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parece desconocer el fondo mismo del yo, su realidad éntica originatia y pri-
mera, su arché, que hemos denominado in-sistencia.

En sintesis, podriamos decir que Louis Lavelle ha sefialado aspectos esen-
ciales de la interioridad e incluso su caracter privilegiado, pero no ha descen-
dido a su raiz metafisica misma. Por eso, tal vez, nos parece encontrar ciertas
fallas en sus descripciones y en sus interpretaciones. Un mayor andlisis meta-
fisico de la estructura de la interioridad, lo hubiera llevado a mostrar su
raiz éntica, es decir, €l ser-en-si éntico que hemos llamado “in-sistencia”.

Pog no haber descendido a esta raiz éntica no es extrafio que, si no su pen-

lo menos las férmulas de Lavelle se resientan de cierto actua-

samiento, por
ltimo del yo. Naturalmente

lismo, lo cual es nuevamente desconocer el fondo 1

Lavelle estd preocupado por sefialar el carécter esencialmente dinfmico de

la interioridad humana, pero lo prolonga a costa de su ser.
Tal vez puede sefialarse también que falta en Lavelle la efectiva proyeccién

ridad hacia la problematica filosofica total.
positiva, Debemos agradecerle los sutiles y
acertados andlisis de no pocos aspectos de la interioridad, casi siempre en el
plano de la auténtica experiencia metafisica. Y siempre con la resonancia vital
que ha sabido traducir en sus magnificas expresiones. Con ello Lavelle nos
ha dejado sin duda una de las contribuciones mas valiosas de la filosofia con-
temporanea para clucidar la esencia originaria del hombre.

integral de su doctrina de la interio
Pero ello no es por cierto una falta

donne & moi-méme l'existence et que nul autre étre
accomplir & ma place”. Ibid., p. 79.

au monde ne pourrait jamais
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INTRODUCCION A LA FILOSOFiA DE LA BELLEZA

Dr. Ismaer Dieco Pérez
Universidad Nacional Auténoma de México.

HEGEL ¥ SUS CARACTERES GENERALES DE LA PINTURA

C.’ 2 HEGPL EN sU "Sistema de las Artes” hace un estudio de los caracteres
mas C,llS.ithtl\’OS de todas las artes. A las artes de la Pintura, de la Poe;ia r d
la Musxc}a.las llama roménticas y en estas tres se puede expr;.sar apmpiadariaen?
:;:1 clLegliJ;trjel hombre, que es un reflejo del espiritu absoluto, especialmente

De las imégenes pictéricas contemplamos todo cuanto se mueve y agita den-
tro del espiritu humano y asi el principio divino aparece como un ;:r viv
espiritual. i

Los objetos exteriores, mediante el sentimiento y el alma de la concepcié
dan también un reflejo del espiritu. ki

El arte manifiesta una evolucién dimensional de estilos: a) el estilo severo
o} ,Ias primeras esculturas de los pueblos orientales, que son trozos de piedras
mas o menos toscamente talladas, Veamos la diferencia entre el Escriba sen-
.ta,do o las Esfinges con la gracia y la racionalidad del arte griego; b) el estilo
|dea1., con las esculturas de Fidias, donde la vida ha logrado toda; sus forr.nas
mox-lmlt?ntos y expresién corpérea; c) el estilo gracioso, donde se adquif:rt;
un mD\-’llTlientD de las formas y de la pasion humana, como la Victoria de
Samotracia, el Laocoonte o Niobe; d) el estilo efectista, donde se busca la
expresion por los contrastes, como las esculturas de Miguel Angel.

La humanidad ha pasado por tres dimensiones artisticas, lo que se llama
Edades en la Historia del Arte: a) edad antigua o ingenua, donde se cultiva
la arquitectura y la escultura, que son mas artes simbélicas que espirituales,
Ar.1mer_1tan el sentido espiritual los ornamentos o las artes murales o escultéricas
al servicio de las obras centrales de arquitectos y escultores, como las cerfmicas
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y los vasos de Creta, las pinturas murales de las casas de Pompeya, con su
buen gusto y delicadeza. Sefialamos especialmente las pinturas murales de la
Casa del Poeta Trigico de Pompeya: b) el arte ideal de los griegos, que siendo
antiguo por la cronologia, s nuevo por sus ideales. Alli se buscaba la medida,
¢l orden y la proporcién y es un arte de una belleza armoniosa, insuperable-
mente bella; ¢) el arte cristiano, que tuvo su mayor grandeza expresiva en
los siglos XVT y XVII, surgié de sentimientos intimos, como la felicidad o el
sufrimiento del alma.

Si comparamos la Isis Egipcia con la Virgen Cristiana, la temdtica es la
misma: Una madre y un hijo.

Isis representa la fecundidad de la naturaleza, pero no expresa un senti-
miento maternal; en cambio, la Virgen Cristiana adquiere tonos de una ter-
nura y de una belleza espiritual, con hondura humana y divina. Recordemos
las Madonas da Rafael, las Virgenes del Greco o de Murillo o la de cualquier
maestro europeo del Renacimiento.

Fondo de la pintura. Se hace sobre superficies y es una simple apariencia
del espiritu interior, afirma Hegel, que quiere ser contemplado en si mismo y
para si mismo como espiritu. Wolflin decia que las Virgenes de Fra Angélico
creaban un ilusionismo de las formas.

La pintura admite en su representacién los estados mas diversos de la pasion
o del espiritu humanos y que 2 la escultura o a la arquitectura le son inaccesi-
bles: el mundo religioso, las imégenes del cielo y del infierno, la historia de
Cristo y sus discipulos, los santos, las escenas de la naturaleza y de la vida
humana y hasta los accidentes mas fugitivos, en que los objetos se transforman
en un espejo del espiritu.

Elementos de la pintura. El elemento fisico es la luz. La luz que peneira en
la obscuridad y la ilumina, y junto a la luz, el color; y los contornos de los
objetos por medio del dibujo. La forma v dimensiones constituyen la parte
pléstica. Con el empleo del color, la pintura adquiere un grado extraordinaria-
mente vivo, como iluminado por la naturaleza y por la luz magica del arte y
es una expresion del hombre y de las cosas. Los maestros venecianos y holan-
deses han sido los maestros del color; tal vez han sido influidos por la cercania
del mar; los dos paises son bajos, cercados por el agua, cortados por canales
y marismas.

Hay diferentes maneras de iluminar los objetos, buscando la mayor Oposi-
cién entre la luz més deslumbradora y las sombras mAs obscuras, El artista no
puede ser solo dibujante. Necesita de los elementos pictéricos: la luz, el color,
los contornos y los dintornos de las figuras, las dimensiones y las formas; la
luz del sol, de la luna, las luces crepusculares, en un cielo claro v encubierto;
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ala hfz de las antorchas; la magia del colorido, que pertenece al talento
del artista,

Armonias de los i 2
s i, .l.o\ colores. Con la perspectiva aérea se da la encarnacién y la
D_dtlla el colorido; el color de la carne retne los distintos colores. Ya dijo
iderot: “Quie i j i
_ : Quien ha Ile:gado a sentir Iz carne, ha llegado muy lejos. Mil
pintores han muerto y mil moriran sin llegar al sentimiento de la carne”.
Constituir io de ienci i
UT. ir un cambio de colores, de apariencias, de reflejos, de manera fu-
1tV r 3
gitiva y animada, que la pintura parezca que entra en el dominio de la musica.

Des formas de creacién. En las “Vidas paralelas” de Plutarco, se presenta

un personaje romano al lado de un personaje griego, buscando siempre el
confraste. :

A) Arte de exaltacion, o de embriaguez espiritual, de creacién febril, de
orgia y borrachera, de frenesi sagrado, que los griegos llamaron Ma-r:ié ¥y nque
Dostoievski llamaba *‘corazén elevado que se atormenta’”. Asi es la pintura
de Van Gogh, del Greco, la Filosofia de Federico Nietzsche o la miusica de
van Beethoven. Es el arte llamado barroco o roméantico.

B) Arte cldsico, de creacién serena, de medidas y proporciones, que evita

toda vaguedad, o lo que llamaba Nietzsche el arte apolineo. Asi la poesia en
la obra de Goethe o la pintura en Velizquez.

La obra pictér ; : -acl : i
p ica habrd logrado la gracia creadora conjugando todos esos

elementos de la creacién, con un estilo o con otro, expresando lo que llama
Hegel ¢l espiritu absoluto, en las formas plésticas de la pintura y logrando en
. Fan =

cifra poética lo que llamaba Shelley:

Some world

Where the music, the moonlight and the feeling
are one. .

PERCEPCION DEL FENOMENO PICTORICO

La percepcién del fenémeno pictérico es un acto de intuicién. Otto Griindler

establece varias clases de intuiciones:

A) Percepcién sensible o captacién de lo objetivo.

B) Intuicién categorial. Asi de un arbol intuye un ser verde, en su plds-

tica plenitud.
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C) Intuicién esencial, en que aprehendemos la esencia verde o color en
general,

D) Intuiciones sensibles mediatas: el reverso de una cosa, cuyo anverso

percibe, me es dado intuitivamente, en intuicién encubierta o mediata.

E) Intuiciones animicas mediatas. Por la cabeza de una persona veo su -

teligencia, por su rostro expresivo su entusiasmo, la lealtad, su comporta-

miento, etc.

De estas intuicione
como se ofrecen a su contemp
su esencia o en su realidad categorial.

Falta por establecer una fenomenologia
la expresién a la luz de una filosofia del arte.

s se vale el artista hasta llegar a ver los fenémenos tal
lacién en una depuracién expresiva. Son asi en

del proceso artistico y el logro de

DESHUMANIZACION DEL ARTE

¢ renovarse. Wolflin
sibilidad y que

Es el arte que se cansa de las formas clasicas y trata d
aseguraba que la repeticion de un estilo embota y cansa la sen
fatiga tiene la virtud de movilizar el arte, obligandolo a una transfor-

esta
macién,

Ortega y Gasset
joven de hoy no pue

no lleve dentro de si un reflejo de ironia. ’
de roménticos alemanes, encabezados por Schelegel, proclamo

dice en su libro La deshumanizacién del arte que a un
de interesarle un verso, una pincelada o un sonido que

Un grupo
la ironia como la méaxima categoria estetica.
Huizinaga en su Homo ludens propugna por 1

pirueta y al juego.

Estilizar en la opinién de
verbigracia, tiene caricter, pero no tiene estilo. El llanto y 2, 501
fraudes. El gesto de la belleza no pasa nunca de la meldncolia o de la
o el pintor empiezan donde acaba el hombre.
musica, Mallarmé en poe-

a vuelta a la infancia, a la

Ortega es deshumanizar. El arte de Zurbaran,
la risa son estética-

mente

sonrisa. El poeta
Artistas con estilo son, verbigracia, Debussy en

sia, Dali o Picasso en pintura.

Hipdriro TAINE Y SU FILOSOFIA DEL ARTE

Hipdlito Taine no hizo una E
ciones de lo bello, sino un estudio de 1
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stética con sentido dogmatico, dando defini-
as obras de arte con caricter histérico,

mostrando sus cualidades esenciales; es una comprobacién y explicacién de
la realidad artistica, tal y como se presentan a la especulacién y a la obser-
vacién del contemplador.

De las cinco bellas artes, especialmente se ocupé de la poesia, la pintura y
la escultura, y dentro de la poesia, las obras literarias. Estas tres artes dice
que son en general artes de imitacidn: ese es su caracter esencial.

Hay dos periodos importantes en la produccién esencial de las obras de
arte: cuando nacen del temperamento y de la propia naturaleza de los ori-
genes, expresando un sentimiento verdadero. Y cuando se llega a férmulas
intelectuales, académicas, que es la ausencia de la verdadera obra de arte.

Coincide con mis propias ideas sobre la poesia, expuestas en otro capitulo,
cuando hablo de la poesia lirica y de la poesfa pura.

El artista produce influido por su estirpe y por su tradicién cultural. Por eso
al hablar de un gran artista hay que estudiarlo dentro de su escuela nacional
o del pais donde se han desarrollado sus circunstancias personales. El artista
imita la naturaleza y se inserta dentro de la historia de una escuela de arte.

Pero la imitacién en la pintura, en la escultura o en la poesia no s exacta,
sino que gozan de la inexactitud que les confiere ¢l talento del artista; siem-
pre existe una transformacién de la naturaleza. Y quedan aureoladas por la
intencién espiritual que se buscé expresar en la obra por el artista.

En definitiva, el genio del creador es lo que cuenta fundamentalmente, co-
mo en Miguel Angel, que como asegura Taine “es en su propio genio y en su
propio corazén donde el gran hombre encontrd sus tipos”.

En toda obra de arte se ha de manifestar una cualidad esencial del objeto;
o hallar la esencia de los objetos es la finalidad del arte, o algo que destaca
sobre otras cualidades no esenciales. La pintura de los Paises Bajos, de Ita-
lia o de Espafia habra de reflejar la esencia nacional de esos paises.

Si el artista no sabe crear expresando el espiritu esencial de su arte, enton-
ces la imitacion de la naturaleza sera la de un copista o la det un obrero de las
formas naturales.

La arquitectura y la miisica se fundan en relaciones mateméticas, que el
artista puede combinar o modificar. El arquitecto busca las relaciones, las pro-
porciones y las dependencias, calculando las resistencias de materiales. Y el
miisico busca el enlace entre la melodia y la armonia, constituyendo las dos
partes esenciales de la musica.

El arte como la ciencia buscan la expresion de causas superiores, con esta
diferencia: la ciencia busca causas y leyes fundamentales y las expresa en
férmulas exactas y abstractas. Y el arte manifiesta estas mismas causas y leyes de
la naturaleza, no solamente con la razén, sino con los sentidos y el corazén.

Taine define asi la produccién de la obra de arte: “estd determinada por
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un conjunto, formado por el estado general del espiritu y por las costum-
bres que le rodean”.

Taine realiza un estudio psicolégico e histérico de varios paises de Europa
occidental para justificar la expresion de su arte. La agudeza y el talento de
observacién nos hace justificar y hallar las excelencias de grandes artistas co-
mo Rembrandt, Rubens, Miguel Angel, Velédzquez o Goya; de grandes escri-
tores que nos legaron la expresién de un caricter nacional, como la esencia
del arte, tales Cervantes, Moliere o Magquiavelo. Igual estudio realiza con
Grecia y Roma para justificar su arte magistral, de donde nos hemos alimen-
tado toda la cultura de Europa y América, Y también para reconstruir el ar-
te de los grandes artistas helenos nos hemos de apoyar en la historia cultural
de este pueblo.

Fl caracter esencial de los helenos sirve para explicar su arte, lo mismo que
el caricter esencial de los ingleses, de los espafioles o de los alemanes justi-
fica sus diferencias respectivas y la esencia de sus creaciones en la historia
del arte.

Fl ideal en el arte es formarse por el artista una idea del caracter esencial
que quiere expresar, y con la idea formada, transforma la realidad, aunque
la realidad objetiva sea la misma para todos, pero el arte opera el milagro de
transformarla. Igual es el hombre en su concepto natural en todos los Ppaises
del mismo origen, pero ese hombre es diferente sefialando el caricter esencial
que el artista le imprimié.

Los ideales son diferentes para un italiano, para un espaiiol o un francés,
y esa diferencia quedard expresada en las artes.

Taine concluye diciendo que “las obras de artes son més bellas a medida
que el carcter se imprime y se exterioriza en ellas con més intensidad, domi-
nando en la obra entera”. Y que la obra llamada maestra “‘es aquella que
tiene la maxima potencia en su pleno desarrollo”.

En la produccién de la obra de arte hay un principio de excelencia en
que se logra expresar un caricter esencial y un principio de subordinacion,
donde los caracteres no esenciales estan subordinados a la idea mds impor-
tante, donde se centra como cn un nticleo de interés toda la explicacién o
justificacion de la obra realizada. O la presencia de efectos convergentes y di-
vergentes, dentro de la unidad general.

El estilo pertenece al talento del artista, aunque con el caracter formen un
todo indivisible, que sirven como referencia fundamental de una escuela de

arte.

I -
FiLosoria EsTETICA DE Jost Vasconcrros

La Estétic ¢ Vas
: Estct}:a para José Vasconcelos es una teorfa del conocimiento o una
ontologia. No con : i i6 istoté
I g _ Conocemos al ser por medio de la abstraccién aristotélica, ni
or la captacid ] i i 5 | I
P P n de esencias husserlianas, ni por la razén cartesiana, ni por

t‘[l(;.dloide la razén vital; el conocimiento se construye con lo heterogéneo
. ’| - » oo - i 2
va_m: ose del a priori estético en unidades homogéneas, que se fundan en sin-

L%}I: e ti:upgrlencza sensible, de razén y de amor. Y la verdad estética es una
t:(‘} > 3 ot A - - _ -4 -

erencia de pensamiento, obtenida por coordinacién de conjuntos de he-
chos y de zonas del saber.

La filosofia se funda i i

" en la armonia; todo cuanto ex
- xiste es u 3
y la intuicién sobre el rit itagéri B e
: ore el ritmo pitagorico nos lleva al descubrimiento de las le-
yt.a\:i?l ritmo, como fundamento de la cualidad que en todas las cosas existe
a realidad res g (pres i i i .

a pq:ldL cuando se expresa segiin cualidad; tenemos la in-

tuicién de su presencia y el goce de su conocimiento,
r T g e - . ’

.J{JSL Vasconcelos escribié una Estética y una Sinfonta como forma litera-
na antes de su filosofia estética, incidiendo en que el conocimiento es la bus-
ca de’ una unidad de tipo arménico. Existe en nuestra conciencia un a priori
st s AR = i

p‘?“'ﬂf que llama el aprioni estético y que actfia segiin cualquier realidad
segin ritmo, melodia y armonia. ;

Cita al poeta Elliot : ] 0 (1 i ini
A 2 2lp ot en su ?l?la Los cuatro cuartetos, quien al definir la poe-
sia coincide con la tesis estética de Vasconcelos, o “un esfuerzo de unifica

. 5 : y 7
cién de los elementos heterogéneos de la intuicion”.

La verdad es armonia y las distintas disciplinas del saber concurren a for-
m’ar la estética, Y que se logra en la unidad arménica de elementos hetero-
géneos por el método de la coordinacion.

Cita a Eugenio D'Or ' : losafi ' i
s 2 Eugenio DC').IS con el Secreto de la Filusofia, quien al dialogar sobre
a musica, nos dice: “euya solucion suprema no sea la anulacién de lo vario
en la identidad, sino su conciliacién en la armonia”.

En alguna ocasion he escrito que la Filosofia racionalista en sus dltimas
especulaciones tropieza con un muro infranqueable y vuelve a empezar su re-
corrido, buscando nuevas razones que sobrepasen su limitacion, y en su es-
i E 1 ‘nli ' :
fuerzo denodado, sélo encuentra copias o réplicas de la misma realidad, y
entonces la filosofia halla solamente dos caminos: o s¢ hace teologia o se ha

- 5 ‘ :
ce literatura. Por eso una gran parte de filésofos escriben con un lenguaje
- . i
literario.

Aristételes llamaba a la filosofia “teologike episteme”, Vasconcelos adopts
la postura del tedlogo y su filosofia estética termina en teologia.

El filésofo racionalista que eonstruye categorias de pensamiento, como Aris-
toteles, Kant, Hegel o Heidegger, levanta una entelequia de puros conceptos

s s,
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se hace “aséptica” a los problemas del hombre vivo y tropieza en su evolu-
cién de pensamiento con el propio muro que ha creado con #u3 .re(.ics concep-
tuales. sin dar solucién al hombre integral, que es razon, sentimiento y so-
ciologia. . ’

La filosofia idealista de Hegel encontré una reversion en categorias reales
de economfa y politica en su discipulo Carlos Marx, :

O bien ante la imposibilidad de salvar el muro de la razén, nos refugia-
mos con Heidegger en la nada y en la angustia. O derivamos en teatro por-
nografico como Sartre. e

El filésofo racionalista necesita del arie fresco y himedo de Jas ciencias so-
ciales y de la naturaleza, y el hombre de ciencia necesita complementar lo

que sabe con justificaciones filosoficas. :
Vasconcelos adopté una actitud de aventura del pensamiento; trato de es-
capar de la filosofia abstracta, dando una explicacién irracional del cono-

cimiento. 5 ,

En un principio, hablamos del ser de realidad y del ser de fabulacién para
explicar la proyeccién estética del hombre. \’asconcef‘os fur:_ un ‘creador de
filosofia poética. Por el método de coordinacién de conjuntos imaginamos una
sintesis v nuestra intuicién con el a priori estético nos la ofrece.

Vascéncelos no se resignaba con el conocimiento abstracto y quiso sal{var el
muro con el que nos encontramos al final de toda ﬂ.«'.;_‘:e:culacién. Queria en-
contrar una nueva dimensién de realidad y de pensamiento para crear una
nueva filosofia o una nueva ciencia. :

Ante la ausencia de una solucion, nos propuso una 1ntuici{én poétm.a. Y es
que el misterio o la limitacién nos ronda y nos constituye. ; Cual es el origen del
hombre? ¢Cémo es su constitucién espiritual? gCu:il. es su destino despues ‘de
la muerte? ;Cémo llegar a la evidencia del conocimiento? Las contestacio-
nes de la filosofia racionalista son conjeturas intelectuales, pero nada prue-
ban en un orden cientifico suficiente. Entonces la filosofia racional se hace
irracional, formando la teodicea o pruebas racionales dc. lo que por natura-
leza no es racional. Y se constituye con la teologia negativa en u:"m. pura ar’:
gumentacién en el misterio. La palabra “mistor” en hebreo y ~misterium
:z'n latin, significan lo que se esconde u oculta. .

Nos movemos v somos seres de tres dimensiones de tiempo y csp}ac:o *y conjo
nuestra razon es de tres dimensiones, todo lo que imagfinamos mas alla 'serafll
conjeturas de la mente; nuestra constitucion ra.monal tiene los .rmsmos im?lj;ts
de su propia naturaleza. Unicamente las creaciones ‘d‘e la estética en € suiu.-l
ma de las artes podrian darnos otra dimensién espiritual que fuese superior
a las tres dimensiones conocidas. Tal vez podriamos llamarla eomo Leonardo

’ . . M
de Vinci “el éxtasis tetradimensional de las figuras'.
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Lo que llamamos revelacién superior del arte tal vez sea como un fulgor
o un destello de una cuarta dimensién de espiritu, expresable con los medios

de los que disponemos. Y que corresponderia con la misma idea expresada
por San Pablo el apéstol, en su Epistola a los Efesios, 111, 17-18: “Para que
arraigados y fundados en el amor, podéis comprender con todos los santos,
cudl sea la anchura, y longura, y altura, y profundidad”.

¢Qué seria la cuarta dimensién en lenguaje inteligible para los humanos?
El universo y el conocimiento humanos son de tres dimensiones. La geome-
tria de Euclides y la fisica de la energia son de tres dimensiones. La cuarta
dimensién de Einstein se llama tiempo. O la coordenada de la duracién. El
ntmero y la medida del movimiento, segiin el concepto de antes y después,
como definia Aristételes el tiempo.

La cuarta dimensién seria esta fijacién de limites entre antes y después, en
una unidad, que no conoceria el primero y el {ltimo. Seria tal vez ¢l a priori
estético de Vasconcelos, coordinando conjuntes en ritmo, melodia, armonia y
contrapunto.

La primera condicién del movimiento creador es el ritmo, y éste es un mo-
do de accién y conocimiento. El ritmo y la armonia se manifiestan en la
existencia como color y sonido. El desarrollo general de todos los fenémenos
obedece a combinaciones ritmicas y melodicas.

Bergson lo sefialé también en su estudio sobre la duracién: “La sucesién de
nuestros estados de conciencia se unifican, cuando ne establecemos una se-
paracion entre el estado presente y los estados anteriores, lo mismo que cuan-
do recordamos juntas las notas de una melodia”,

La organizacién ritmica del conjunto es la que nos advierte de la presen-
cia de la calidad, que es €l conocer por excelencia.

Amar al mundo es acomodarse a su armonia; no se trata de consumar re-
glas universales, como Kant, sino realizar arquetipos vivientes, como el aman-
te, el héroe o el santo. Y la Estética se logra por composicion de los artistas
en las diferentes artes.

La obra estética se logra con el poema del poeta, la tela pintada de un
pintor o con el secreto de armonia de la naturaleza que logra expresar un
compositor. Es una unidad operante que coordina las partes heterogéneas por
el a priori estético. Coordinar es en el fondo armonizar y los instrumentos
del conocer son el ritmo, la melodia y la armonia y los frutos son el poema,

la pintura y la sinfonfa.

La verdad no es légica de premisas y conclusiones, sino un proceso de
coordinacién funcional vive e inteligente; la conciencia establece la coheren-
cia y no el pensamiento.

El silencio es al sonido lo que la luz blanca es al color; el silencio es armo-
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nfa y coherencia de todos los sonidos: todos los elementos de la naturaleza se
pueden manejar ordenadamente por el ritmo, melodia, armonia y contrapun-
to. El a priori estético nos lleva a un modo de pensar por concierto o concu-
rrencia de intenciones y significaciones, que se organizan €n la conciencia,
Pensar es coordinar conjuntos.

E] cosmos es un contrapunto de contenido universal: el todo no es el con-
junto de las partes, sino el resultado de la interaccién de partes o elementos
internos activos.

El Todo es un orden existencial de armonia y proporcién, como el de los
En la filosofia de la coordinacion lo

colores v los sonidos, pero mas variado.
que intentamos es captar la calidad de las cosas, una sintesis de heterogéneos,
en la que tengan cabida la verdad dialéctica, la verdad experimental y una
nueva sintesis, propia de la conciencia, y la operacion coordinadora es lo que

Jlamamos orden estético.

Vasconcelos parti6 de Empédocles, cuando afirmaba que la combinacion
de clementos es el secreto del ser, no intentando reducir la calidad.

Fl filésofo ha de interpretar todas las expresiones: conceptual, pictorica,
relaciones del ser con nuestra vida. Y ha

musical, expresién sentimental o
puede darsela la razén, sino la concien-

de lograr una sintesis superior que no
con tres categorias: a priori imental racional; a priori ético, por los jui-

cia,
que responde a las formas estéticas especificas:

cios de valor; a priori estético,

ritmo, melodia y contrapunto.
La coordinacién nos permite concebir pasado, presente y futuro en simul-

tancidad de tiempo y conciencia. Esta definicién nos permite pensar en la

cuarta dimension que hemos sehalado en razonamiento anterior.

| alma en el gozo de sentirse llena y s sirve de distintos apa-

Elserensiese
sensitivo, intelectual, ético, estético; todos operan

ratos para el conocimiento:
por medio de 2 prioris estéticos especificos.
FExisten cuatro categoria del ser:

a) una estructura, dentro de la cual opera un impulso, una energia ani-

mada de propésito, tendente a mantener una accién individualista: el atomo.

estructura y fuerza animadora, que tien-

b) una célula organica que posee
aminados a la integracién de

de a realizar propositos, no dispersos, sino enc
un organismo.
ia hecha de diversas estructuras mentales, emocionales, co-

¢) una concienc
encaminada de un modo coherente a la integracion

ordinativas o estéticas,
de una persona.

d) la Persona divina, que no es la suma de las partes del Todo, segin la
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idea pantuiﬁta, sino el principio que existe por si mismo y que opera segin
clem.cmo .mno, por el cual se comunica con todo lo creado, pero guardando
su aislamiento y su poder, del que dependen los demas sere;. 3

Los entes pueden ser pensados, pero no son realidad existencial; sélo hay
(‘.ntlE‘-S encarnados en un ser concreto y particular. El ente supremo ’cs innece-
sario; es una idea ejemplar para sus creaciones. =

Vasconcelos cita a Filolao en la justificacién de la armonia: “La unica ma-
nera de establecer unidad entre los disimiles, los heterogéneos, se en t
en el orden que nos ofrece la armonia”. } : il

LA FILOSOFIA COMO ARMONIA Y CDORDINACIéN

.‘La reahdiad es unificacién o la unidad de los heterogéneos, 0 una coordina-
€16n menta : j i

_ que une factores heterogéneos y conjuntos de relativa homoge-
neidad, como fruto de las ciencias particulares.

Pensamos en un cbjeto y separamos mentalmente lo que nos dice la fisica

’ . 4 ' . ’
La quimica, la literatura. El filésofo relaciona y coordina todas estas esferas
istintas del conocimi intesi
: aeisod bc1m1ento para lograr una sintesis, que no logra el logos, sino
la armonia propia de la existencia. La verdad es una coordinacién de con-
Juntos.

En el paso del logos a la armonfa, la estética da una sintesis mas completa
que toda sintesis légica. La verdad no es la reduccién de lo particular a lo
general, sino el sistema de coordinacién de valores, que sin reducirse unos a
otros, se ligan por la vida y la accién, dando una existenicia como armonia
En la esencia misma del ser encontramos el acierto de la existencia, engen

- pRE . ¥ 5 1 . i 5 ]
drando jibilo y sentimiento de vida, que el hombre descubre en la totali-
dad de sus facultades. Y estas facultades son tres: el himno de la juventud

. . r 3
la sinfonia de la madurez y las letanias de la vejez.

TESIS ORIGINALES EN OPINION DE VASCONCELOS

A) La teoria del a priori estético. El fenomeno de la belleza obedece a las
formas especificas de ritmo, melodia, armonia y contrapunto. Son formas in-
dependientes de las formas légicas aristotélicas. Aqui queda cifrado el pro-
blema de conocer y ser, que se resuelve por la Estética y por ¢l a priori lla-
mado estético.

B) La teoria de la coordinacién, que tiene su antecedente en Empédo-
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cles. La verdad no es reducir los conceptos o términos, cada vez més gene-
rales, dando sélo abstracciones. La verdad es coordinar los factores heterogé-
neos del espiritu. Al estudiar los colores del espectro no nos interesa reducir
todos los colores a uno, o color blanco, sino conservar la variedad de los ma-
tices para pensarlos en conjunto, tal y como los da la naturaleza; es como una
sinfonia orquestal, en que cada instrumento tenga su intervencion peculiar,
sin anularse ninguno y dando en el conjunto una unidad musical.

C) La filosofia es el paso del logos a la armonia, o tendencia hacia la es-
tética y queda explicado en el a priori estético.

D) La esencia del ser es la alegria de existir, o jbilo y sentimiento de la
vida de la existencia humana, en las tres etapas sefialadas de juventud, ma-
durez y vejez.

E) Culminacién en San Pablo. Conocemos por todos los medios ordina-

rios de los sentidos, los instintos y la inteligencia. La inteligencia investiga v
sblo encuentra su igual, su copia o su reflejo de cuanto la rodea. Ademis de

la inteligencia obra el ser. La inteligencia mide al ser, pero esta medida no
explica las intenciones del existir. La imaginacion se hace aliada de la inte-
ligencia; investiga y a veces yerra, alidndose con sus propias sombras. La ima-
ginacién descubre al ser en sus diversas zonas, las halla y las organiza en
amor, por melodia y simpatia La ciencia cristiana es orden estético y con-

duce al amor.

ESTETICA DE LA NOVELA

La estética de la novela consistird en la creacién de personajes con un ca-
rhcter 0 con una accién bellos, en contraste con personajes opuestos donde
se dé la fealdad de su cardcter o de su accién. Por eso en el lenguaje habi-
tual se dice es “una bella persona” o es “un hombre malo”. Se emplea ade-
mas el término “bonito” o “lindo” para designar un caracter bello, o un
modo de ser o comportarse.

La estética de Dulcinea del Toboso consiste en que su hermosura estd idea-
lizada por Don Quijote y el lector se la imagina tan bella como Cervantes,
{0 ‘en la realidad. Otras veces se da el objeto bello en una

aunque nunca se d
omo real: tal el caso de Ofelia, el amor de Hamlet.

criatura real o imaginada c

El objeto bello se encuentra en el argumento de la novela o de un libro. Los
les son bellos, aunque la belleza sea invisible a nuestros 0jos, pero:

actos mora
visibles en la persona que los ejecutd, en quien se da la belleza moral.
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.La novela ejerce una gran influencia social. Fl elogio de un ethos bello es
clcmlplar_. inclinando a los lectores a tomarlo como paradigma de conducta. Y
lo mismo i el cine, que son novelas con los recursos de la fotografia, del valor
;hrzci?;n*lmd:g;aie; ‘:rnsoilac;\;zmento, de la mimica, de la gesticulacién o de la ex-

Encontramos objetos bellos en las novelas de Bruno Traven, el escritor enig-
1:Ilk'itif_‘0. Su acierto consiste en hallar categorias estéticas y morales en pt‘.rson;-
jes ’anénimos. del pueblo mexicano, adquiriendo validez argumentativa por su
caracter nacional; los tipos creados pueden encontrarse en todos o en cada
uno ‘de los actores de la vida mexicana; tipos humanos en la revolucién de
‘M:':.xmo, mostrando sus anhelos de justicia social, en contraste con la injusticia
individual o colectiva, encarnados en los ejemplos novelados.

O las humanidades indigenas de caricter poético, idealista, como aquellos
maravillosos relatos contenidos en su Canasta de Cuentos Mexicanos.

Hay objeto bello novelable en Carlota-Amalia, la mujer de Maximiliano,
hermosa en la realidad, pero mas hermosa por estar idealizada sentimental-
mente ante su viudez trigica. Y hay belleza en la actitud de Juirez, llamado
el impasible, al tomar decisiones histéricas para salvar a México de la inva-
sién francesa. Y hay belleza en todos los ejemplos novelados de los grandes
personajes de ficcién, encarnados a veces en la realidad histérica o en la rea-
lidad anénima, al presentar actitudes bellas. La Comedia Humana de Bal-
zac, las almas endemoniadas de Dostoievski o de Gogol, las novelas o los
episodios nacionales de Galdés, las novelas ejemplares de Cervantes, las bio-
grafias de Coriolano o de Julio César, la literatura de imaginacién como los
viajes de Gulliver o los cuentos de Andersen; en todos podemos encontrar
objetos bellos, enriqueciendo la constelacién de valores estéticos.

Manver KANT ¥ LA BESTETICA KANTIANA

Alemania ha logrado desde los tltimos afios del siglo XVIIT un mayor y
sistemético desarrollo de la filosofia del arte, En otros paises se han creado
ideas aisladas, pero hay que reconocer que la ciencia estética tiene en lengua
alemana su mayor expresién. Adoptamos en gran parte la exégesis critica de
M. Menéndez Pelayo.

Asi como en la antigiiedad toda poesia procede de Homero, en el mundo
moderno toda filosofia procede de Kant: e] idealismo y el materialismo en-
cuentran recursos para sus respectivas posiciones en la Critica de la razén
pura, publicada por vez primera en el afio 1787 y reimpresa con muchas al-
teraciones.
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Lo que llama Kant Estética trascendental no es otra cosa que los elemen-
tos a priori que contienen la sensibilidad, o las formas en que necesaria y fa-
talmente se van encerrando las sensaciones. Estas dos formas son el espacio
y el tiempo. No son sustancias ni modos de la sustancia, sino condiciones sub-
jetivas, que poseen lo que llama Kant una realidad empirica o una idealidad
trascendental. La una y la otra son la base de los conocimientos sintéticos a
priori. Asi la geometria parte de la idea del espacio y la mecéanica de la idea
del tiempo.

La sensibilidad contiene formas subjetivas, en las cuales se amoldan las sen-
saciones, y el entendimiento tiene elementos puros a priori, que estudia Kant
en su Analitica trascendental, tomando como base la clasificacion de los jui-
cios. A las formas del juicio y del entendimiento llama Kant categorias y
que reduce a cuatro: cantidad, cualidad, relacién y modalidad.

Las categorias son conceptos a priori o formas puras del entendimiento. El
tiempo une estas categorias a los fenémenos y hace posible su aplicacion en
forma de esquemas o representaciones sintéticas de carhcter general. Hay
tantos esquemas como categorias. Las categorias y las formas de la intuicién
sensible no tienen para Kant valor objetivo. La critica kantiana no respon-
de de Ia cosa en si o del noumeno, siempre incognoscible. Parte por eso sim-
plemente del fenémeno. No responde de la unidad de la conciencia, o de lo
que llama unidad primitiva sintética de la apercepcion.

La Estética trascendental sélo puede decirnos: de esta forma nos repre-
sentamos los objetos.

Y lo que la Analitica trascendental nos ensefia es la manera como pensas
mos los objetos de la intuicién.

Las categorfas son por si puras formas l6gicas y el notimeno no puede salir
nunca de la posibilidad, no siendo objeto de intuicién, sino una hipétesis del
entendimiento. La intuicién no da de si mas que fenémenos, y cuando de es-
tos fenémenos se quiere pasar a los notmenos, es un verdadero vicio de tran-
sito, que Kant llama anfibolis, confundiendo lo empirico con lo trascendental.

Kant hace el estudio de la razén como facultad superior y es lo que llama
la dialéctica trascendental. La razén reduce a unidad los conceptos intelec-
tuales, v el entendimiento reduce a unidad las representaciones sensibles.

Lo que hace la sensibilidad por medio de la intuicién y lo que hace el en-
tendimiento por medio de las categorias, lo completa y perfecciona la razon
como facultad superior por medio de los elementos a priori que tiene en su
constitucion. Y estos elementos a priori son las ideas.

E] entendimiento tiene la facultad de juzgar y Ja razén la facultad de ra-
zonar, o deducciones de lo particular a lo general y de lo general a lo abse-

luto y a lo incondicionado.
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'Las’ J_deas dv la ra'zén pura son tres, que Kant saca de los juicios categorico,
hipotético y disyuntivo: el yo o sujeto que piensa; el mundo, o la unidad ab-
soluta de la serie de condiciones de los fenémenos. Dios es la unidad absolu-
ta de las condiciones de todos los objetos del pensar, la condicién suprema de
la posibilidad de todo lo que puede ser pensado.

Estats tres ide?s forman la base de una ciencia diferente: Psicologia, Cos-
nmfl'(;?;a;:;o;;i:, ;1:1:1;2; t;:iierg;;atta:z c%ei aima‘, de.I I:nundo y de ]_")'305.'

gin valor objetivo, como no lo tie-
nen Ia:s representaciones sensibles ni los conceptos intelectuales. A los ojos de
la razén pura, la Cosmologia, la Psicologia y la Teologia son una serie de pa-
ralogismos y antinomias insolubles. 2 ;

La’ I‘a’Z(’)%’l no puede afirmar ni negar nada del yo, del mundo, ni de Dios.
f«; djzl{:cltlca trascendental es un remedio contra las ilusiones naturales o fa-

ales de la razon pura, Para Kant tiene el mismo valor el dogmatis -
empirismo y Dios estarfa siempre en la regién de lo ideal, lsi :f}i?::‘;oi fi
prueba moral en la que Kant fundamenta la “Critica de la razén prictica”
como un postulado del imperativo categérico para regir los actos humanos. i

En la “Critica del juicio”, se halla desarrollada su doctrina estética.

Kant queria librar su juicio de tedo empirismo, aunque empezando por ser
un ?stético empirico. Antes de haber publicado su Critica del juicio, se le co-
nocian algunas observaciones sobre el sentimiento de lo bello y de lo sublime:

Menéndez Pelayo, al que seguimos en sus comentarios sc;bre el kantismo
asegura que esas observaciones estdn llenas de subjetivismo y relativismo}
y un subjetivismo sensualista, que no es el idealismo kantiano que conmcemos?

Las varias sensaciones de placer y dolor no dependen de cualidades de los
objetos externos, sino del propio sentido de cada hombre; que sobre gustos
no hay discusién, porque a unos agrada lo que a otros fastidia.

Este sentido que llama animal, es el que Kant estudia, rechazando el placer
que se experimenta en la alta contemplacién de las verdades cientificas.

No investiga la esencia de lo bello y de lo sublime sino que se limita a des-
cripciones por sus efectos. Divide lo sublime en terrible, generoso y magnifico,
y cree que lo sublime es inseparable de la grandeza; en cambio lo bello puc:
de darse en objetos de reducidas dimensiones. La nota de lo bello es la sim-
plicidad. En arte, la tragedia es el campo de lo sublime y la comedia de lo
bello,

Hay una especie de sublimidad a los ojos del gusto animal, no dz la razén,
incluso en pasiones viciosas, como la iracundia y la venganza, y hay cierta
especie de belleza en la astucia criminal.

Expone la doctrina de los temperamentos, dando al melancélico el sentido
de la sublimidad y al sanguineo €l sentido de la belleza.
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Kant atribuye a los espafioles y a los ingleses el sentido de lo sublime, y el
sentido de lo bello, a los italianos y franceses.

La Critica del juicio, publicada en 1790, supera estas observaciones ligeras
sobre lo sublime y lo bello.

En la Critica del juicio pretende resolver la antinomia entre el concepto
de la naturaleza y el concepto de la libertad, que da lugar a la Filosofia teo-
rética y a la practica.

La Critica del juicio se divide en dos partes: Critica del juicio estético y
Critica del juicio teleolégico.

La “Critica del juicio estético” estd dividida en dos partes: una analitica
y otra dialéctica. La analitica comprende el anélisis de lo bello y el analisis
de lo sublime.

El juicio del gusto, como todo juicio puede ser considerado en las cuatro
categorias de cantidad, cualidad, relacion y modalidad. Son momentos del
juicio la aplicacién sucesiva de estas categorias.

En la categoria de la cualidad, se conoce el juicio del gusto por su caréc-
ter desinteresado, no solamente porque no despierta en nosotros idea alguna
de poseer el objeto, sino porque no nos preocupamos de su existencia real,
preocupéndonos tan solo por el puro placer de la representacion. Se dis-
tingue el placer de lo bello de lo agradable, que no es placer contemplativo,
sino sensual, y del placer de lo bueno que es siempre un concepto racional,
bien sea ftil, o bueno en relacién de algo, o bueno intrinsecamente y per se.
Para tener una idea de lo bueno, es necesario tener algin concepto del mismo,
lo que no sucede para considerar lo bello. Las flores, la jardineria, las artes
ornamentales, no tienen sentido racional ni dependen de ninglin concepto, y
nos producen agrado. Nuestro juicio del gusto no es de conocimiento, ni ted-
rico ni practico. Lo que es agradable es comtn a todos los animales y lo be-
llo es exclusivo del hombre; lo que es bueno tiene referencia a toda natura-
leza y a toda razén posible, y en cambio, el placer de lo bello puede lla-
marse libre, puesto que no hay en €l ningin interés, ni sensual ni racional.

En la categoria de la cantidad, dice Kant que lo bello es lo que agrada
universalmente y sin concepto. El concepto depende del agrado universal, o

de su cardcter desinteresado, puesto que no existiendo un interés particular
del sujeto, no podra el contemplador suponer otra cosa que el objeto bello
producira en otros los mismos efectos que en €] ha producido.

Este juicio, aunque sea estético, tomar4 apariencia de 1égico, y tendrd uni-
versalidad, aunque sea subjetiva, sin un consentimiento racional, pero con

un asentimiento instintivo.
Lo agradable es particular y relativo, y es al gusto al que se refiere el pro-
verbio “sobre gustos no hay nada escrito”. Lo bello eleva siempre el signo
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d.e universalidad, aunque los juicios estéticos no tengan como cantidad 16-
gica mas valor que el de juicios singulares.

La dlStHl‘Clén er’tt.re el valor légico y el estético hay que tomarla en cuenta
en la doctrina estética de Kant. En el orden légico, en la relacién de los con-
Ez)ﬁs;;oﬂz;ﬂ:jgshpaol:;ez ;z:z::en? r(.i%fla alguna que obligue a decl:.arar una cosa

: ptacion universal, en que no interviene la razén.

Intervle.n(‘a _el juicio, porque de lo contrario lo bello serfa mas bien agrada-
ble. Este juicio es e‘spont:é.neo y no puede separarse de la impresién efectiva;
el p]_accr Que experimentamos en la contemplacién de la belleza nace del li-
b.re‘ juego de nuestras facultades cognoscitivas, no reducidas a ninetin cono-
cimiento particular, sino a representaciones del conocimiento o'ene;al y exis-
tiendo arménica independencia entre la fantasia v el ententéimif:ntc;' este
placer es universalmente comunicable, ; ,

Fn la categoria de relacién, lo bello nos parece como la forma final de un
objeto sin representacién de fin, o como una finalidad sin fin.

En la doctrina kantiana se entiende por fin el objeto de un concepto, en
tanto que este concepto es considerado como razén real de la pt?rs;ibilidadJ del
objeto.

La causalidad de cualquier concepto con relacién a su objeto, es lo que
llamamos forma final. ’

El juicio del gusto, qus no tiene por fundamento un particular fin subje-
tivo, ni tampoco ninguna representacién determinada de un fin objetivo, co-
mo el concepto del bien, porque no es un juicio de conocimiento, sino juicio
estético, ni envuelve concepto alguno de la cualidad, ni de las posibilidades
internas y externas del objeto, dependiendo tnicamente de la relacién armoé-
nica y libre de nuestras facultades representativas entre si, no puede tener
por fundamento méis que una forma final subjetiva, sin fin particular, ni
subjetivo ni objetivo; una pura forma que tiene su fin en la misma repre-
sentacion.

La conciencia de esta finalidad sin fin en la accién de las fuerzas cognos-
citivas, la conciencia de esta causalidad interna es lo que constituye eILpla-
cer estético, que puede ir unido y mezclado a otros placeres mas o menos
puros, pero que en su esencia excluye tode movimiento interesado,

Los juicios estéticos, jgual que los légicos, pueden dividirse en empiricos y
puros.

Los empiricos son los que afiaden al objeto la calificacién de agradable o
desagradable; y son puros los que sélo dicen del objeto su bcl]eza."

Los empiricos son los juicios de los sentidos o juicios materiales estéticos;
los juicios puros son los juicios formales o los juicios propios del gusto. El
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juicio del gusto es gusto cuando no se le mezcla ninglin elemento de com-
placencia empirica.

El puritanismo idealista de Kant le lleva a considerar como elementos ver-
daderamente estéticos a la linea, al trazado, al dibuje, a la figura, negando
que la sensacién del color ni la del sonido puedan ser estéticas por s'% solas.
Los colores y los sonidos son bellos en cuanto se les considera puros ¥ :s;mples.
La pureza y simplicidad es lo tnico que los saca de la pura Sensazion y les
da un valor formal. Los colores mixtos los excluye Kant de la Estttica.

El juicio estético puro estd también totalmente libre y vacio de la repre-
sentacién del bien y del concepto de la perfeccién. El bien supone una f_urma
final objetiva, o una relacién del objeto a un fin detcz'xl?inadn. Esta forma
final puede ser de utilidad o externa y de perfeccién o 1nt'erna. La pcrfnf-
cién se acerca mas al predicado de la helleza. Asi algunos filésofos han defi-
nido la belleza como una perfeccién confusa.

Kant distingue los dos conceptos, fundandose en que es imposible pensar en
una forma de la perfeccién, sin materia ni concepto alguno. :

Para juzgar una forma final objetiva, se requiere el concepto del bien; y
si se trata de la perfeccién, que es forma final interna, el concepto de un
fin interno.

La razén determinante del juicio estético no puede ser un concepto y me-
nos el concepto de un fin determinado. El juicio estético es irreductible y no
nos da el menor conocimiento ni confuso ni distinto del objeto, el que se co-
noce solamente por el juicio légico. 5 onse

La facultad de los conceptos confusos o distintos es la inteligencia, no co-
mo facultad de conocer, sino como sentido intimo de la armonia de las po-
tencias del alma. : |

Kant distingue dos géneros de belleza. Lo que llama belleza libre y lo que
se llama belleza adherente; esta belleza filtima es J]a que va mezclada con el
concepto de perfeccion o de fin particular,

La belleza libre pertenece al juicio estético puro.

S; se mezclan estos dos conceptos de belleza, la libre y la adherente, da lu-

oar a muchas contradicciones sobre el gusto.
a 1 : ¥
Ahora bien, no puede haber para el gusto una regla objetiva y derivada

de conceptos intelectuales. Por eso es intitil buscar un criterio universal d

lo bello.

Existe un ejemplar o un prototipo ejemplar de 'bclle.za. e
belleza no depende de la razon, sino de la fantasia, ni puede .ap.hcarSL‘aI a
belleza libre, sino a la belleza adherente, que cae bajo el dominio de la in-

Pero este ideal de

teligencia. Ly .
Nadie habla del ideal de las flores. El hombre es el Ginico que contiene en
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si mismo el fin de su existencia, y puede proponerse por la razén sus propios
fines. Si los toma de la percepcién externa, ha de compararlos con los fines
esenciales y universales, juzgando estéticamente de su armonia y puede ser
asi ideal de perfeccién, porque de todas las cosas existentes en el mundo, sélo
hay una capaz de perfeccién ideal y es la inteligencia humana,

Manuel Kant se olvida aqui de todo el sentido de la eritica del juicio, en
opinién de Menéndez Pelayo, al que seguimos glosando casi literalmente en
sus conceptos. Y dice que Kant estd dominado por su propensién ética, ha-
ciendo consistir el ideal humano, o el tnico ideal que reconoce, en la fuerza
expresiva de las ideas morales, que internamente dominan al hombre.

De esta forma su teoria de la finalidad sin fin y la Critica de la razén préc-
tica se internan en el domino de la Critica del juicio,

En la categoria de la modalidad para considerar el juicio del gusto, dica
que el juicio del gusto es necesario, pero con cierto género de necesidad pecu-
liar, no con necesidad tedrica objetiva, ni con necesidad prictica, sino con
necesidad hipotética y subjetiva, fundada en cierto sentido comfin a todos los
hombres, obligandoles a suponer que la satisfaccién que ellos experimentan
al contemplar el objeto bello, deben sentirla por igual todos sus semejantes.

Este sentido comin no es para Kant ninguno de los sentidos externos, sino
un efecto de la libre accién de nuestras facultades de conocer.

Al analisis de lo bello sigue el analisis de lo sublime. Coinciden lo bello y
lo sublime en agradar por si mismos; convienen en no ser objeto de un juicio
empirico ni de un juicio légico, sino de un juicio de reflexién. Coinciden en
originarse el placer que producen del acuerdo entre la facultad de exhibicién,
o de la fantasia, y el entendimiento; también coinciden en que siendo singu-
lares sus juicios, adoptan un valor universal. Y finalmente en que no traen
ningtn conocimiento del objeto contemplado.

Hemos senialado las semejanzas de todo juicio estético, y ahora sefialamos
las diferencias.

Lo bello tiene relacién con la forma final del objeto. Lo sublime reclama
un objeto destituido de toda forma, en el cual pueda representarse lo infinito.

Si lo bello puede considerarse como la exhibicién de un concepto intelec-
tual indeterminado, lo sublime es la exhibicién de un concepto racional in-
determinado.

Lo bello y lo sublime son diferentes entre si como el entendimiento y la
razon. La representacién de lo bello es representacién de cualidad, y la de
lo sublime es representacién de cantidad.

El placer de lo bello lleva consigo una excitacién suave y directa de las
fuerzas vitales, una manera de expansion.

Lo sublime por el contrario empieza con una suspension momentinea de
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estas fuerzas, a las que siguen una efusion mucho més intensa que la de lo
bello, por razén de tratarse de una cosa seria y no de un juego como en el
objeto bello.

El objeto bello atrae siempre. El objeto sublime nos repele a veces. Lo su-
blime es mas que un placer positivo, una generacién de admiracibn y res-
peto, o un placer negativo.

Ninguna cosa de la naturaleza puede ser sublime, aunque si puede ser bella.
Y no puede ser sublime, porque lo sublime excluye la finalidad formal y no
puede estar contenido en ninguna apariencia subjetiva; tiene su origen en las
ideas de la razén, y especialmente en la idea de lo infinito,

Lo sublime es puramente subjetivo y no se le puede explicar por un prin-
cipio de conveniencia natural; trasciende de toda finalidad y nos da una vision

anticipada de lo infinito.

La razén de la belleza natural debe buscarse fuera de nosotros y lo sublime
esti en nuestro mundo interior. No es sublime el mar agitado por el tem-
poral, pero lo son las ideas que despierta en nosotros. La idea de lo infinito

es la clave y la razén de lo sublime.

El juicio de lo sublime, como el juicio de lo bello, estdn sujetos a las cua-
tro categorias, y es universal, desinteresado, subjetivo y necesario.

Kant establece una distincién entre lo sublime matematico o de extension,
y lo sublime dindmico © de fuerza y poder.

Define Kant lo sublime matematico como aquello que es absolutamente
grande, o aquello en comparacién de lo cual todas las cosas parecen peque-
fias. Y finalmente, aquello cuya sola concepcion atestigua en el alma la pre-
sencia de una facultad que sobrepuja toda medida de los sentidos. Tal mag-
nitud no se halla en la naturaleza, donde toda cantidad es relativa, sino en el
mundo de las ideas.

El efecto mayor de la idea de lo sublime depende del contraste y discor-
dancia entre la magnitud, relativa y limitada, de todas las cosas del mundo
visible, y la facultad que nuestro espiritu posee de concebir la totalidad ab-
soluta y suprasensible.

Asi se explica la mezcla de dolor y placer, que es el signo del fenémeno de
lo sublime; es un dolor que nace de la impotencia de nuestra imaginacion al
no poder alcanzar otra cosa queé la cantidad limitada; o el placer que nos in-
funde la posesién de la idea de la cantidad sin limites, o tesoro inestimable
de nuestra razon.

Este género de sublimidad no es en rigor sublimidad matematica, dice Me-

néndez Pelayo. ¢ Qué son las mateméticas, sino la ciencia del namero o de la
cantidad relativa?
El alma oye dentro de si la voz de la razén que reclama la cantidad uni-
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versal, como fundamento de todas las cantidades que se pueden alcanzar y
de las que nunca serin alcanzadas. La exhibicién de todos los miembros de
una serie progresiva que crece hasta lo infinito; el infinito mismo, levantado
sobre todo sentido; la idea del notimeno, a la cual ninguna visién alcanza, pe-
ro que sirve de sustrato a la visién de todo fenémeno o a la visién del mundo.

La razén que alcanza este infinito suprasensible, superando la medida de
toda facultad sensitiva, logra lo que llama Kant una amplificacion del alma.

Ahi estid verdaderamente lo sublime y no en los objetos de la naturaleza.
Por grande que sea la cantidad imaginada, siempre podemos llegar a canti-
dades mayores. Y siempre serin pequefias en relacién con las idcas de la
razén.

En cuanto a lo sublime dinimico dice que es el sentimiento de una gran
fuerza natural que no tiene imperio sobre nosotros. Del contraste entre nues-
tra impotencia fisica y la conciencia de nuestra personalidad libre, o la con-
ciencia de nuestro destino y de nuestra superioridad moral, que estd fuera de
la naturaleza y sobre la naturaleza, nace esta especie de sublime, caracteri-
zado por la contradiccion y la lucha.

La naturaleza se considera como sublime en cuanto excita y despierta nues-
tras energias morales y levanta el 4nimo a la consideracién de nuestro subli-
me destino.

De estas condiciones de lo sublime depende el que sea de dificil acceso; el
que pocos hombres sean capaces de sentirlo y el que demande una cultura
mucho mayor, no s6lo del juicio estético, sino de la facultad general de conocer.

Este analisis de lo bello y de lo sublime constituye la parte mas solida y
més original de la Critica del juicio estético.

Kant deduce los juicios estéticos puros, refiriéndose solamente a lo bello,
que es donde se descubre la finalidad, y no a lo sublime que carece de for-
ma final.

El juicio del gusto es un juicio sintético a priori, ya que no se deriva de la
experiencia, ni es explicativo, sino extensivo. El elemento a priori que contie-
ne es la universalidad del placer. Serfa un juicio empirico, si nos limitamos a
decir que una cosa nos agrada; pasa a ser un juicio de anticipaci6n, en cuanto
afirmamos que la cosa es bella y que necesariamente debe agradar a todos.
El placer es el elemento empirico; la necesidad postulada el elemento a prio-
ri, No implica esto nada sobre la realidad objetiva del concepto de belleza,
pero podemos pensar en todo hombre las mismas condiciones subjetivas que
en nosotros. La belleza sin intervencién de concepto alguno, es esencial-
mente comunicable y un gran elemento de sociabilidad.

La Critica del juicio no es una estética completa. Kant negd siempre la
posibilidad de una ciencia estética. No hay ni puede haber ciencia de lo be-
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llo, sino Ciritica de lo bello. Si el juicio de lo bello fuese una ciencia, ¢qué
valor tendrfa el juicio del gusto? En las Bellas artes cabe modalidad, pero no
es posible el método.

Kant habla de las Bellas Artes y de sus cultivadores con desdén, y los decla-
ra frivolos y poco apreciables bajo el aspecto moral; considera en cambio co-
mo indicio de un espiritu recto y sano el amor a las bellezas naturales, muy
superiores en su opinién a las bellezas artisticas, incluso por la fruiciéon pura
que proporcionan y preparan para el sentido moral, al conducirnos a un jui-
cio teolégico sobre la naturaleza. La contemplacién de la naturaleza no se
considera desde un punto de vista estético, sino més bien como un estimulo
ntelectual.

El desdén de Kant para los deleites estéticos, se ha reflejado en sus opiniones
sobre el arte. Distingue la ciencia como la facultad practica de la teoria, y
la distingue del oficio, considerando a éste como el arte libre del arte merce-
nario.

Las artes se dividen en mecénicas y estéticas, y las estéticas en agradables y
bellas. El arte solo no podrd llamarse bello cuando tengamos conciencia de
que es arte y cuando no conserve ningtin aparente vestigio de forma académica,
y no podamos pensar que las reglas han encadenado la fantasia del artista.
La forma artistica debe ser final sin parecerlo.

La produccién del arte es obra del ingenio, y el ingenio es una gracia de
la naturaleza, que no puede sustituirse con ningin talento de ejecucién. El
ingenio es la verdadera fuente de los preceptos artisticos, y en esto se diferen-
cian el arte y la ciencia.

El gusto es la facultad de juzgar, y el ingenio es la facultad de producir.
Pero Ia fantasia y la inteligencia forman el ingenio.

Para Kant es la poesia el arte de las artes, en la que cabe toda la inmensa
variedad y riqueza de las formas posibles.

La dialéctica del juicio estético se encierra en la solucién de la antinomia
del gusto y que Kant formula asi:

Tesis. El juicio del gusto no esta fundado en conceptos, porque si estuviese,
se podria disputar o argumentar.

Antitesis. El juicio del gusto estd fundado en conceptos, porque si no lo
estuviera, no se podria exigir la aceptacion general de los demés hombres.

Kant resuelve esta antinomia con el mismo procedimiento que las antino-
mias de la razén pura tebrica y de la razén prictica, recurriendo hipotética-
mente a un sustrato suprasensible de los fenémenos, o a un notimeno.

La palabra concepto se toma con un sentido en la tesis y con otro sentido
en la antitesis. La tesis y la antitesis son igualmente verdaderas, porque en la
tesis damos a entender que el gusto no se apoya en conceptos determinados,
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lo que es verdad; y en la antitesis afirmamos que depende de un concepto
indeterminado, de un elemento a priori, sin el que no podria tener valor
necesario. En la tesis se habla de un concepto intelectual, y en la antitesis
de un concepto trascendental y puro.

Con la presencia de este concepto, el juicio del gusto, que es singular, puede
pretender un valor universal,

No hay principio objetivo determinado del gusto, pero hay un principio sub-
jetivo. O la idea indeterminada de lo suprasensible que existe en nosotros.

Si en lugar de basarnos en este principio, explicisemos lo bello por lo
agradable, o por el principio de perfeccién, la antinomia seria insoluble, por
ser la tesis y la antitesis contradictorias. La idea estética es una idea no ex-
ponible, porque su fundamento excede a todo concepto intelectual.

Falta considerar como lo bello es simbolo de la moralidad. La belleza no
es simbolo del bien como una representacion imaginativa del mismo contenido
que la idea del bien, sino como una intuicién, que no por su contenido sino
por el procedimiento y la regla del juicio tiene alguna analogia con el con-
cepto del bien.

En Ja doctrina de lo bello se ofrece un anilisis del gusto o una psicologia
estética, Pero no puede existir fisica estética cuando no hay fin estético, ni
filosoffa del arte, cuando el arte no tiene conceptos determinados en qué
fundarse; ni metafisica de lo bello cuando en realidad toda metafisica es
una hipdtesis gratuita y laboriosa de un notimeno.

Menéndez Pelayo asegura que Kant anula la ciencia estética y al mismo
tiempo la levanta, estableciendo las futuras teorias de lo bello con una base
critica y analitica, que establece la independencia de la critica de su objeto,
poniendo a salvo los derechos del genio artistico, enfrente del criterio de
utilidad, del empirismo sensualista y de las intromisiones del criterio ético mal
entendido.

La Firosoria EstiticA peE Hrecen

Seguimos en el estudio de la estética de Hegel con las ensefianzas criticas y
expositivas de Menéndez Pelayo en su Historia de las ideas estéticas,

Podria caber una nueva actitud critica frente a la obra de Hegel, pero esto
seria una salida impropia del fin propuesto en este trabajo.

Hegel representa uno de los grandes filésofos de la humanidad que surgi6
de la filosofia de Fichte y de Schelling, de la tradicién aristotélica o de la
tradicién kantiana. Sus lecciones de Estética son un legado inapreciable a la
Historia de la cultura, No agota con este libro toda la ciencia estética, pero
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sus fundamentos tienen una aspiracién universal como toda su obra filos6fica.
Puede decirse que la Estética es su obra mejor y mis duradera, con indepen-
dencia esencial de su obra filoséfica en su conjunto. El filésofo alemin Max
Schasler dio su opinién critica: “La Estética de Hegel no sélo ofrece el primer
sistema completo de una Filosofia del arte, que por la profunda vitalidad de
la concepcién, por la riqueza y variedad de las ideas que contiene, sobrepuja
a cuanto habian intentado los predecesores y contempordneos de Hegel, sino
que hasta la hora presente, a pesar de todo lo que se ha trabajado para com-
pletarla y distribuir mejor sus partes principales, no' ha sido todavia superada’.

Menéndez Pelayo asegura que la Estética de Hegel tiene la perpetua ju-
ventud de las obras del genio. Debiera llamarse Filosofia del arte, ya que
para ser Estética general le hace falta todavia mucho. La idea de lo bello, la
realizacién de lo bello en la naturaleza y la doctrina del ideal artistico han
quedado incompletas. La Estética de Hegel es admirable por ser una Estética
practica, una Estética para los artistas compuesta por un hombre que no
era artista por la forma, pero si por el pensamiento creador; que tenia el
gusto mas exquisito y el conocimiento més profundo de la Historia y de la
técnica del arte. Sentia la belleza realizada por los grandes artistas en mar-
moles, en cuadros o en poemas y de ahi que su obra tenga el valor de todo lo
vivo, sustancial y creador. Su discipulo Rosenkranz opinaba asi, hablando
de Hegel: “identificarse con la vida espiritual de los pueblos y con su litera-
tura en toda su extensién y hasta en sus producciones mds insignificantes”.

La Estética es un capitulo de la Filosofia del Espiritu, y asi se explica la
rapidez con que trata el tema de lo bello en la naturaleza, considerando la
belleza artistica muy superior a la belleza natural, porque surge directamente
del espiritu, que es siempre mas elevado que la naturaleza. La hermosura del
mundo fisico no tiene valor, sino como reflejo de la belleza del espiritu. No
hay belleza verdaderamente bella, sino en cuanto participa del espiritu o es
generada por el mismo.

El arte que estudia es el arte independiente y libre en su fin y en sus
medios, no el arte que sirve en vano pasatiempo para la verdad prictica vy
moral. La verdad que el arte manifiesta es de especie mas alta; es un modo
de revelar lo divino a la conciencia, de expresar los intereses mas profundos
de la vida y las més ricas intuiciones del espiritu, El arte no es la religion ni
la filosofia, pero cumple el mismo fin con diversos medios. El arte no es
tampoco una ilusién o vana apariencia, pues lo que en el arte llamamos apa-
riencia o forma sensible es tan esencial como el fondo, y la verdad no existiria
si no apareciese 0 se manifestase.

Si calificamos de ilusorias las formas artisticas, podemos decir lo mismo
de los fenémenos de la naturaleza y de los actos de la vida humana, puesto
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que mas alla de todos estos objetos que percibimos por los sentidos y la con-
ciencia, hemos de buscar la substancia y esencia de todas las cosas. El arte
libera de la imperfeccién de las pasiones y voluntades individuales, por una
forma més elevada y més pura, que es creacién del espiritu; el mundo del arte
es més verdadero que el de la naturaleza y de la historia, pues con sus repre-
sentaciones mas expresivas tienen una perpetuidad que no alcanzan los seres
de la naturaleza,

La ciencia del arte se impone al artista en nuestros tiempos, considerando
como ciencia del arte una verdadera teorfa, un organismo o un sistema,

El arte es obra del espiritu y debe ser estudiado como el espiritu mismo.
¢Es lo bello un sentimiento, un goce, algo meramente subjetivo, o hay realidad

exterior que le corresponda?

Fl objeto de Ia ciencia ha de ser demostrado como necesario, y para hacer
esta demostracién hay que acudir a un principio anterior, que estd fuera del
dominio de la Estética, si se la considera aisladamente. Hay que aceptar la
idea del arte como una especie de lema o corolario, porque sélo en la expo-
sicién de toda la Filosofia cabe demostrar su naturaleza esencial y necesaria.

La Estética de Hegel no contiene una metafisica de lo bello. Hegel da por
sentada y supuesta la idea de lo bello y se limita a los principales aspectos con
que el sentido comtin suele representarse esta idea en el arte.

El genio, para producir algo substancial y perfecto, debe ser educado por
la experiencia de la vida y la reflexién, pues el conocimiento de las reglas del
arte no es bastante.

El arte pertenece a la actividad préctica y no a la tebrica o cientifica, aunque
el arte no se dirige exclusivamente a la sensibilidad del hombre: las sensacio-
nes son subjetivas e individuales y por eso decimos sentimiento moral, senti-
miento religioso, sentimiento de lo sublime.

En relacién con los objetos exteriores, el arte ocupa un término medio entre
la percepcion sensible y la abstraccién racional. Lo que el arte ve en el objeto
no es ni su realidad material, ni la idea pura y general sino una apariencia
o imagen de la verdad, algo de ideal que en el objeto aparece. Crea imagenes
o aparencias destinadas a representar las ideas, a mostrar la verdad bajo
formas sensibles.

Hegel rechaza el sistema de la perfeccién moral, aunque el arte produce
efectos morales y eleva el pensamiento a una regién ideal, presentando la
verdad bajo el velo de simbolos o figuras. Pero una cosa son los efectos del
arte y otra su fin.

Aunque exista armonia entre el arte, la religién y la moral, tienen sin em-
bargo formas diversas de la verdad. El arte tiene sus leyes y sus procedimientos
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y no debe ofender al sentido moral, ya que el arte se dirige al sentido de
lo bello.

El bien es la armonia buscada, la belleza es la armonia realizada.

Lo bello es la esencia realizada o la actividad conforme a su fin, libre en
su arménico desarrollo. Representar la armonia, manifestar lo bello, es el fin
del arte.

Consiste la idea de lo bello en la unién y armonia de dos términos que se
presentan al pensamiento separados y opuestos: lo ideal y lo real, la idea y
la forma, cuya oposicién es en el fondo el problema capital de la Filosofia.

La més alta verdad en el arte consistird en que el espiritu haya llegado a la
manera de ser' que mejor convenga a la idea del espiritu.

Aqui radica el fundamento de las divisiones de la ciencia del arte, porque
el espiritu, antes de alcanzar la verdadera idea de su esencia absoluta, tiene
que: recorrer una serie gradual de desarrollos internos, y a estas modificaciones
corresponde una sucesién de formas artisticas, encadenadas enire si por las
mismas leyes, mediante las cuales, el espiritu como artista, adquiers la con-
ciencia de si mismo.

Este desarrollo se puede considerar de dos maneras: como desarrollo general
de las faces del pensamiento en el mundo del arte, y como desarrollo en formas
sensibles de distinta naturaleza, de donde nacen las diversas artes.

Tres son las divisiones de la Estética: a) idea de lo bello en el arte, o sea
lo ideal; b) desarrollo de lo ideal en la Historia general del arte; ¢) sistema
de las artes particulares.

El primer apartado lo subdivide en otros tres: a) nocién o idea abstracta
de la belleza; b) lo bello en la naturaleza; ¢} lo bello realizado en las obras
de arte.

Lo bello es la manifestacién sensible de la idea, o la idea confundida con
su apariencia exterior. Lo sublime es una tentativa para expresar lo infinito
en lo finito, sin encontrar ninguna forma sensible que sea capaz de repre-
sentarlo,

La belleza es la forma total, en tanto que revela la fuerza que Ja anima;
es la fuerza manifestada por un conjunto de formas, de movimientos indepen-
dientes y libres; es la armonia interior y viviente que se descubre al, exterior.

La belleza fisica es reflejo de la belleza moral y las dos son expresiones de
la verdad interna.

En la belleza artistica hay que considerar tres aspectos: a) el ideal en si
mismo; b) la determinacion del ideal como obra de arte; ¢) las cualidades
del artista.

El fin del arte es representar lo real como verdadero, en conformidad con
la idea que ha llegado a la perfeccién de la existencia reflexiva. El ideal es
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una especie de purificacién para salvar las limitaciones de lo accidental o
de lo externo.

Schiller habia dicho: “Lo serio es propio de la vida; la serenidad pertenece
solo al arte”, Para Hegel, el llanto, como simple lamentacién, no cabe en
el arte.

Lessing pone el fin de las artes plisticas en la expresién de la hermosura
corpérea. Hegel quiere que por esta hermosura se transparente la superior
belleza de la Idea.

El artista debe gozar de facultades productoras, como imaginacién, genio,
inspiracién, diferenciando el genio y el talento, como la manera, el estilo y la
originalidad.

Tres son los momentos esenciales de la idea, que en el reino de la belleza
se traducen por tres formas particulares de arte, y estas tres formas son: el
arte simbolico, el arte cldsico y el arte roméntico,

Hegel se inclina con amor por el desarrollo del ideal clasico, o el valor
estético de la concepcién antropomérfica, o la serenidad inalterable de los
dioses inmortales,

El arte romantico, que es para Hegel el arte cristiano, se caracteriza por
el principio de la subjetividad infinita,

El arte cldsico habia sido la representacién perfecta del ideal, el reino de
la belleza; nada mas bello se ha visto ni se vera.

Pero hay algo todavia més elevado que la manifestacién bella del espiritu
bajo la forma sensible, y es la conciencia que el espiritu adquiere de su na-
turaleza absoluta e infinita, llevando a la absoluta negacién de todo lo finito
y particular, “La llama de la subjetividad devora todos los dioses del pantedén
clasico”.

El arte romantico que asi lo expresa es la historia intima del alma. Como
ya no es la belleza el principio esencial, como lo era en el arte clsico, en
que la belleza se define por la idea, el arte nuevo adquiere proporciones con
la expresién de lo real en sus imperfecciones y defectos. La estética de lo feo
es importante en el arte roméantico, ya que no aspira a reproducir la belleza
ideal en el reposo infinito sino que tiende a la expresién de la espiritualidad
pura ¢ invisible. Si la escultura es el arte clisico por excelencia, la misica y
la poesia lirica son artes romanticas por excelencia. Se manifiestan en la

epopeya y en el drama y en las creaciones de las artes figurativas, infundién-
doles un sentimiento profundo.

Hegel en el sistema de las artes las clasifica en cinco: arquitectura o arte
simbolico; escultura o arte clésico por excelencia; pintura, misica y poesia
€omo artes romanticas,




DIRECCIONES PRINGIPALES DE LA ESTETICA ACTUAL

La Estética puede ser considerada como ciencia normativa, 0 que forfn_u]a.
preceptos, o como descriptiva, que describa y explique el fenémeno ‘estctlco.
Por eso sefialamos la disyuntiva entre la Estética subjetiva psicolégica y la
Estética objetiva no psicolégica. Tomamos de la Estética de Meumann.

La Estética como ciencia normativa es la que menos se tiene en cuenta en
la actualidad, y puede hacerse la siguiente pregunta: ces cometido de la
Estética formular leyes que tengan cardcter de normas o de prt:ceptosl de
valor absoluto, o bien ha de renunciar la Estética a semejantes leyes, juz-
gando que su cometido principal es solo la descripcion y explicacién de los
hechos estéticos?

Aceptando el primer criterio del cardcter normativo de la Estética, habre-
mos de considerar en el desarrollo de esas reglas o leyes con caracter de pre-
ceptos o normas, y si mantenemos el segundo criterio de la descripcion y ex-
plicacién de los hechos estéticos, podriamos hablar de leyes del agrado y del
juicio estético, de la cultura estética, considerandolas como ]eyes”causales
que indiquen las condiciones del agrado, del juicio o de la creacion. en el
orden estético; o la indicacién de dichas condiciones o reglas normativas pa-
ra la actitud estética, si tratamos de realizar algin fin estético.

Los partidarios de la Estética descriptiva y explicativa aseguran qu? *;1 co-
nocemos las condiciones que de hecho corresponden a la creacion artistica o
al juicio estético, con todo ello podremos fijar los preceptos que hafl de obser-
varse para la realizacién de fines estéticos determinados. En cambio, las nor-
mas o preceptos especulativos suelen llevar caracter arbitrario si no I?rotan de
la investigacién empirica de los hechos. Meumann sigue €l punto de vista de la
Estética descriptiva y explicativa.

Teodoro Lipps ha estudiado la relacién de las dos actitudes estéticas, o las
condiciones de la actitud estética y las que son preceptos o normas para la
misma.

Entre la Estética de la investigacién de los hechos de lo bello y del arte y
la Estética como expresién de mandatos o normas, no hay propiamente opo-
sicién: la oposicion entre estos dos cometidos de la Estética, el investigar 1.0
bello y el arte y el sentar normas o preceptos para ellos, la crean los part.l-
darios de la Estética normativa de un modo artificial, al renunciar al estudio
de los hechos, considerdndolos equivocadamente como superfluos para la ob-
tencién de las normas estéticas.

Los partidarios de la Estética normativa se mantienen en las ideas de la
doctrina kantiana del juicio estético como juicio especial del gusto, que no
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se puede explicar més y que radica en la constitucién original de nuestro
espiritu.

Sigue este criterio entre otros Jonas Cohn en su Estética como ciencia cri-
tica del valor.

Todo juicio del valor lleva consigo tres cosas: a) tiene que darse algo es-
timado como valor sobre lo cual se juzga; b) el juicio expresa determinada
clase de valor, y el valor estético ha de distinguirse de los otros valores por
notas especiales; ¢) a todo juicio compete una validez determinada y se im-
pone el senialar la especie de validez que a lo estético compete.

Lo estimado estéticamente como valor, lo sefiala Cohn por intuicién, con
lo que indica de modo especial lo inmediato del juicio estético; todo lo que
juzgamos estéticamente, obras de arte y objetos naturales, posee caricter de
intuible y no de conceptual abstracto. El valor estético es intensivo, no conse-
cutive, Lo bello es valioso por si mismo, porque no sirve para otro valor, ni
para otro fin que no sea el estético,

El juicio estético tiene caracter de postulado, con lo que se pretende que la
validez de un juicip estético, como esto es bello, esto es sublime, esto es cé-
mico, significa otro sentido que la afirmacién esto es verdadero.

La verdad la ha de reconocer todo hombre que piense, y en cambio, la
afirmacién esto es bello o cémico, significa para los otros que juzgan como
una impresién estética con pretencién de validez para el que juzga, sin que
otros la reconozcan igual,

Para Cohn toda la Estética se considera como una Légica del juicio del
gusto, incluyendo la ciencia normativa de valor y excluyendo todo lo psico-
légico.

Meumann se pregunta si la Estética es una ciencia con unidad, o si més
bien se trata de investigaciones aisladas de clase diferente y completamente
sin relacién entre si. Y se contesta que la Estética si ha de corresponder a su
cometido ha de extenderse a cuatro diferentes puntos: a) La Estética tiene
el deber de analizar psicolégicamente el agrado o placer estético y explicarlo
seglin sus condiciones internas y externas, formando lo que se llamaria la Es-
tética psicolégica; b) la Estética ha de ofrecer a la vez una teoria de la crea-
cién artistica, analizada psicologicamente, estudiando sus condiciones indi-
viduales y sociales y tratando de descubrir su origen en la especie humana o
sus primeros comienzos y las relaciones primitivas del arte y de la cultura del
hombre; ¢) la Estética como ciencia objetiva ha de estudiar el arte y el sis-
tema de las artes particulares, con las diferentes obras artisticas, sus cuali-
dades, sus medios artisticos especificos, sus leyes, su téenica, y dentro de cada
arte particular, el sistema de sus formas fundamentales; d) la investigacién
estética se ha de extender al campo de la cultura estética. Nuestro instinto
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estético no se manifiesta sélo en crear obras de arte, sino haciendo penetrar
lo estético en todo nuestro ser y trabajando para volver artistica su forma ex-
terior. Por eso dotamos a nuestro cuerpo, a nuestro traje, a nuestros instru-
mentos y objetos de uso, y al conjunto de nuestras condiciones externas de
vida, de vestidura estética o de bella forma.

Meumann se pregunta otra vez, si no es posible una Estética filoséfica, en
el sentido de un sistema general de juicios y conceptos estéticos, o una me-
tafisica de lo bello. Y se contesta: una Estética filoséfica sélo serd posible
sobre la base de una Estética empirica.

Teoporo LIPPS 0 UNA ESTETICA DE PROYECCION SENTIMENTAL

El agrado estético no se refiere sélo a la proyeccion sentimental, sino que
establece también ciertos principios formales generales estéticos, tales como el
de la unidad en la variedad, que saca de la naturaleza del alma. Y esta na-
turaleza animica no es otra cosa que la regularidad de los hechos psiquicos.

La proyeccién sentimental es un proceso general que no se presenta solo
en el agrado estético. Por eso distingue entre la proyeccién sentimental pric-
tica y la estética. La primera acompafia todas nuestras percepciones; no po-
demos contemplar gestos o movimientos de otro hombre, sin afiadirles con el
pensamiento estados internos, cuya expresién nos semejan. Estos estados in-
ternos hacen que la proyeccién sentimental se vuelva proyeccion sentimen-
tal simpética, y ésta posee una significacién general: en ella radica toda sim-
patia moral hacia otros hombres. Pero la proyeccién es siempre imperfecta-
mente simpéatica, porque pueden limitarla demasiadas circunstancias turba-
doras. S6lo la proyeccién sentimental estética es completa y perfecta; s6lo el
arte puede proporcionarla y el hacerlo es su propio cometido.

Lipps ha mostrado por qué el arte hace posible la proyeccion sentimental
perfecta.

Si vemos representado en un cuadro 2 un hombre colérico, la impresién
de la colera no se relaciona con un hombre, sino con un hombre representa-
do, El arte tiene una clase peculiar de realidad, que experimentamos interna-
mente y que convivimos una realidad estética. Asi desaparece la jmpresion
de la realidad comn, las circunstancias accesorias turbadoras, la amenaza
del colérico, y en general toda relacién practica con el hombre representado.
El artista efectia una eleccién entre los ademanes con que ha de represen-
tar la célera, reproduce los rasgos capitales, los especiales para la actitud vy
para la mimica del colérico; deja de lado lo accesorio y con eso facilita la

proyeccion sentimental.
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No se representa en la obra de arte una célera cualquiera, sino una colera
repleta de significacién humana.

Por eso el contenido fundamental de toda proyeccién de sentimientos, es
siempre el obrar interno, la actividad interior de nuestra propia personalidad.

El hombre y las cosas naturales son considerados como objetos de proyec-
cién sentimental, lo mismo que las impresiones espaciales y temporales, color,
sonido y palabra. O las modificaciones de lo bello, lo sublime y sus especies,
lo tragico, lo cémico y lo feo. Lo cémico y el humor y la cuestién de la tra-
gedia han sido examinados desde el punto de vista de la proyeccién senti-
mental. En la Estética del espacio ha creado Lipps una Mecénica estética,
sefialando cémo y en qué sentido vemos las lineas como animadas de fuerzas
motrices y las interpretamos mecanicamente. La satisfaccién estética que ex-
perimentamos a la vista de una linea ondulante que se desarrolla con regula-
ridad y proviene de la contemplacién inmediata, sin ninguna clase de medi-
tacién sobre el hecho de que alli se dé regularidad mecénica, o las fuerzas que
animan la linea ondulante, sin la menor especie de conocimiento intelectual.

Por medio de la interpretacién mecénico-estética se explican numerosos
engafios 6pticos, al ver figuras lineales o formas arquitecténicas.

Lipps sefiala la diferencia entre lo bello y lo sublime. En lo bello, o bien
descubro un querer y un obrar, o una potencia para ello, una fuerza, o bien
un cesar de esa fuerza y una satisfaccion sin trabas, la que se contrapone al
querer y al obrar como logro, como algo conseguido, como algo ganado; ex-
presa que se me da alguna cosa, que tengo, que poseo, que gozo algo.

Esta contraposicién se alcanza en la significacién de lo bello y lo sublime.
Lo sublime se coloca en abierta oposicién a lo no sublime, pero que impresio-
na como bello. Y dice literalmente: “La esfera de lo sublime es la de la fuer-
za que se ofrece y que obra; la de lo bello no sublime, como lo agraciado,
lo atrayente, lo grato, acaso lo encantador, es el del logro y goce sin resisten-
cia. La oposicién se esclarece y semeja aumentar, si consideramos que la
fuerza de lograr y el sentimiento de fuerza, crecen con el estorbo que se in-
terpone en su realizacion. La esfera de lo sublime es sobrg todo la de la lucha,
atn la de la lucha en vano; la de lo bello por el contrario, la del goce tran-
quilo de verse uno colmado®.

Semejante explicacién de lo sublime consiste en una determinacién psico-
logica,




PsicoLoGiA DE LA CREACION ARTISTICA

Meumann expone las siguientes ideas: la creacién del artista es por esencia
actividad creadora; s6lo la puede comprender en su totalidad quien por si
mismo sea capaz ‘de crear; es una clase especial de actividad creadora: el ar-
tista no trabaja eomo el investigador cientifico, con conceptos abstractos, acee-
sibles a férmulas y a medios de comunicacién comprensibles en general, sino
que produce sus creaciones con medios intuibles al material de un arte de-
terminado.

Como en todo lo estético interviene siempre en la creacion artistica un mo-
mento puramente individual; el artista usa en su creacién los medios ge-
nerales de la memoria sensitiva, de la fantasia, de la reflexion, los procesos de
los movimientos para dar forma con la mano o con el lenguaje, y todo esto
es objeto de investigacién psicolégica.

Wundt ha sefialado la importancia de la inspiracién artistica, que ilumina
de repente al creador, cuando éste encuentra de repente la idea de su obra.
Dessoir ha examinado especialmente el aumento, lindante con la enfermedad,
de la actividad nerviosa del hombre genial. Guillermo Dilthey ha tratado de
encontrar semejanza entre la imaginacién poética y la locura, aportando un
analisis especial de la fantasia poética. P. J. Mobius ha explicado que Schopen-
hauer, Nietzsche, Goethe y otros de dotes geniales, tienen disposiciones neu-
rasténicas, defectos hereditarios y numerosos rasgos de enfermdad.

La actividad artistica ha sido entendida: a) como imitacion de la natura-
leza; b) como actuacién del instinto de juego; ¢) como expresién de afec-
tos; d) como clase particular de presentar y formar.

El impulso artistico del hombre se considera pues como instinto de imi-
tacién, de juego, de expresién y de presentacién.

La teoria de Freud ve en la actividad artistica una descarga y una reaccitn
de los sentimientos.

La nueva Estética, como la de Meumann, se inclina mas bien por admi-
tir que la actividad artistica por si misma consiste en presentar y formar,
no en imitacién, ni en juego, ni en expresion de sentimientos.

Seccién Segunda
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