otra, pero que imprimen al sistema dos to-
nalidades esencialmente diversas. O se in-~
siste en la dinamica de las fuerzas vitales,
o bien en las instancias puramente animicas
del sentimiento y de la expresién espiritual
y psicologica.

Hay, asi, en la estética de la arquitectura,
direcciones que acenttian sobre todo el juego
de fuerzas de las lineas, la armonia entre
masas y soportes, el acierto con que se com-
binan las superficies: para producir efectos
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gar de haber sido pintado por un hombre de
carne y hueso. .

A esto se oponen otras- direcciones de la
Estética. No pueden ellas hacerse a laidea
de que el artista no signifique nada para el
valor estético de la obra de arte. La obra
de arte es el resultado de una actividad del
artista, y esto es lo que le confiere su valor.
Ya se ha hécho antes referencia a una forma
de esta doctrina: la que mide el valor de una
obra de arte por los conocimientos que re~
vela, por la maestria con que el artifice su~
jeta la materia a su voluntad. Pero esta teo-
ria era harto superficial. Una segunda es-
tética, infinitamente mas profunda, encara el
problema partiendo del artista. La creacién
artistica no es una fabricacién, comparable
a la de un traje, una mesa o una magquina.
Es una ejercitacién de las fuerzas metafisi-
cas mas profundas de que dispone el hom-~
bre. La obra de arte es una objetivacién de
las fuerzas primarias de la vida; en ella res-
plandece la vida misma como potencia crea-
dora. Por lo cual la obra de arte no ha de
‘ser valorada desde el punto de vista del que
la goza, del espectador, que sélo tiene ante
los ojos el resultado, no el proceso de la crea~
cién (si bien en el resultado se revela el pro-
ceso). Toda la grandeza del arte consiste en
ser irradiacién del genio, obra del espiritu
creador, ejercicio de fuerzas vitales.

Herder, indignado por la estrechez del
Iluminismo, que sélo veia en el artista un
dominador de reglas estéticas con las que





index-36_1.png
INTRODUCCION A LA ESTETICA 4

a convencer de que en tales motivos dina-
micos y espirituales no se basan principios
estéticos mas amplios, lo cierto es que no ha
logrado, con todo su agudo an: demos-
trar que esos elementos sean los inicos que
intervienen en el valor estético. El mismo
Lipps admite en su estética, junto a estos
valores estéticos de. contenido, una serie de
principios formales. Quiza crea él en la po-
sibilidad de poderlos reducir todos a princi-
pios funcionales y' dinamicos. Pero es que al
_lado de cada interpretacién funcional se al-
zan hostiles ciertos motivos artisticos que la
rechazan en absoluto. Se destacan como
cuerpos extrafios en el edificio — por lo de-
mas tan cerrado — del sistema de Lipps,
-como una demostracién de que también esta
estética del contenido debe reconocer fron-
teras.

La estética norma- Un punto de vista co-
tiva que parte de man domina a la estéti-
1a creacién ar- ca de la forma, a la de
tistica. las ideas y a la del con-

tenido. Las tres parten
-de la obra artistica conclusa y tratan de des-
cubrir su valor estético en una u otra de sus
condiciones: en la forma, en el modo de cor-
porizarse las ideas, en el contenido animico
o vital. Poco les interesa que la obta sea
una creacion, un producto de la mano del ar-
tista; el valor estético de la Madonna Sixti-
na no vasiaria en absoluto por el hecho de
que el cuadro hubiera caido del cielo en lu-





index-29_1.png
34 MORITZ GEIGER
. »

La estética Tres orientaciones ha seguido
formalista. esa estética objetiva. Ante to-

do, la de la estética de la for-
ma. Lo mismo da que sea uno u otro objeto
el representado en la obra de arte: Todo su
valor radica en las formas, en las relaciones
y. proporciones con que ha sido representado.
El mérito de un cuadro esta en la coordina-
cion de sus partes, en el equilibrio de las
masas, en la armonia de los colores. El de
una pieza musical, en la relacién melddica y
armoénica de los sonidos entre si, en su com-
binacién y arquitectura: en la “unidad den-
tro de la variedad”, sobre todo. La obra ar-
tistica total — concluye la estética de la
forma — debe estar construida a modo que
la multiplicidad de sus partes confluya en
una unidad arquitectéonica facilmente apre-
hensible. Nada importa el qué, la materia que
entra en esa unidad maltiple.

~

Ya en Platén despunta esta doctrina. In-
vade casi toda la estética del siglo xviu, a
través de la concepcién metafisica leibnizia-
na de layjménada como unidad en la multipli-
cidad. Y aun hoy se sigue reconociendo co-
mo principio estético parcial. Mas la verda-
dera estética de la forma rebasa los limites
de ese principio, afirmando que el contraste,
el acuerdo, la armonia, el equilibrio, la eurit-~
mia son los tnicos soportes del valor esté-
tico. Kant, por ejemplo, sélo reconoce como
belleza auténtica y “libre” a esa belleza
formal. La belleza del hombre y del animal
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apariencia_puede presentar muy variada co-
loracién. Unas veces se insiste en el hecho .
de que lo estético es sélo ilusién, o juego, o
liberacién de la enfadosa vida diaria; que
mediante lo estético ascendemos del mundo
real a una zona méas vaporosa del ser: asi
interpret6 el romanticismo la doctrina de la
apariencia. O se atiende mas bien a que el
mundo estético, mundo aparencial, posee sin
embargo una manera de realidad que, justa-
mente por verse libre de los azares en que
el mundo real se halla preso, es mas honda
que él, mas grave y significativa. Ha sido
E. Hartmann quien, partiendo del punto de
vista del idealismo, llevé sus consecuencias,
del modo mas enérgico y profundo, a todas
las ramificaciones de la teoria aparencial.

)
La estética El principio de la imitacién, co~
objetive- mo tal, — no su transforma-
normativa. cién en teoria de la apariencia

— estd hoy desahuciado por

‘ todas las estéticas de importancia, después
de haber regido ilimitadamente desde Platén
hasta fines del siglo xvin. Sélo en el natu-
ralismo de los tltimos decenios del siglo pa-
sado llegé a alcanzar una breve floracion
postuma. La estética normativa, desde Kant,
atiende en general a las condiciones del ob-
jeto estético mismo, pues aspira a encontrar
la esencia de lo estético; pero no lo busca en

la relacién del objeto con la naturaleza imi-
tada.
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Lo mismo puede decirse de toda teoria
que vea la esencia de lo estético en sus de- |
terminaciones objetivas, en las obras de arte.
Supongamos, por ejemplo, que una teoria
defina la belleza—y asi se ha hecho a menu~
do desde los antiguos—como la unidad en
la variedad del objeto. Al punto se despren-
de una consecuencia: que el placer propor-
cionado por una obra de arte se basa en la
captacién de esa “unidad en la variedad”.
Pero tal captacién es un conocimiento no
desarrollado, no formulado en juicios, intui~
tivo, como en el ver un arbol esta el recono-
cerlo. Semejante concepcién sélo puede su-
perarse (histéricamente, se entiende; imposi-
ble hablar de superacién real) haciendo re-
sidir la esencia de lo estético, no ya en de-
terminaciones objetivas, sino en lo manera
como el sujeto es afectado por el objeto.
Cuando la belleza de un objeto consiste —
como para la estética psicologica desde el
siglo xvi1 — en su capacidad de excitar sen-
timientos (Dubos), de deleitar, de agradar,
solo entonces se ha desterrado de lo estético
toda huella de funcién cognoscitiva.

La autonomia Frente a esta amalgama de
de lo estético, la estética con la Moral o

con la Légica, la gran con-
quista de la Critica kantiana del juicio es
haber fundamentado filoséficamente y ase-
gurado la autonomia del dominio estético, su
independencia con respecto a otras comarcas
del ser o del valor. La distincién kantiana





index-23_1.png
28 MORITZ GEIGER

miento en perjuicio de una llana armoniza-
ci6én con la naturaleza, sobreviene la reac-
ci6bn realista o naturalista que adopta como
ensefla el retorno a la naturaleza. Su simple
imitacién aparece, en esas épocas, como fin
supremo del arte. Asi lo proclamé — lo mas
consecuentemente, es decir, lo mas inartisti-
camente posible — el dltimo periodo del na-
turalismo, a fines del siglo xix.

La teoria de la imitacién es, sin embargo,
si prescindimos de todo filosofia propia de
una época determinada, la concepcion artis-
tica que se ofrece a la reflexiéon antes que
cualquier otra. {Es tan evidente! Plastica y
pintura no hacen sino reproducir objetos que
se encuentran, o podrian encontrarse, en la
naturaleza; la poesia reproduce sucesos. ..
Luego la esencia del arte consiste en la imi-
tacion de los hechos naturales. |

La teoria de la imitacién parece asi sen-
cillisima. Pero cuando se procura llevarla
seriamente a la practica, surgen dificultades
por todas partes. ;Coémo puede haber en la
imitacién, por ejemplo en la fiel copia de un
perro, valores estéticos que no hay en el mo-
delo mismo? “Suponed que la imitacién re-
sulte perfecta: lo tinico que habremos gana-
do sera tener dos ejemplares en vez de uno”
(Goethe). De ahi que, si se pretende man-
tener semejante teoria, haya que recurrir a
rodeos para explicar como la imitacién tiene
su derecho y valor propios frente al original.
Asi, para la teoria selectiva de la imitacion,
ese valor estd en que la imitacién artistica
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de lo bello frente a lo bueno y a lo agrada-
ble — a la que la estética contemporanea
(Jonas Cohn) ha afiadido la precisa distin-~
ciéon de lo bello frente a lo verdadero — no
ha podido librarse de objeciones; pero, no
obstante, la autonomia de lo estético, basada
en esa distincién, y que era ya, en la prac-
tica, un hecho reconocido desde mucho tiem-
po atras por todos los verdaderos artistas y
amantes del arte, fué asegurada por Kant en
teoria y para siempre.

Si la Estética, pues, no ha de crearse nor-
mas valiéndose de otras categorias axiologi-~
cas, s6lo queda una solucion: La esencia de
lo bello debe ser determinada partiendo de
la observaciéon de los objetos bellos, de su
procedencia, de su manera de ser sentidos
por el sujeto. La investigacién inmanente
del terreno estético debe conducir al conoci-
- miento de la esencia de lo bello.

La teoria de la Entre estos ensayos de de-
imitacién. "terminacién de la esencia del
arte, uno de los méas corrien~
tes es el que aspira a resolver el problema
estético con la afirmacion de que arte es imi-
tacion. En el curso de la historia, tal teoria
del arte como imitacion ha sido refutada in-
finidad de veces y vuelta a afirmar otras
tantas. Lo cual nos dice que hay fuertes mo-
tivos psicologicos y légicos que la apoyan.
Siempre que una direccién pseudoidealista
del arte pierde el sentimiento de lo natural
y hace prevalecer la rutina y el amanera-~
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en la obra de arte, es un momento esencial
del placer estético.

Hay otra manera posible de erigir la acti-
vidad imitativa-en fundamento de teoria es-
tética. Los pintores se esfuerzan, desde el
Renacimiento, por aprisionar en la tela, con
la mayor fidelidad posible, los objetos natu-
rales. En consecuencia, estiman una obra
de arte segin la maestria con que el autor
ha vencido las dificultades técnicas que se
oponen a ese ideal. Pero semejante valora-
ciéon no concuerda con el proceder real de
esos artistas. Muy pocos pintores del Rena-
cimiento se redujeron simplemente a imitar.
La imitacién renacentista de la naturaleza
esta fundamentalmente reglda por principios
formales. Pero tales principios son, para los
artistas, supuestos evidentes de la creaciéon
estética, que no les es necesario conocer ex-
plicitamente. Son principios generales, inca-
paces de destacar la nota individual de la
creacion artistica. Por eso la mayor parte
de los artistas — y de los estetas del arte,
desde el Renacimiento — adoptan como cri-
terio estimativo la habilidad con que se lo-
gran superar las dificultades de la imitacién:
el conocimiento que la obra revela; el cono-
- cimiento técnico, sobre todo. Semejante va-
loracién desconoce también el mérito artis-
tico peculiar de la obra; carece de toda base
que permita distiguir, por ejemplo, el valor
de la Madonna Sixtina del de uno de esos
relojes “artisticos” que llevan inscrito en la
esfera el salterio integro. El dominio de la
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no es simple imitacién, puesto que presenta
la belleza natural libre de escorias e imper-~
fecciones. Parecida concepcién se refleja,
rudimentariamente, en aguellas anécdotas de
artistas de la antigiiedad y del Renacimiento
que componian sus ideales figuras femeninas
con los rasgos de las mujeres mas hermosas
de la ciudad, copiando la cabeza de una, los
brazos de otra, los pies de otra distinta. Ni
aun dando a esta doctrina una forma menos
pueril, seria- posible que llegara a explicar
cabalmente la esencia de lo bello. Pues ella
supone que ya en la naturaleza esta presen-
te lo bello; que la imitacién lo representa,
lo realza, lo perfecciona, pero no lo crea. La
teoria selectiva de la imitacién requiere en-
tonces como fundamento una teoria de la be-
lleza natural... que nada tiene que ver con
la de la imitacién.

Otras adaptaciones de la doctrina de la
imitacién insisten méas bien en la actividad
misma de imitar, de copiar. El placer de
imitar habria sido la causa que puso por pri-
mera vez en movimiento la actividad artisti~
ca del hombre, y aun actualmente seria ese
placer el estimulo més intenso para la crea-
cién artistica (Aristételes). Pero tal teoria
falla en absoluto cuando pretende explicar
por la obra de arte el goce no del artista
sino del espectador. El espectador ne-parti-
cipa en la actividad imitadora. Por lo cual
Aristételes se ve obligado a completar su
poco fértil explicacién admitiendo que el
goce de reconocer lo imitado, lo representado
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La teoria de Emparentada con la doctri~

“la apariencia na de la imitacién, pero mas
estética. profunda que ella, es la de

la apariencia estética: teoria

historicamente enlazada al pensamiento de
Schiller. Vuélvese absurda cuando se la in-
terpreta — y asi suele hacerse — en el sen-
tido de que la apariencia estética es analoga
a las apariencias que distinguimos de la vi-
da real: con lo que se quiere decir, por ejem-~
plo, que tomamos por real, aunque sélo sea
transitoriamente, la imagen pintada de un
hombre, como tomamos por real lo que ve-
mos en suefios. La teoria de la apariencia

es, en cambio, razonable cuando quiere sub~
rayar lo aparencial del objeto estético (la
irrealidad efectiva del modelo representado,

Y su caracteristica aptitud para ser transfor-

mado en imagen) y desarrolla las consecuen-

cias de estos principios: Que en el arte po-

demos sentir la plenitud de la vida con ma-~

yor riqueza, con mayor profundidad, mas

inconteniblemente que en la existencia ordi~

naria, sin que por eso lo estético deje de ser

incurablemente aparencial; que asi nos ele~

vamos del mundo cotidiano a otro mundo,

no menos real — a su modo — que el pri-
mero; que los sentimientos que nos invaden
frente al mundo aparencial — el asombro

ante las hazafias del héroe, la indignacién
por la ruindad del malvado — son afines a
los sentimientos de la vida real, sin ser idén~
ticos; etc.

El fondo psicolégico de esta teoria de la
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técnica es igualmente admirable en ambos
casos.

Todas las teorias de la imitacién, por di~
versamente que se las elabore en particular,
padecen de una serie de vicios radicales. El
concepto de imitacién sélo es utilizable legi-
timamente dentro de la pintura, la plastica,
la poesia; no es aplicable a la msica, ni a
la arquitectura, ni al arte ornamental, ni a
la danza, a menos que se acuda a retorcidas
y arbitrarias interpretaciones. Por otra par-~
te, la teoria de la imitacién sélo tiene senti-
do cuando se la refiere a la belleza artistica:
solo la obra de arte puede ser pensada como
imitacion; la belleza natural escapa de sus
redes. Es necesario entonces volver, con
Platon, a considerar la naturaleza como imi-
tacién de un mundo superior, o afirmar que
la naturaleza misma es una obra de arte
(Solger) creada por un artista divino; o que
la naturaleza no ofrece valores estéticos si-
no cuando se la percibe como imagen (Kon-
rad Lange, Oscar Wilde).

Por dltimo, la teoria de la imitacién no se
justifica ni aun en las artes en que mas evi-
dente parece: pintura, escultura, poesia. La
representacién de un objeto es la condicién,
pero no el contenido de su valor artistico.
Lo que importa no es que se trate de una re-

presentacién, sino de cémo ha sido ésta rea-
lizada.
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cibe la menor sancién de parte de lo em-
pirico.

Hasta podria suceder que este rodeo me-
tafisico no fuera imprescindible. Acaso se
dé la posibilidad de explicar la esencia de lo
bello sin recurrir a la Metafisica, mediante
un conocimiento inmediato. Y asi es cémo,
en efecto, la mayoria de los sistemas en que
se ha traducido la estética normativa inten-~
tan alcanzar conceptos normativos validos
sin el auxilio del razonamiento metafisico.

Fundamentacién Privada del apoyo de un
moral de la sistema metafisico, la teo-
BEstética. ria estética normativa bus~

ca otras esferas del ser o
del valor gue garanticen su estabilidad y sean
capaces de conferir a sus normas el carac~
ter de absolutas. Se mide, por ejempo, el
valor estético de una obra de arte por sus
consecuencias éticas. El arte pasa a ser un
medio de ensefianza y mejoramiento moral.
En la doctrina platénica, el reverso de aquel
rebajamiento de la belleza artistica a una
simple imitacién de imitaciones de Ideas, es-
ta en la pérdida de todo criterio auténomo
para juzgar la belleza: en una obra artistica
no hay que considerar otra cosa que su efi-
cacia moral. En la Repiiblica ideal de Pla-
tén no hay lugar ninguno para la belleza
artistica, que, bajo pretexto de agradar, ener~
va y desmoraliza. Sélo se toleran aquellas
artes y estilos que presentan un asunto dig-
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La fuerza de toda estética metafisica re-
side en la seguridad que confiere a las nor-
mas estéticas. No deja subsistir dudas. No
se. espanta por ninguna relatividad. Mas el
precio de esa seguridad es el tener que unir
su propio destino al de la Metafisica. En el
fondo, la 1nsegur1dad de la norma estética
no queda de ese modo extirpada, sino sélo
cubierta con un velo, pues que se la oculta
bajo la inseguridad del sistéema metafisico.
Si se niega el sistema, la estética se viene
abajo con él. Asi se explica que la ciencia
de los que se mantienen escépticos frente a
la Metafisica mire con poca simpatia la de-
rivacion metafisica de la Estética: preferirian
verla apoyada en sus propios pies. Pero los

escépticos no presentan ninguna prueba con-

tra la deduccién metafisica. Y cada metafi-
sico nuevo intentara a su vez esa deduccién,
pues para él su sistema es el definitivo y su

estética se halla, por tanto, libre de toda in-
seguridad. o

Si bien es cierto que el método metafisico

no es susceptible de refutaciéon radical, se
puede afirmar, no obstante, que resulta es-

téril cuando no se asocia a una estética em-

irica. ;Como habria de saber la estética me-~
¢ :

tafisica que lo que ella, basada en deduccio-
nes, seflala como hermoso, concuerda con lo
que empiricamente suele gozarse como her-
moso? La belleza metafisicamente deducida
queda flotando en el aire cuando no coin-

cide con la belleza empirica, cuando no re-

S oo
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o en forma ruda y severa: himnos, trage-
dias de contenido moral.

Analogos puntos de vista — ensefianza,
mejoramiento — fueron adoptados por el mo-
salizante siglo xvm, y bajo las mas diversas
formas, como fundamentacién de la Estéti-
<a (ejemplo: Sulzer). Pero lo que en Pla-
ton provenia de una inquebrantable parcia-
lidad en la realizacién de su magno pensa-
miento politico, era aqui expresién de cegue-
1a estética y de pedantesca estrechez. De
cualquier modo, ninguna de esas dos formas
de derivacién moral del valor estético influ~
y6 en el desarrollo de la estética cientifica.

La vivencia Mayor significacién poseen
estética como aquellas doctrinas que acer-
-conocimiento. can lo estético a lo légico,
considerando la belleza co-
mo una forma de la verdad, y la vivencia
-estética como una forma del conocimiento.
Tal fué la posicién de todo el racionalismo
de los siglos xvn y xvi, desde Boileau
(rien n’est beau que le vrai) y Shaftesbury
(all beauty is truth), hasta Baumgarten (be-
lleza es el conocimiento de la perfeccién sen~
+ .sible). Pero aun fuera del racionalismo pro-
piamente dicho, muchas teorias estéticas con-
tienen, implicita, la afirmacién de que en la
vivencia estética radica un momento o modo
del conocer. Asi, ya para Platén el placer
-estético era una contemplacion, es decir, un
reconocimiento intuitivo de las ideas bajo sus
-vestiduras terrenas.
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El método de Bajo el influjo del darwinis-

1a historia mo aparecié una interpreta-
evolutiva, cién evblucionista del men-

cionado método histérico-
genético. Fué siguiendo paso a paso los
origenes del arte y de la vivencia estética,
hasta en el reino animal. Darwin -mismo
ofreci6é los primeros elementos para una es-
tética evolucionista. El origen del senti-
miento estético, sentimiento libre de todo
contacto con la tierra, radica en motivos per-
fectamente terrenos: en la importancia que
lo estético tiene, entre los animales, para la
seleccién sexual. Los animales de mas her-
moso plumaje, de formas mas bellas, de can-
to o voz mas penetrante, son los preferidos
por los del sexo opuesto.

Este método evolucionista ha presentado
mucho material interesante, pero tropieza con
obstaculos que no es posible dejar de tener
en cuenta. Se muestra excesivamente pro-
penso a establecer analogias precipitadas en-
tre la vida de los animales y la nuestra. Asi,
uno de los ejemplos mas brillantes de que
echaba mano la estética evolucionista ha si-
do puesto en cuarentena por recientes inves-
tigaciones. Se admitia antes que los insectos
acuden a las flores atraidos por su hermoso
color; en cambio hoy se afirma (aunque no
sin reparos) que los insectos carecen en ab-
soluto de percepciones cromaticas. Sea cual
fuere la verdad, el solo hecho de sentar esta
afirmaciéon resulta ya aleccionador. {En
cuantos otros casos que no se han podido
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los pueblos primitivos. La Estética llegé a
ser una indagacién de los comienzos del arte
en general. Pero también en este terreno se
necesité un largo aprendizaje para habi-
tuarse a manejar con prudencia los hechos,
prescindiendo de las soluciones especulativas
del problema de los origenes del arte. Asi
es cémo todavia Spencer llega especulativa-
mente a la conclusién de que la misica (y
con ella también la poesia, que en opinion
de todos tiene raices comunes con la miisi~
ca) debe proceder del lenguaje animado por
la pasién; pero los hechos muestran que el
canto y el habla son cosas tan distintas en-
tre los pueblos primitivos como entre nos-
otros. Por su parte, Wallaschek creyé po-
sible demostrar que lo mas caracteristico de
la misica primitiva no es la sucesién melé-
dica de las notas, sino el compas. Biicher
hizo derivar del ritmo del trabajo corporal
el ritmo del canto primitivo: a fin de acen-
tuar y facilitar la ritmacién de los movimien~
tos requeridos por el trabajo —al alzar y
bajar el martillo, por ejemplo—, se cantan
series ritmicas de notas, que se van indepen-
dizando progresivamente. En cambio Stumpf
considera como rasgo esencial de la misica
la divisién en intervalos de la linea tonal,
originariamente continua. En cuanto al ori-
gen de la misica, radicaria en las sefiales
acusticas a distancia usadas por los hombres
primitivos. Estos gritos a distancia habrian
llevado a distinguir notas fijas; y en los gri-
tos simultdneos de hombres y nifios o de
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aclarar ain, debe de haber llevado a error
la analogia con nuestra propia vida mental!

Pero lo que menos puede esperarse de
esas ideas evolucionistas es una explicacién
de la esencia del arte. El principio basico
del historicismo —principio justificado, den-
tro de ciertos limites— de que la compren-
sién de un fenémeno sélo se alcanza por el
estudio de su origen, ha sido perjudicial en
esta como en muchas otras investigaciones
sobre la esencia de las manifestaciones del
espiritu. Admitase que el canto tiene su ori~
gen en el reclamo sexual de los pajaros: ;y
qué explicacion nos da este hecho sobre la
esencia de una sinfonia de Beethoven? El
arte es para nosotros una realidad inmedia-
tamente accesible; sus comienzos en el reino
animal y en los pueblos primitivos no son
mas que inteligibles —aproximadamente in-
teligibles, por analogia con nuestra propia
experiencia. Y es absurdo. querer conocer
lo inmediato, el arte mismo, a través de lo
mediato, los comienzos histéricos de su evo-
lucién. "

Los origenes Cada vez fueron hallando
de la musica. mas representantes estas pre-

| tensiones exageradas del
‘método evolucionista, como no podia menos
de suceder en una época de auge del darwi-
nismo y del historicismo. Grosse, por ejem-
plo, quiso inferir su concepcién del arte evo-
lucionado partiendo del origen del arte en
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timidad de su empleo siempre que se tomen
las debidas precauciones.

Semper. En la investigacion del origen de
- la arquitectura y de otras artes
aplicadas, estableci6 Semper, en la segunda
mitad del siglo xix, ciertos criterios que con-
tinuaron luego dominando por largo tiempo.
Semper hace derivar genéticamente todas las
formas del arte y del adorno, en primer tér-
‘mino, de las propiedades del material, de la
técnica de su elaboracion y del uso a que
se destina: Las formas arquitectonicas, por
ejemplo, se explicarian teniendo en cuenta
lai naturaleza de la piedra empleada y su ma-
nipulacién; la ornamentacién geométrica es
para Semper el resultado natural de la téc--

~ nica del tejido y trenzado, etc. Llega este

autor a afirmar que el juicio estético sobre
un objeto depende del conocimiento de su
origen técnico: doctrina que mas tarde hallé
su norma de valoracién estética en el prin-~
cipio racionalista de que “belleza es finali-
dad”.

Pero aun las afirmaciones meramente em-
piricas sobre el origen de las formas de arte
han sido objeto de mas de una objecion. Se
ha negado que los motivos ornamentales
geométricos sean simples productos secunda-
rios de la técnica; del examen de un abun-
dante material se infiere mas bien que son
formas estilizadas de plantas y animales.

Otros autores han querido demostrar que
tanto la ornamentaciéon geométrica como la
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hombres y mujeres, se habrian orxgmado los
acordes

Los origenes Los ejemplos . precedentes
de las artes  muestran con claridad el ca-
plasticas. @ racter de estos esfuerzos
. metodicos por explicar el ar-
te de los pueblos primitivos mediante inves~
tigaciones realizadas en los actuales pueblos
‘en estado de naturaleza’’, como se les lla-
ma. Una tercera direcciébn paralela, muy
frecuentada, consiste en examinar el desarro-
llo artistico del nifio civilizado (Lamprecht
y su escuela). Y no siempre con la pruden-
cia debida. Se ha observado, por ejemplo,
con no poca sorpresa, que los dibujos de las
cavernas paleoliticas presentan un realismo .
que el nifio civilizado sélo alcanza después
de una larga evolucién y con ayuda de mo-
delos. Verworn propuso a este respecto una
“solucion muy debatida. Los dlbU]OS esque-
maticos de los salvajes y de los nifios serian
producto de largas refl'exiones; representa-~
rian, no las cosas mismas, sino ideas de las
cosas (arte psicoplastico). En cambio el arte
figurado de los cazadores paleoliticos seria
genuinamente fisioplastico, pues ya no ex-
presaria un recuerdo alterado por la refle-
xion. De lo cual se infiere —y muchas otras
observaciones sobre diferentes actividades
lo confirman— que es imposible establecer
un paralelo exacto entre el desarrollo artis-
tico del nifio y el de la humanidad. Biihler
ha tratado, no obstante, de mostrar la legi~
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esta manera ha distinguido Hirn muy diver-
sos motivos animadores del arte primitivo:
adoctrinacién intelectual, incitacion al tra-
bajo o a la guerra, requerimiento amoroso,
accién magica.

La otra direccion de la estética sociolo-
gica no investiga los fines sociales, sino los
origenes sociales del arte., Pocas veces ha
rehuido la tentacién de reducir con mani-
fiesta parcialidad todas las peculiaridades de
la evolucién artistica a factores sociales. No
reconoce problema inmanente en el arte, ni
forma artistica ninguna que no esté exterior-~
mente determinada. En todas las épocas
nace —segin Taine— casi el mismo nimero
de individuos dotados de temperamento ar-
tistico. El hecho de que desplieguen ese
temperamento, y la forma en que lo hagan,
depende del ambiente, del estado general del
espiritu y las costumbres. Pero a su vez
esta temperatura espiritual de cada época es
el resultado de la raza, del clima y de los
productos -culturales anteriores. Esta teoria
‘del medio ambiente, difundida también en
Alemania entre 1880 y 1890, sefiala el mas
alto punto en la solucién naturalista del pro-~
blema del arte. Y es, por supuesto, incapaz
de explicar cumplidamente lo que hay de
irracionalidad y de vida en la creacién ar-
tistica de una época dada.
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naturalista se explican genéticamente. De
este modo, la direccién tinica en que Semper
hubiera querido ver marchar todas las for-
mas artisticas en su origen, se ha resuelto
en una multitud de lineas entrelazadas.

La estética Ya en las soluciones al proble-
sociolégica. ma del origen del arte, arriba

indicadas, se introducian los
factores sociales, junto a los técnicos y psi-
colégicos. Tales factores pasan precisamen-
te a primer plano en la estética socioldgica,
que considera y estudia el arte como fené-
meno social. Pero, como ocurre en otras ra-
mas de la Sociologia, tampoco en la sociolo-
gia del arte nos hallamos ante un método
tnico, ni ante un tdnico modo de plantear el
problema. Tantas direcciones como investi~
gadores. Sélo mencionaremos dos de los
puntos de vista adoptados por la estética so-
ciolégica. En primer lugar, el teleoldgico.
:Qué fines sociales cumple el arte? ;Cual es
su objeto dentro de la sociedad? Con res-
pecto al arte de los pueblos primitivos, la
vespuesta que durante mucho tiempo se dié
a esas preguntas finalistas era que todas las
practicas artisticas poseen significacién mé-
gica. Ciertamente, no hay que desconocer
el gran influjo de la religién en la vida del
hombre primitivo; pero es de celebrar, no
obstante, que el predominio absoluto de lo
religioso haya cedido el lugar a una con-
cepcion que reconoce simultaneamente a la
actividad estética los mas distintos fines. De
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capacidad de imitar a la naturaleza: al con-
trario, es el resultado de una determinada
volyntad artistica que cred precisamente ese:
arte de orientaciéon abstracta.

Worringer, discipulo de Riegl, hace a su
vez derivar las mas distintas voluntades ar-
tisticas de la distinta actitud del hombre ante
el mundo ambiente: de su sentido o vision
del mundo. Y, por ultimo, Spengler, am-
pliando esta doctrina, ve en el arte propio de
cada cultura —como en su ciencia, su reli-
gion, su politica— un mero simbolo del es-
tilo de alma de esa cultura. El alma apoli-
nea del hombre antiguo se proyecta en la
escultura, arte de la corporeidad de contor-
nos netos; el alma faustica del hombre occi-
dental, dirigida haciaj lo infinito, halla su ex-
presion artistica en la misica.

Wolfflin. Una linea muy distinta en la

evolucién del arte en la que bus-
ca Wolfflin con sus Conceptos fundamenta-
les de historia del arte. Wolfflin no desco-
noce, naturalmente, el arte como expresién
del individuo, del caracter étnico y del sen-
tido de la época. Pero el desenvolvimiento
decisivo de las formas no esta determinado
por esos factores, sino por la evolucién del
ver artistico. El ver tiene su historia, y el
descubrimiento de estas sucesivas etapas op-
ticas debe considerarse como objeto funda-
mental de la historia del arte. En toda evo-
lucion arfistica, un intimo proceso psicolé-

gico, regulado por leyes, lleva de lo plastico
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La estética Frente a la estética tecnicista
psicolégico- y sociolégica, no se ha que-
cultural. dado atras la corriente opues-

ta. En nuestro siglo ambos
puntos de vista han sido acusado de mate-
rialismo. El arte no es una resultante de -
condiciones externas, sino expresion de la
actitud espiritual del hombre creador, del
sentimiento vital de la época. Ya Wolfflin,
en el pentltimo decenio del siglo xix (vgase
Renaissance und Barock, Munich, 1888), en-
sefiaba a considerar el arte como expresion
de la época. “La arquitectura es expresion
de una época en cuanto que traduce la exis-
tencia corporal del hombre, su determinada
manera dd traducirse y de actuar, su ligereza
jovial y su gravedad, lo excitable o sosegado
de su caracter: en una palabra, el sentimiento

vital de‘una época en sus relaciones monu-
mentales.”

La féormula de Schmarsow, segun la cual
el arte es la toma de posicidon creadora del
hombre ante el mundo ambiente, podria ser-
vir de motivo central a toda esta direccién,
que funda preferentemente sus afirmaciones
en la historia del arte plastico. Riegl fué el
primero en formular objeciones basicas con-
tra la idea corriente de que la historia del
arte es historia de la evolucién del conoci-
miento artistico; por ejemplo, de la capac1~
dad de imitar la naturaleza. No es el cono-
cimiento, sino la voluntad artistica, lo deci-
sivo para la historia del arte. La rigidez de
las estatuas egipcias no se explica por la in~
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de arriba”, el. método de la deduccién que
parte de principios filoséficos, y se hizo es-
tética “desde abajo’: aspiré a construir un
nuevo edificio de estilo empirista mediante
la investigacién de los hechos particulares.

El que la experiencia estética varia de su-
jeto a sujeto y que el juicio estético es rela-
tivo y subjetivo, dejé de considerarse como
un hecho cientifico desprovisto de mayores
consecuencias y superable por un punto de
mira “absoluto”. Alcanzar un criterio esté-
tico absoluto dejé también de ser el fin pro-
pio de la investigacién. Lo reemplazaron el
analisis y la sistematizacién de las vivencias
efectivas y de los juicios empiricos. Pero con
la simple enumeracién de este turbio mate-
rial nada se habria ganado cientificamente.
;Cuales son los principios que permitiran in-
troducir el orden en esa multitud cadtica de
hechos? ;Cuales los pensamientos directores,
capaces de reducirla a la unidad de la cien~
cia? Tal fué la pregunta inmediata que hubo
de plantearsele a la estética empirica, y a
la que ésta respondié de dos maneras: Ante
todo, las transformaciones de la vivencia es-
tética pueden comprenderse como hecho his~
térico y ser sistematizadas también de acuer-
do con puntos de vista histéricos, genéticos.
En segundo lugar, es posible atender a la es-
tructura de la vivencia estética en el sujeto
psicolégico, explicarla por las leyes genera-
les de la Psicologia y fundar asi la Estética
sobre base psicoldgica.
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Dentro de la escasa bibliografia espafiola sobre
-esta materia, la INTRODUCOION A LA ESTETICA que
hoy ofrece el Centro de Estudiantes de Humani-
dades, es sin duda una contribucién singularmente
valiosa. Lo es por el serio espiritu filosbfico que
la anima y, sobre todo, por la diafanidad con que
el autor sabe organizar el complejo material pre-
sentado. Cualidades que tam de memos se echam,
por ejemplo, en las farragosas ewposiciones de
Meumann.

Para los lectores dg habla espaiiola, Morits Gei-
ger es ya conocido, gracias a la Revista de Occi-
dente, por su estudio sobre la “Accién profunda y
accién superficial del arte”, uno de los cuatro en-
sayos reunidos en su volumen de “Zugiinge zur
Aesthetik” (Aprozimacién a la Estética). El presente
trabajo forma parte del tomo de Filosofia siste-
mdtica publicado por Paul Hinmeberg (Berlin-Loip-
sig, Teubner, 2. edicién) en la coleccion de “Die
Kultur der Gegenwart (La cultura actual). Cons-
tituye, como se verd, un panorama breve y sagas
de las direcciones fundamentales de la Estética, no
dispuestas por orden de simple sucesién cronols-
gica, sino de acuerdo con la articulacién naturad
de los problemas y de las actitudes tebricas.
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El contenido del juicio estético es la reaccién
del sujeto, no la propiedad del objeto. Esta
rosa agrada: tal seria la forma adecuada de
este aspecto del juicio estético, de igual ma-
nera: que el juicio este alimento es bueno no
expresa ninguna cualidad del alimento mis-
mo, sino la admisibilidad del alimento para
un sujeto.

Por lo demas, segin Kant, hay diferen-~
cias esenciales entre el juicio estético y el
juicio sobre lo agradable. El juicio de agra-
do exige tnicamente validez para el sujeto
que goza. Este alimento es bueno equivale
a este alimento me gusta. En cambio el jui-
cio estético exige validez general. Cuando
nos agrada un monumento, un cuadro, una
poesia, de ningiin modo creemos que este
agrado sea una vivencia accidental — que
pudo también haber sido otra — sino que
exigimos de cuantos ven el cuadro o escu-
chan la poesia, el mismo juicio que hemos
emitido y que basamos en nuestro propio
agrado. Por otra parte, es imposible hallar
un fundamento que justifique esta preten-
sién, como lo es el demostrar, por ejemplo,
que esta noche ha llovido. Al pronunciar el
juicio: esta rosa es bella, no nos hemos ba-
sado en percepciones del objeto rosa, dis-
puestas por nosotros légica y conceptuamen-
te; no hemos acudido a criterios con cuyo au~
xilio podamos juzgar si la rosa presenta o no
determinados caracteres estéticamente valio-
sos. El tinico juez ha sido nuestro placer.
Es bello todo lo que “agrada en general sin
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Las propiedades El fracaso a que hancon-~
A Yo wikiss ducida tadas las esfuer-
segim Kamnt, por la constitucién de una

. estética normativa de va-
lidez general ;se debe al empleo de métodos
deficientes o a causas mas profundas? ;Se
explicara acaso por el caracter peculiar del
valor estético, incapaz de condensarse en
normas de validez general que abracen to-
das las épocas y todos los pueblos?

Hubo de llegar el dia en que la formula-
cién de estas preguntas pasara a primer pla~
no, invirtiéndose el modo habitual de plan-~
tear el problema (como se hizo con los vanos
intentos de solucién de la cuadratura del
circulo, del movimiento continuo, de deduc-
cién del axioma de las paralelas): En vez
de esforzarse por alcanzar directamente la
solucion, se traté de demostrar la imposibi-
lidad de la solucién.

Fué Kant quien asumié esa actitud. Des~
pués de él, resulta efectivamente imposible
hallar leyes de validez general para la va- ~
loracién estética. Imposibilidad que se ex-
plica por el caracter peculiar del juicio esté~
tico. El juicio estético esta, en principio, fun-
damentado de distinto modo que el juicio
de conocimiento. El juicio de conocimiento
— esta rosa es blanca — contiene una de~
claracion sobre las propiedades objetivas de
la rosa. No asi el juicio estético: ésta rosa
es bella. La belleza no es una propiedad de
la rosa. Ese juicio estético expresa solo que
la rosa es objeto de agrado para un sujeto.
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acontece, segun Kant. Cuando aprehende-~
mos estéticamente un arabesco, el consi~
guiente placer es producido por el libre jue-
go con que, en el acto de aprehension, actian
conjuntamente la sensibilidad y el entendi-
miento, no ligados — como en el conocer
tedrico de un objeto — a moldes conceptua-
les. Sensibilidad y entendimiento son fa-
cultades espirituales que hacen fundamen-~
talmente posible la constitucion de objetos
para la conciencia, como lo expone Kant en
su critica de la razén tedrica. El sentimien~
to estético se basa, pues, en el libre acuerdo:
de dos factores que poseen validez general,
como que son necesarios para la aprehen~
siéon de todo objeto. Esto es lo que autoriza
al sentimiento estético a pretender también
validez general, aun cuando — como queda
dicho — no hay manera de mostrar concep~
tualmente lo justificado de esa pretension.
De ser exactas las afirmaciones de Kant,
suministrarian ellas una doble explicacién:
la primera, de por qué aparecen incesante~
mente nuevos ensayos de transformar este
“caracter de exigencia” del sentimiento es~
- tético (Jonas Cohn) en normas conceptuales
de validez general, puesto que el pensa~
miento ingénuo sentird siempre la necesidad-
de demostrar también légicamente los de~
rechos de su valoracién estética a la acepta~
ciéon general. Y por otra parte, ya que lo
bello agrada sin concepto, todos estos en~
sayos de estética normativa deben necesaria~
mente dar en falso: la validez comdn del
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concepto’’. No es posible demostrar a los
‘demas — persuadirles, sobre la base de
normas generales — que deben juzgar exac-
tamente igual que nosotros, puesto que nos-
otros mismos tampoco nos basamos en ta-
les normas. De ahi que nada tengan que
hacer en Estética las normas de validez ge-
neral. Mi. pretension de que todos deben
reaccionar ante el objeto estético como lo
he hecho yo, es indispensable (no puede se-
pararse de juicio estético), pero también es
~indemostrable (no se puede fundamentar
mediante normas estéticas). Imposible, pues,
para los kantianos, constituir la Estética co-

“mo una ciencia de normas de validez gene-
- ral.

;Cémo ha de entenderse, pues, la peculia-
risima naturaleza del fenémeno estético?
{Qué raro sentimiento es éste, que no se
contenta con ser individual y accidental, co-
mo el dolor o la ansiedad, sino que pretende
tener validez comiin? Semejante oposicion
con respecto a los demas sentimientos sélo
puede explicarse admitiendo que el senti-
miento estético no depende de las cualidades
accidentales del sujeto, como ocurre, v. gr.,
con el dolor provocado en tal o cual persona
“por la muerte de un ser querido. Al contra-
rio, la validez general del sentimiento esté-
tico se comprendera si se concibe. este sen-
timiento como. accién de resortes espiritua~
les que se encuentran necesariamente en to-
do hombre. Y esto es lo que en realidad
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Kant atendié poco a sus reflexiones contra
la aceptacién de normas conceptuales de va-
lidez general. En su elaboracién de los prin-
cipios kantianos, insisti6 méas bien en la idea
de que las fuentes subjetivas del placer es-
tético son de naturaleza universal; y diri-
giendo sus investigaciones en ese sentido,
vino a dar una vez mas en el dominio de la
Metafisica. Después de la caida de la esté-
tica metafisica, volvi6 a despejarse el cami~
no, lo que permitié el empalme con la ten-
dencia kantiana, opuesta — con su acentua~
cién de la subjetividad de lo estético — a la
estética normativa. Pero si bien se conser-
vaba atin interés por las distinciones criti-
cas de Kant, se demostraba en cambio un
sentido filoséfico muy deficiente. Y asi es
como la subjetividad en que se bas6 entonces
la Estética ya no fué la regularidad legal de
la conciencia — subjetividad espiritual —, si~
no la subjetividad de las vivencias accidenta-
les del individuo.
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sentimiento de placer nunca podrd medirse
por su adecuacién a una norma general.

Objeciones. La solucién kantiana no esta
| exenta. de dificultades. Si el
sentimiento estético es realmente la expre-
sion ‘de facultades cognoscitivas de validez
general, ;no habra que admitir también que
en todos los hombres los mismos objetos de-
ben provocar un sentimiento estético deter-
minado, asi como las facultades cognosciti-~
vas universalmente validas constituyen el
fundamento del juicio légico verdadero? Y
si esta consecuencia es correcta, ;no se po-
dria asimismo sefialar cual debe ser en el ob-
jeto la condicién apta para suscitar el libre
acuerdo de las facultades cognoscitivas?
Kant siguid, de hecho, este camino, y no
s6lo al sentar la afirmacién, puramente for-
mal, de que los objetos deben estar confor-~
mados por sus fines a ese libre juego y po-
seer, en consecuencia, una ‘‘finalidad sin
fin”" (vale decir, sin un fin susceptible de ser
formulado conceptualmente, como es el que
rige en el mundo de las cosas). Kant hace
ademas indicaciones materiales sobre las
propiedades que deben reunir los objetos ap-
tos para la produccién del placer estético:
indicaciones encuadradas esencialmente en
las fronteras de la estética formalista. Mas
con esto pierde toda su fuerza la 'objecic’m
kantiana, que en otro lugar hemos mencio-~
nado, contra la estética normativa.
La época inmediatamente posterior a
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Orientacion La segunda mitad del siglo

‘empirico- X1Xx comporté una ruptura ra-
genética. dical con la estética norma-

tiva. Pas6 a primera linea la
estética empirica, descriptiva. Pero esta sub-
versién del método no fué el fecundo resul-
tado de un desarrollo inmanente de la cien-~
cia estética. No es que se llegara, partiendo
del examen de los principios (después del
desaliento causado por las erréneas ten-
tativas de alzar en bloque la carga de
la Estética por medio de un tnico prin-
~cipio rector), no es que se llegara —
deciamos — a la idea de transportar esa
carga en pequefios trozos separados, me-
diante la investigacion de los hechos, uno a
uno. La Estética nunca conocié la felicidad
de un desarrollo inmanente. Siempre fué,
en sus métodos, un apéndice de las gran-
des corrientes filoséficas de cada época. Fué
racionalista cuando los tiempos eram raciona~
listas, fué metafisica con los metafisicos, sen-~
sualista con los sensualistas. Cuando la ola
empirista embistié ruidosamente contra el
refugio de lo espiritual — filosofia, ciencia
—, la Estética sigui6 complaciente al empi-~
rismo. Perdié, con Fechner, el método “des-~
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Volkelt y la Las diferentes tentativas
multiplicidad  enumeradas fracasaron al
de las normas querer establecer una nor-
estéticas. ma . estética. unitaria. Todas
| contienen un nicleo de ver-
dad, pero todas hacen de ese niicleo un
principio al que pretenden someter violenta-
mente el dominio entero de la Estética. De
ahi que se haya tratado de evitar semejante
parcialidad reconociendo, en vez de un prin-
cipio tinico, diversas normas simultaneas Asi,
Volkelt admite cuatro normas fundamenta-
les, todas pertenecientes al terreno de la
estética del contenido. Con lo que surge,
por cierto, una nueva dificultad: ;Coémo es
posible que para la delimitacién de un solo
valor estético tengan vigencia al mismo tiem-
' po una serie de normas distintas? Para sal-
var el obstaculo, serd menester afirmar un
principio Gnico, una norma unica, a la qué
estén subordinadas todas las demaés: -norma
de caracter puramente formal, cuya justifi-
cacion, por lo tanto, esté parcialmente en.las
distintas normas particulares. O bien se
buscara la unidad de lo estético y de sus
normas en una fuente extraestética: por
ejemplo en la significacion metafisica de lo
estético, en su teleologia, en la accién psico-
légica general de todo lo estético, en su ori-
gen psicolégico. Volkelt se ha decidido por
este ultimo criterio de unificacién de las nor-
mas estéticas fundamentales. Hablaremos de
esta solucion suya al tratar, precisamente,
de la estética psicolégica.
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construye sus obras, opuso a esta arida con-
cepcién su teoria del genio creador. El ro-
manticismo di6 curso a una doctrina pareci-
da con su propia valoracién del genio
artistico. Mas tarde la idea irrumpe entu-
siastamente en los escritos juveniles de
Nietzsche. Gracias a ella el conocimiento
48 arte alcanzé profundidades antes desco-
nocidas. Los que la preconizaban se propo-
nian limpiar de detalles intrascendentes la
biografia de los artistas, apoyandose en la
teoria de la esencia y evolucién artistica del
genio creador (Simmel, Gundolf). Pero en
cuanto se intenta ampliar el alcance de este
conocimiento para juzgar estéticamente la
obra por el valor del genio que la produjo;
se abandona en realidad el punto de mira
estético. El valor estético de una obra debe
decidirse por la obra misma, sin necesidad
de recurrir al conocimiento de la personali-
dad del autor ni al de sus otras obras. Si
esta doctrina quiere ser estéticamente prove-
chosa, ha de atender también a la forma ob-
jetivada, donde la irradiacién artistica apa~
rece como obra conclusa; el valor estético
debe ser inferido partiendo de la cristaliza-
cién de la personalidad artistica en la obra
de arte. Si se consigue librar esta concep-
cién de la vaguedad y de la fraseologia en
que la envuelven tan a menudo sus repre-
sentantes actuales, y vestirla de sistematica
claridad, se habra enriquecido la Estética
con un sistema de dilatados horizontes.





