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Capitulo 1
LA CONCEPCION OBJETIVA DEL ARTE

I. Definiciones generales

Las relaciones entre lo bello artistico
y lo bello natural

Esta obra estd dedicada a la estética, es decir, a
la filosofia, a la ciencia de lo bello, y mas concreta-
imente a lo bello artistico, con exclusion de lo bello
natural. Para justificar esta exclusion podemos afir-
mar, por una parte, que toda ciencia tiene el dere-
cho de establecer sus propios limites; pero, por otro
lado, el hecho de que la filosofia haya elegido como
anico tema lo bello artistico no ha sido en virtud
de una decision arbitraria.

Lo que permitiria encontrar en la exclusion de lo
bello natural una limitacién arbitraria es la costum-
bre que tenemos, en la vida corriente, de hablar de
un bello cielo, un bello arbol, un hombre bello, una
bella demostracion, un bonito color, etc. Nos es impo-
sible aqui lanzarnos al examen de la cuestién de sa-
ber si se tiene razén al calificar de bellos los objetos
de la Naturaleza, tales como el cielo, el sonido, el
color* etc., si estos objetos merecen, en general, este
calificativo y si, en consecuencia, lo.bello natural
debe ser colocado en la misma linea que lo bello
artistico. Segun la opinién general, la belleza creada
por el arte estd muy por debajo de lo bello natural,
y lo mas meritorio del arte consiste en que se apro-
xime, en sus creaciones,, a lo bello natural. Si esto
fuera asi, la estética, considerada Unicamente como
ciencia de lo bello artistico, dejaria fuera de su com-
petencia una gran parte del dominio artistico. Pero
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creemos que podemos afirmar/ en contra de esta
manera de ver, que lo bello artistico es superior a
lo bello natural, porque es un producto del espiritu.
Al ser superior el espiritu a la Naturaleza, su supe-
rioridad se comunica igualmente a sus productos v,
por consiguiente, al arte. Por ello, lo bello artistico
es superior a lo bello natural. Todo lo que procede
del espiritu es superior a lo que existe en la Natu-
raleza. La més funesta idea que atraviesa el espiritu
de un hombre es mejor y mas elevada que el mayor
producto de la Naturaleza, y esto justamente porque
participa del espiritu y porque lo espiritual es supe-
rior a lo natural.

Al examinar de cerca el contenido de lo bello
natural, el sol, por ejemplo, se comprueba que cons-
tituye un momento absoluto, esencial en la existencia,
en la organizacién de la Naturaleza, mientras que una
idea mala es algo pasajero y fugitivo. Pero conside-
rando el sol desde el punto de vista de su necesi-
dad y del necesario papel que desempefia en el con-
junto de la Naturaleza, perdemos de vista su
belleza, hacemos, por decirlo asi, abstraccion de él,
para tener s6lo en cuenta su necesaria existencia.
Ahora bien, lo bello artistico es engendrado Unica-
mente por el espiritu y s6lo como producto del
espiritu es superior a la Naturaleza.

Bien es cierto que «superior» es un calificativo
vago. Tanto, que al decir que lo bello artistico es
superior a lo bello natural, resulta conveniente pre-
cisar con detalle lo que entendemos por esto. El
comparativo «superior» no designa méas que una di-
ferencia cuantitativa; lo que equivale a decir que no
significa nada. Lo que estd por encima de otra cosa
sélo difiere de esta otra cosa desde el punto de vista
espacial, y, por otra parte, puede ser igual a ella.
Ahora bien, la diferencia entre lo bello artistico y lo
bello natural no es una simple diferencia cuantitativa.
Lo bello artistico debe su superioridad al hecho de
que participa del espiritu y, por consecuencia, de la
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verdad, de suerte que lo que existe solo existe en la
medida en que debe su existencia a lo que le es
superior y no a Jo que es en si, y so6lo posee lo que
posee gracias a lo que le es superior. Sélo lo espiri-
tual es verdadero. Lo que existe sélo existe en la
medida en que es espiritualidad. Lo bello natural es,
pues, un reflejo del espiritu. Sélo es bello en la me-
dida en que participa del espiritu. Debe ser concebi-
do como un modo incompleto del espiritu, como
un modo contenido él mismo en el espiritu, como un
modo privado de independencia y subordinado al
espiritu.

La limitacion que imponemos a nuestra ciencia
no tiene, pues, nada de arbitraria. Lo bello producido
por el espiritu es el objeto, la creacion del espiritu
y toda creacion del espiritif es un objeto al que no
se puede negar la dignidad.

Examinaremos con detenimiento, dentro de nues-
tra ciencia, las relaciones que existen entre lo bello
artistico y lo bello natural; en efecto, es una cues-
tion muy importante la de las relaciones entre el
arte y la Naturaleza. Aqui, me basta con prescindir
del reproche de arbitrario. Sé6lo es bello aquello que
encuentra su expresion en el arte, en tanto sea crea-
cién del espiritu; lo bello natural no merece este
nombre mas que en la medida en que esta relaciona-
do con el espiritu. Todo lo que queremos decir es
que las relaciones entre las dos variedades de lo bello
no son las de simple vecindad.

Podemos, pues, precisar el objeto de nuestro estu-
dio, al decir que estd formado por el reino de lo
bello, mas exactamente por el campo del arte. Cuan-
do se quiere examinar un objeto que hasta entonces
sOlo estaba representado, al principio se presenta
como inmerso en una atmosfera agitada y en una
luz crepuscular, y Unicamente después de haberlo
delimitado, separandolo de otros campos, se empieza
a comprender lo que es. Por eso vamos a comenzar
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por ocuparnos aqui de algunas representaciones que
pueden presentarse durante nuestro estudio.

Lo bello interviene en todas las circunstancias de
nuestra vida; es el genio amigo que encontramos en
todas partes. Al buscar Unicamente alrededor nues-
tro donde, como, y bajo qué forma se nos presenta,
encontramos que en el pasado estaba relacionado,
por lazos de lo més intimo, con la religion y la filo-
sofia. Principalmente, hallamos que el hombre se ha
servido siempre del arte como un medio para tener
conciencia de las ideas e intereses mas sublimes de
su espiritu. Los pueblos han depositado sus concep-
ciones mas elevadas en las producciones del arte, las
han manifestado y han tomado conciencia de ellas
por medio del arte. La sabiduria y la religion estan
concretadas en las formas creadas por el arte, quien
nos ha entregado la clave gracias a la cual esta-
mos en condiciones de comprender la sabiduria y la
religion de muchos pueblos. En muchas religiones, el
arte ha sido el Uunico medio del que la idea nacida en
el espiritu se ha servido para convertirse en objeto
de representacién. Esta cuestion es la que nos pro-
ponemos someter a un examen cientifico o, méas bien,
filoséfico-cientifico.

El punto de partida de la estética

La primera pregunta que nos planteamos es la
siguiente: ¢Por donde vamos a comenzar para abor-
dar nuestra ciencia? ;Qué es lo que nos va a servir
de introduccién en semejante filosofia de lo bello?
En efecto, no hay que decir que es imposible abor-
dar una ciencia sin preparacion, pero la preparacion
es particularmente necesaria cuando se trata de cien-
cias cuyo objeto es de orden espiritual.

Sea cual fuere el objeto de una ciencia y sea cual
fuere la ciencia en si misma, dos puntos deben atraer
nuestra atencién: en primer lugar, el hecho de que
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tal objeto existe, y en segundo lugar, el hecho de sa-
ber lo que es.

En las ciencias corrientes, el primero de estos
puntos no plantea ninguna dificultad. Podria incluso
parecer ridiculo exigir en geometria la demostracion
de la existencia de un espacio, de los triangulos, de
los cuadrados, etc.; o, en fisica, del sol, las estrellas,
los fendmenos magnéticos, etc. En estas ciencias, que
se ocupan de lo que existe en el mundo sensible, los
objetos tienen su origen en la experiencia exterior y
en lugar de demostrarlos se estima que basta con
mostrarlos. Pero ya, en las disciplinas no filosoficas,
pueden surgir dudas en cuanto a la existencia de
sus objetos, por ejemplo en psicologia, en la doctrina
del espiritu; concretamente se puede preguntar si
existe un alma, un espiritu, es decir, entidades subje-
tivas, inmateriales, del mismo modo que en teologia
se puede preguntar si existe Dios. Cuando los obje-
tos son de naturaleza subjetiva, es decir, cuando sélo
existen en el espiritu, y no como elementos del mun-
do material sensible, sabemos que se encuentran en
el espiritu por ser productos de su propia actividad.
Pueden presentarse entonces varias eventualidades:
la actividad del espiritu se refleja en la formacion
de representaciones e intuiciones internas, o bien per-
manece estéril; en el primer caso, estos productos
pueden también haber desaparecido o degenerado en
representaciones puramente subjetivas, en el contexto
de las cuales es imposible atribuir un ser-en-si-y-por-
si. La realizacién de una u otra de estas eventuali-
dades s6lo depende del azar. Por ejemplo, lo bello
aparece a menudo en la representacion, no como
necesario en si y por si, sino como una fuente ac-
cidental de un simple atractivo subjetivo. A menudo
nuestras intuiciones, observaciones y percepciones ex-
teriores son ya engafiosas y erréneas; con mas razon
debe ocurrir lo mismo en nuestras representaciones
internas, puesto que poseen una gran fuerza hasta
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el extremo de que nos arrastran irresistiblemente
hacia la pasion.

Esta duda relacionada con la cuestion de saber
si un objeto de la representacion y la intuicién inter-
nas existe o no, de una forma general, asi como el
azar que preside la formacién de esta representacion
o intuicion en la conciencia subjetiva y su corres-
pondencia 0 no correspondencia con el objeto en su
ser-en-si-y-por-si, despiertan justamente esta necesi-
dad cientifica sublime que exige que, al mismo tiem-
po que un objeto existe, su necesidad sea demos-
trada.

Cuando esta demostracidon se hace de una forma
verdaderamente cientifica, implica por ello mismo
una respuesta a otra pregunta: la de saber lo que es
el objeto. Insistir aqui en este punto nos llevaria de-
masiado lejos; por ello nos limitaremos a hacer las
observaciones siguientes.

Las ciencias filoséficas son aquellas que tienen,
mas que ninguna otra, necesidad de una introduc-
cion, pues en las otras ciencias se conoce tanto el
objeto como el método: por ejemplo, las ciencias
naturales tienen por objeto las plantas o los anima-
les; la geometria, el espacio.

El objeto de una ciencia natural es una cosa co-
nocida, que no necesita ser definida y precisada. Lo
mismo ocurre con el método \ue ha sido fijado de
una vez para siempre y admitido por todos. Por el
contrario, en las. ciencias que tratan de las manifes-
taciones del espiritu, resalta la necesidad de una
introduccién, de un prologo. Tanto si se trata del
derecho, de la virtud, de la moralidad, etc., como
de lo bello, el objeto de la ciencia no es de aquellos
cuyas determinaciones estén bastante firmemente es-
tablecidas, y generalmente aceptadas, como para que
no tenga que realizarse un trabajo especial acerca
de este tema. Por el contrario, en la estética, por
ejemplo, se presenta inmediatamente la necesidad e
examinar una tras otra las diferentes concepciones
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de lo bello, de pasar revista a los diferentes puntos
de vista y a las diversas categorias que han sido apli-
cadas a lo bello, de analizarlos y, confrontandolos por
medio del razonamiento con los hechos y datos que
poseemos, de intentar extraer el concepto y obtener
asi una definicion de lo bello. A este efecto, debemos
utilizar las ideas que poseemos ya, para ver si el
concepto que buscamos no se desprende por si solo
de esta misma introduccion.

Lo que justifica esta manera de proceder es que,
como hemos dicho, el tratamiento filos6fico de un
objeto no tiene nada que ver con el razonamiento
corriente, con sus silogismos, su sucesion de ideas,
etc. Una ciencia filosofica debe dejar de lado los
puntos de vista y los procedimientos aplicados por
las otras ciencias, a fin de elaborar ella misma su
concepto, asi como su justificacion. Puede ocurrir,
durante el tratamiento filoséfico de un tema, que
otra serie de ideas, representaciones y concepciones
vengan a ocupar el primer puesto y substituyan al
método puramente filos6fico; aunque es necesario
gue estas ideas, representaciones y concepciones en-
cierren elementos de necesidad, y no sean simples
productos arbitrarios, accidentales, sin consistencia
y sin futuro. Cuando esto es asi, podemos renunciar
a comenzar por la representacion exterior, para abor-
dar el tema mismo.

Pero ocurre que toda ciencia particular, cuando
es enfocada como ciencia filosofica, nos revela sus
vinculos con una ciencia antecedente. Comienza por
el concepto de un objeto determinado, por un con-
cepto filosdfico determinado, pero éste debe ya ha-
berse revelado como necesario. Lo que es presupues-
to, lo debe ser de tal forma que se imponga por su
necesidad. Filoséficamente, no podemos invocar las
representaciones y tomar como punto de partida los
principios que no sean el resultado de una elabora-
cion antecedente. Las suposiciones previas deben po-
seer una necesidad probada y demostrada. En filoso-
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fia, nada se debe aceptar que no posea el caracter
de necesidad, lo que quiere decir que todo debe te-
ner el valor de un resultado.

La filosofia del arte constituye un anillo necesario
en el conjunto de la filosofia. Considerada desde este
punto de vista, sélo puede ser comprendida a la luz
del conjunto. Unicamente asi se puede demostrar y
justificar su existencia, pues demostrar cualquier
cosa es resaltar su necesidad. No entra en nuestras
intenciones hacer aqui esta demostracion, reconsti-
tuir la formacion de la filosofia a partir de su con-
cepto. Todo lo que queremos hacer es considerar el
concepto de la filosofia del arte como un lema,
como se debe hacer con toda ciencia filosofica
considerada aparte. Unicamente la filosofia en su
conjunto nos permite el conocimiento del universo
como totalidad organica, totalidad que se desarrolla
a partir de su concepto y que, sin perder nada de
lo que la hace un conjunto, un todo, cuyas partes
estdn unidas unas a otras por la necesidad, se encie-
rra en si misma vy, en esta unién con ella misma, for-
ma un mundo de verdad. En la corona formada por
esta necesidad cientifica, cada parte representa un
circulo, sin dejar de tener con las otras partes rela-
ciones de necesidad; representa tanto la parte de
donde nace, como la otra parte hacia la cual tiende
de nuevo, engendrando en su fecundo seno nuevos
elementos, gracias a los cuales enriquece el conoci-
miento cientifico. Por ello nuestro objetivo actual no
consiste en lanzarnos a la demostracion de la idea de
lo bello, deduciéndola como un resultado necesario
de las presuposiciones previas a la ciencia en el seno
de las cuales se ha formado, sino que consiste en se-
guir el desarrollo enciclopédico de la filosofia en su
conjunto y el de sus disciplinas particulares. Para
nosotros, el concepto de belleza y de arte es una pre-
suposicion que se desprende del sistema de la filoso-
fia. Pero como nds es imposible, aqui, examinar este
sistema y sus relaciones con el arte, estamos muy

14



lejos de tener delante de nosotros el concepto cien-
tifico de lo bello, y debemos contentarnos con cono-
cer sus diferentes elementos y aspectos tal y como
se encuentran o han sido concebidos anteriormente
en las diferentes representaciones de lo bello del arte
que forman parte de la conciencia ordinaria. Toman-
do como punto de partida estas representaciones es-
peramos llegar a concepciones méas fundamentadas, lo
que nos permitira, en primer lugar, hacernos una idea
general de nuestro objeto, y adquirir, gracias a un
rapido analisis critico, un conocimiento en espera
de determinaciones mas elevadas con las que nos en-
contraremos posteriormente. De esta forma, nuestra
altima consideracion introductoria serd al mismo
tiempo como una introduccion al examen del asunto
mismo y como un medio de orientacion hacia el ob-
jeto que nos interesa y que, a partir de ahora, absor-
berd toda nuestra atencion.

Aqui, donde aislamos esta ciencia por si misma,
comenzamos de una forma directa; no la considera-
mos como un resultado, porque no tenemos en cuen-
ta sus antecedentes. Por esta razon no tenemos de-
lante de nosotros mas que una sola representacion,
a saber, que hay obras de arte. Esta representacion
general nos suministra un punto de partida mas apro-
piado. En efecto, comenzaremos por hacernos una
idea clara de esta representacion y de los puntos de
vista que hemos relacionado con ella precedente-
mente. Esto nos permitira verificar y justificar la
representacién general y mostrar las relaciones que
presenta tanto con el contenido como con el lado
material del arte.

JEn el arte disponemos de un modo de manifesta-
cion particular del espiritu. El arte es una forma
particular bajo la cual el espiritu se manifiesta, pues
puede, para realizarse, adoptar otras formas. La ma-
nera particular en que el espiritu se manifiesta cons-
tituye esencialmente un resultado. La basqueda del ca-
mino que sigue para adoptar esta forma y la demos-
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tracion de la necesidad de ésta, corresponde a otra
ciencia que debe ser tratada previamente. De esta
forma la filosofia misma, cuando comienza alguna
cosa, no lo hace como si fuera un comienzo directo,
sino que muestra que es una cosa derivada, una cosa
demostrada; exige que se haya demostrado, que el
punto de vista adoptado se haya impuesto con ne-
cesidad.

Es la filosofia misma la que exige para el comien-
zo, para el concepto del arte, un antecedente, que
este concepto sea un resultado demostrado, un punto
de llegada necesario. En la ciencia, por asi decirlo, no
hay un comienzo absoluto. Por comienzo absoluto se
entiende a menudo un comienzo abstracto, un comien-
Zo que no seria mas que un simple comienzo. Pero
la filosofia, al ser un todo, tiene, como tal, su co-
mienzo en todas partes. Ahora bien, esencialmente,
su comienzo es por todas partes un resultado. Hay
que concebir la filosofia como un circulo que se
encierra en si mismo.

Pero como se da el caso de que nosotros sélo exa-
minaremos una parte de la filosofia, y no sus antece-
dentes, estamos obligados a precisar en esta intro-
duccién el punto de vista desde el cual vamos a
actuar. Lo que podemos aceptar aqui como antece-
dentes son las representaciones de nuestra concien-
cia y con ellas vamos a relacionar lo que vamos a
decir para aclarar nuestro punto de vista; vamos a co-
menzar por las representaciones que poseemos.

En una primera introduccibn vamos a mostrar,
aunque sélo de una forma general, la manera como
pensamos ocuparnos de nuestro tema, aungque no sea
mas que en razén a la oposicion en que se encuen-
tra con otras formas de tratarlo. En segundo lugar,
vamos a buscar en nuestras representaciones aque-
llos de sus elementos que son susceptibles de facili-
tarnos los materiales, las piedras para la constitu-
cion de nuestro concepto. Es decir, que no dejare-
mos las representaciones bajo la forma en que las
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encontremos, sino que utilizaremos de su contenido
todo lo que es necesario y esencial para nuestro con-
cepto filosofico. Por el contrario, las otras partes de
la filosofia son las que constituiran la verdadera in-
troduccién cientifica. Vamos pues a exponer en pri-
mer lugar nuestra forma de tratar el tema, para exa-
minar a continuacion las determinaciones en rela-
cién con el contenido.

Lo que acabo de decir tiene como objetivo demos-
trar como debe hacerse una introduccién a una cien-
cia filoséfica. No puede ser completa, pues una in-
troduccion completa seria ya la otra parte, la parte
de conjunto, de la filosofia. Ahora bien, lo que nos
interesa aqui, es esta parte concreta. Para aclarar
este punto de vista, debemos volvernos hacia las re-
presentaciones que, por el hecho de que estan rela-
cionadas con nuestro tema, determinan el contenido
posible de nuestro concepto.

Expongamos, pues, en principio, la forma como
pensamos tratar nuestro tema. Si para abordar esta
tarea buscamos cuales son las representaciones rela-
tivas a lo bello tal y como las entendemos, y cuales
son las ideas que los hombres se hacen del arte, nos
encontramos en primer lugar con ideas y represen-
taciones que se enfrentan a una filosofia del arte y
erizan de dificultades su camino.

Estas representaciones son dos.

Objeciones a la idea de una filosofia del arte

Una de las objeciones naceria de la infinidad del
campo de lo bello, de la infinita variedad de lo que se
llama bello. La otra objecion es aquella que tendria
como pretexto el hecho de que lo bello, al ser el ob-
jeto de la imaginacién, de la intuicién, del sentimiento,
seria objeto desuna ciencia y no se prestaria a un
tratamiento filosoéfico.

Se dice que justamente gracias al arte podemos
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liberarnos del reino agitado, obscuro, crepuscular de
los pensamientos, para recobrar nuestra libertad y
elevarnos hacia el sereno reino de las apariencias
amistosas. Querer, pues, subordinar lo bello a las
ideas aparece, a primera vista, como un deseo contra-
dictorio.

En primer lugar, ocupémonos de estas primeras
objeciones.

En lo que concierne a la primera de ellas, sabe-
mos, de una forma general, que los objetos bellos
son infinitamente varios: creaciones de la escultura,
de la poesia, de la pintura, sin hablar de otras mu-
chas. Cada arte concreto nos ofrece una cantidad in-
finita de formas, y numerosas son las producidas
por cada arte en los diferentes pueblos, en las
distintas épocas, etc. ;Qué es lo que no ha sido con-
siderado bello entre los diversos pueblos en cada
una de sus épocas? jQué diferencias entre todos estos
innumerables objetos! ;Cémo clasificarlos? Esta va-
riedad y esta multiplicidad que caracterizan a las pro-
ducciones del arte, mas que a cualquier otra produc-
cion del espiritu, opondrian una dificultad insuperable
a la constitucion de una ciencia de lo bello. Al parecer,
el arte es incapaz de someterse a un estudio cienti-
fico, puesto que al ser un producto de la imaginacion,
que dispone de toda la riqueza de la Naturaleza, posee
ademas el poder de crear formas que extrae de si
mismo. Ahora bien, toda ciencia es una ciencia de
lo necesario, y no de lo accidental.

La forma de proceder habitualmente en las cien-
cias consiste en tomar como base ciertos objetos par-
ticulares, hechos, experiencias, fendmenos, etc., para
deducir a continuacidn un concepto que seria, en el
caso que nos ocupa, el concepto de lo bello, y su
teoria. Se debe, pues, dominar las formas concretas,
clasificarlas, deducir a continuacion las reglas par-
ticulares validas para cada tipo y que deben servir
de recetas para la preparacion, la fabricacion de
las obras de arte. S6lo asi se podria constituir una
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teoria del arte. No se trata aqui de realizar un exa-
men inteligente, perspicaz, ingenioso, de obras de
arte concretas; se trata de otra cosa que ha dado re-
sultados mas instructivos, mas fundamentales y mas
perfectos, pero que no ha contribuido en nada a la
constitucion de la teoria en general. Los resultados
obtenidos por este tratamiento de los objetos varios
y multiples del arte se han revelado negativos, y 110
podia ser de otra forma.

Al seguir esta via, es imposible descubrir una re-
gla que podria ser utilizada para juzgar lo que es
bello y lo que no lo es. Dicho de otra forma, es impo-
sible formular un criterio de lo bello. Se sabe que los
gustos difieren al infinito, de gustibus non disputan-
dum; es, pues, imposible fijar reglas generales apli-
cables al arte. Cuando el. resultado asi obtenido se re-
vela menos negativo, cuando, pese a su caracter
negativo, posee un contenido afirmativo, este con-
tenido sélo puede ser muy abstracto y superficial. De
hecho, las determinaciones son tan diversas y dife-
rentes unas de otras que ninguna de ellas se revela
como esencial y aplicable a todo lo que es bello.
Evidentemente, se pueden descubrir otras determi-
naciones, igualmente aplicables a lo que es bello, pero
no a tal o cual belleza, no a la belleza que nos inte-
resa. La determinacion general, que queda después
de todas las eliminaciones, es aquella segun la cual el
arte estaria destinado a despertar en nosotros sensa-
ciones agradables para la creacion de formas que
tengan la apariencia de la vida. Nada hay méas vago
gue esta definicion, y la expresion «sensaciones agra-
dables» nos llama la atencién inmediatamente por su
trivialidad. Hubo un tiempo en que no se hablaba
més que de estas sensaciones agradables y de su na-
cimiento y desarrollo; un tiempo en el cual nacieron
muchas teorias del arte. Mas concretamente durante
la dltima fase de la filosofia wolfiana esta concep-
cién, o mas bien esta categoria, provoc6 numerosas
discusiones, pero el contenido era poco sélido para
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que sirviese de base a desarrollos. A esta misma épo-
ca se remonta el nacimiento del término estética. Fue
Baumgarien 1 quien dio el nombre de estética a la
ciencia de estas sensaciones, a esta teoria de lo bello.
A nosotros, alemanes, este término nos es familiar;
los otros pueblos lo ignoran. Los franceses dicen
théorie des arts o des belles-lettres; los ingleses lo
sitan en la critica (critic).2 Los principios criticos
de Home gozaron de gran prestigio en la época de la
publicacién de su obra. A decir verdad, el término es-
tética no es el mas adecuado. Incluso se han propues-
to otras denominaciones: «teoria de las bellas cien-
cias», «de las bellas artes», pero no han triunfado, y
con razén. Igualmente se ha empleado el término
«callistico», pero aqui se trata, no de lo bello en ge-
neral, sino de lo bello como creacién del arte. Vamos,
pues, a utilizar el término Estética, no porque nos
importe poco el nombre, sino porque este término ha
recibido titulo de validez en el lenguaje corriente, lo
que, de por si, es un argumento importante en favor
de su aceptacidn.

Este modo de razonar no va mas alld de estos
resultados, completamente superficiales, en la cues-
tibn que nos interesa: la del concepto de arte. Por
otra parte, lo mismo ocurre en otras ciencias. Carac-
terizando una especie con una definicion cualquiera
no se llegara al concepto de esta especie. Por ejemplo,
para saber lo que es un animal, ¢es posible hacerse
una idea de acuerdo con los animales que se conocen?
En modo alguno. Al definir, por ejemplo, un animal
por su libertad de movimientos, por su facultad de
desplazamiento, etc., se comprueba inmediatamente
que la ostra y tantos otros animales no entran en
esta definicion; al definirlo por su sensibilidad, se

1 Alexander Gottlieb Baumgarten (1714-1762), profesor en
Halle y Francfort del Oder, Aestetica, 2 vols., Francfort del
Oder, 1750-1758.

2. Lord Kaimes Home Henry (1696-1782), juez en Escocia,
Elements of criticism, Edimburgo, 1762-1766.
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comprueba que la mimosa, que no es un animal, po-
see, sin embargo, sensibilidad. Cada vez que se desee
distinguir las especies y los géneros con la ayuda de
determinaciones aisladas, se tropezard con ejemplos
que no corresponderan a estas determinaciones. Es
un error, pues, pensar que la ciencia sigue siempre
este camino. Para la filosofia, este camino estd com-
pletamente cerrado.

La orientacion de la filosofia se ha modificado de
una forma general, y la investigacion filosofica se ha
dirigido hacia otros caminos. (Era necesario este
cambio de orientaciéon? Esto no tenemos por qué exa-
minarlo aqui; este examen forma parte del de ia
naturaleza del conocimiento filoséfico, y ya lo hemos
hecho en nuestra Légica. Aqui traeremos a colacion
algunos hechos histéricos o leméticos. Lo que debe
servir de base no es lo particular, no son las parti-
cularidades, los objetos, los fenémenos, etc., particu-
lares, sino la idea. Debemos comenzar a partir de
ésta, de lo universal. En todo, y por consiguiente tam-
bién en nuestro terreno. Debemos comenzar por la
idea de lo bello. Por el contrario, en las supuestas teo-
rias se comienza por las particularidades para lle-
gar al concepto, a la universalidad. Aqui, es la idea,
en si y para si, la que ocupa el primer lugar, pero no
como idea derivada, deducida de los objetos particu-
lares. Volveremos a hablar de este comienzo. Con ello
damos su pleno significado a las palabras de Platon:
«Se debe considerar lo Bello, y no los objetos par-
ticulares calificados de bellos.»3 Al comenzar por
la idea, eliminamos al mismo tiempo la dificultad, la
molestia que podria crearnos la gran variedad, la in-
finita multiplicidad de objetos que se califican de
bellos. Las oposiciones entre los objetos calificados
de bellos no nos desvian: estas oposiciones son eli-
minadas, suprimidas, al mismo tiempo que es elimi-
nada la cantidad, la masa de objetos contradictorios.

3. Hipp, maj., 287.
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Comenzamos por lo bello como tal. Pero esta idea,
que es una, debe a continuacién diferenciarse, parti-
cularizarse a partir de ella misma, dando nacimiento
a la variedad, a la multiplicidad, a las diferencias, a
las maltiples y diferentes formas y figuras del arte,
pero que se manifiestan como producciones nece-
sarias.

Con més apariencia de razén, se podria objetar
qgue las bellas artes son buena materia de reflexién
filoséfica, pero en modo alguno pueden ser objeto
de un estudio cientifico propiamente dicho. En efecto,
la belleza artistica se dirige a los sentidos, a la sensa-
cién, a la intuicién, a la imaginacion, etc.; forma par-
te de un campo distinto al del pensamiento, y la com-
prensién de su actividad y de sus productos exige
un 6rgano distinto al del pensamiento cientifico. Otra
de las sombras, en donde domina la idea, por la se-
lleza artistica es la libertad de las producciones y las
formas. Se podria pensar que con la creacién y la
contemplacion de las obras de arte nos libramos de
las trabas de las reglas y los reglamentos; al huir del
rigor de las leyes y de la melancolia interior del
pensamiento, buscamos la tranquilidad y la accién vi-
vificante de las obras de arte; cambiamos el reino
de las sombras, en donde domina la idea, por la se-
rena y robusta realidad. Finalmente, las obras de arte
tendrian su origen en la libre actividad de la ima-
ginacion, mucho mas libre que la de la Naturaleza. El
arte no sélo tiene a su disposicion toda la riqueza
de las formas naturales, en sus apariencias infinita-
mente multiples y variadas, sino que la imaginacién
creadora le hace aln capaz de exteriorizarse en in-
tenciones de las que ella misma es una fuente inago-
table. En presencia de esta inconmensurable pleni-
tud de la imaginacion y sus productos, el pensamien-
to, parece ser, no deberia tener el valor de citar al
arte ante su tribunal para pronunciarse sobre sus
obras y encasillarlas bajo epigrafes generales.

La ciencia, por el contrario, segin se admite, es
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la obra del pensamiento que se entrega a un trabajo
de abstraccion, partiendo de la masa de los detalles
particulares, lo cual acarrea, por una parte, la exclu-
sion de la imaginacion con todo lo que su actividad
tiene de accidental y arbitrario; dicho de otra for-
ma, la exclusién del 6rgano de la actividad y de la
satisfaccion artistica. Por otro lado, al admitir inclu-
so que el arte vivifica la sequedad arida y sombria
del concepto, que concilia sus abstracciones con la
realidad, que completa el concepto mismo con lo
real, el estudio concienzudo —se nos dice— sélo pue-
de tener como efecto eliminar, en este medio de con-
ciliacién, toda eficacia, suprimirlo y llevar el concep-
to a su simplicidad irreal y a su estado de sombra
y abstraccion. Ademas, por su contenido, la ciencia
se ocupa de lo que es necesario en si. Ahora bien,
si la estética deja de lado lo bello natural, resulta
que, con esta relacién, no sélo no ganamos nada, sino
que nos alejamos aln mas de lo necesario. ;(No impli-
ca ya de por si el término naturaleza la idea de nece-
sidad y regularidad, es decir, la de una actitud que
parece abrirse y ofrecerse méas al estudio cientifico?
Por el contrario, en la mente en general, pero sobre
todo en la imaginacién, contrariamente a lo que pasa
en la Naturaleza, lo arbitrario y lo anarquico son los
que reinan de una forma absoluta, lo cual hace a
los productos de la imaginacion, es decir del arte,
completamente impropios para el estudio cientifico.

Bajo todos estos aspectos, por su origen lo mis-
mo que por su contenido y su amplitud, las obras
de arte, lejos de mostrarse dignas de un esfuerzo
cientifico, se muestran, por el contrario, refracta-
rias a toda reglamentacion por el pensamiento v,
por consiguiente, a cualquier tratamiento cientifico.

Todos estos argumentos, y otros analogos, que se
establece» para probar la imposibilidad de un trata-
miento verdaderamente cientifico de las bellas artes,
se inspiran en representaciones, reflexiones y puntos
de vista corrientes de los que se encuentran explica-
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dones en libros méas antiguos, sobre todo en francés,
referentes a lo bello y las bellas artes, y sus razona-
mientos a proposito de estos hechos tienen visos de
ser justos y plausibles. Citaremos, por ejemplo, el he-
cho, invocado por estos autores, de la infinita varie-
dad de formas que puede adoptar lo bello en general;
de este hecho se puede, si se quiere, deducir la exis-
tencia, en la naturaleza humana, de un instinto de
lo bello, y se puede concluir, ademas, que, puesto que
las ideas que se forman sobre lo bello presen-
tan una gran variedad y al mismo tiempo tantas par-
ticularidades, no puede haber ideas generales de lo
bello y del gusto. Antes de terminar estas considera-
ciones, para volver a centrarnos en la cuestion que
nos interesa, intentaremos hacer, a titulo puramente
introductivo, una breve refutaciéon de estas objecio-
nes y de estas dudas.

Una segunda causa de trabas que puede aparecer
cuando se trata de la filosofia del arte procede de la
carencia de criterio que permita reconocer lo que es
bello, asi como de cualquier conviccion u opinién di-
recta segun la cual lo bello no depende de la filoso-
fia. Hagamos primero abstraccion de la afirmacion
segun la cual el saber, y por consiguiente la filosofia,
debe tener su competencia limitada Gnicamente a lo
que concierne a la intuicién, la sensacién y el sen-
timiento. Al menos esto es lo que se afirma y lo que
se acepta en lo concerniente a la religién; en lo rela-
cionado con el arte se admite méas bien que, a su res-
pecto, se pueden realizar razonamientos y reflexiones.
El pensamiento, se dice, actia de una forma ldgica,
cientifica y filoséfica, pero lo bello y el arte son de tal
naturaleza que escapan a la influencia de la filoso-
fia. Lo bello aparece con una forma que se diria jus-
tamente en oposicion con la filosofia. El arte tiene
como campo de accion la esfera de nuestros senti-
mientos y de nuestras intuiciones, que se encuentra,
por otra parte, bajo la dependencia de la imaginacién,
y se dirige asi, segln se cree, hacia otro campo dis-
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tinto a la filosofia, y despierta otro tipo de pensa-
mientos diferentes al pensamiento filos6fico. Se ad-
mite la opinién segln la cual la vida en general, y
todo lo que en ella participa, incluido el arle, no pue-
de ser comprendida por el pensamiento. Parece que
es justamente en el arte donde se intenta escapar
al concepto, pues su objeto, segin se cree, es in-
compatible con el pensamiento, con el concepto, y
cuando se quiere introducir un pensamiento se des-
truye aquello que una obra tiene de especificamente
artistico.

S6lo unas palabras més respecto a esta dificultad
que sé puede oponer a la posibilidad de reconocer una
obra de arte. No es éste el lugar indicado para insis-
tir en los detalles.

En lo que concierne a la objecion segin la cual las
obras de arte escapan a la competencia del pensa-
miento cientifico, porque tienen su origen en la ima-
ginacion indisciplinada y en el sentimiento, y porque,
infinitamente variadas y mdultiples, s6lo actuarian a
su vez sobre la imaginacion y el sentimiento, parece
gue hoy dia aun goza de una cierta autoridad. Esta
manera de ver se une a la opinién segin la cual
lo real en general, y la vida de la Naturaleza y el
espiritu en particular, se encuentran deformados o
incluso destruidos, desde que se intenta compren-
derlos en lugar de aproximarlos a nosotros, ya que el
pensamiento conceptual no hace més que agrandar el
abismo que nos separa de ellas, puesto que el hom-
bre, al querer servirse del pensamiento como un me-
dio para alcanzar la vida y lo real, no consigue su
objetivo y llega a un resultado contrario. Nos es impo-
sible aqui someter esta cuestién a un analisis deta-
llado. Podemos Unicamente indicar el punto de vista
en el cual pensamos situarnos para eliminar esta di-
ficultad, o imposibilidad, o torpeza.

Si hay un hecho que no se puede poner en duda,
es que el espiritu posee el poder de considerarse a si
mismo como dotado de una conciencia que le hace
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capaz de pensar en si mismo y en todo lo que emana
de €él. Precisamente porque el pensamiento constitu-
ye la naturaleza més intima y esencial del espiritu.
Gracias a esta conciencia pensante que posee de si
mismo y de sus productos, sea cual fuere la aparien-
cia de libertad e incluso de arbitrariedad que puedan
presentar éstos, el espiritu, si es verdaderamente in-
manente, actda de acuerdo con su esencia y naturaleza.
Ahora bien, el arte y sus obras, al "acer del espiritu
y ser engendradas por él, son de naturaleza espiritual,
mientras que su representacion adopta una aparien-
cia sensible, si esta apariencia estd impregnada de
espiritu. En este sentido, el arte estd mas proximo
al espiritu y a su pensamiento que la Naturaleza ex-
terior inanimada e inerte. El espiritu se encuentra a
si mismo en los productos del arte. Y asi como una
obra de arte, en lugar de expresar pensamientos y
conceptos, representa el desarrollo del concepto a
partir de él mismo, una enajenacion hacia lo exterior,
el espiritu posee no solo el poder de sentirse a si
mismo bajo la forma que le es propia, que es la del
pensamiento, sino también la de reconocerse como
tal en su alienacion bajo la forma del sentimiento y
de la sensibilidad; en suma, sentirse él mismo en este
otro. Y lo hace transformando esta forma alienaaa
en pensamiento y acercandola de esta forma a él mis-
mo. Al comportarse de tal manera con relacion a este
otro que él mismo, el espiritu, fiel a lo que es real-
mente, sin olvidarse, diluirse o mostrarse incapaz de
captar lo que difiere de él mismo, comprende lo con-
trario, a él mismo y a su contrario. En efecto, el
concepto es lo universal que subsiste en sus mani-
festaciones particulares, que supera a él mismo y al
otro y posee también el poder y la actividad necesa-
rios para suprimir la alienacién que se ha impuesto.
Por esta razon, la obra de arte, en la cual el pensa-
miento se enajena de si mismo, forma parte del
terreno del pensamiento conceptual, y el espiritu, al
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someterla al examen cientifico, no hace mas que sa-
tisfacer la necesidad de su naturaleza mas intima. Al
ser el pensamiento lo que constituye su esencia y
concepto, el espiritu no esta satisfecho hasta que im-
pregna de pensamiento todos los productos de su
actividad y los hace, de esta manera, verdaderamente
suyos. Ahora bien, el arte, como veremos con mas
claridad en otra parte, lejos de ser la forma mas ele-
vada del espiritu, sdlo recibe su verdadera consagra-
cién en la ciencia.

A esto se puede afiadir que nuestra época nos
facilita nuevas razones que justifican la aplicacion al
arte del punto de vista del pensamiento. Estas razo-
nes se desprenden de las relaciones que se han es-
tablecido entre el arte y nosotros, el nivel y la forma
de nuestra cultura. Para nosotros el arte no tiene ya”
el alto destino de que gozaba en otro tiempo. Se
ha convertido para nosotros en objeto de represen-
tacion, y ya no tiene esa proximidad, esa plenitud
vital o esa realidad que tenia en la época de su flo-
recimiento entre los griegos. Podemos lamentar que
la sublime belleza del arte griego o el concepto, el
contenido de esta buena época, sean para nosotros
cosas desaparecidas; se puede explicar por el aumen-
to de las dificultades de la vida, aumento debido a la
incrementada complejidad de nuestra vida social y
politica, y se puede lamentar que nuestra atencion
haya sido absorbida por mezquinos intereses y pun-
tos de vista utilitarios, lo cual ha hecho perder al
alma la serenidad y la libertad que Unicamente pue-
den hacer posible el goce desinteresado del arte. Toda
nuestra cultura se ha transformado de tal manera
que esta dominada por completo por la regla general,
por la ley. Se ha dado a estas determinaciones gene-
rales el nombre de conceptos, y el concepto mismo se
ha convertido en una determinacidn abstracta. A este
respecto Schiller ha dicho con justicia: todos cuen-
tan por uno, triste es el poder que ejerce sobre ellos
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el concepto.4 Para nuestra inteligencia se ha convertido
en una costumbre, casi en una segunda naturaleza,
definir lo particular segin los principios generales:
deber, principio, derecho, maxima, etc. El individuo
estd determinado segun estas reglas y principios; he-
mos adquirido la costumbre de centrar nuestra re-
flexion sobre estos puntos de vista generales que con-
sideramos como determinantes, costumbre que no es,
con toda seguridad, un producto de la vida artistica.
Lo que exigimos de una obra de arte es que participe
de la vida, y del arte en general exigimos que no sea
dominado por abstracciones tales como la ley, el
derecho, la maxima, que la generalidad que manifies-
ta no sea ajena al corazon, al sentimiento, que la ima-
gen exista en la imaginacion bajo una forma concreta.
Pero como nuestra cultura no esta caracterizada por
un desbordamiento de vida y como nuestro espiritu
y nuestra alma no pueden ya encontrar la satis-
faccion que producen los objetos animados con un
soplo de vida, se puede decir que al situarnos en el
punto de vista de la cultura, de nuestra cultura, ya
no estamos en condiciones de apreciar el arte en su
justo valor, de darnos cuenta de su mision y de su
dignidad.

El arte no suministra ya, a nuestras necesidades
espirituales, la satisfaccion que otros pueblos han
buscado y encontrado. Nuestra necesidades e intere-
ses se han desplazado a la esfera de la representa-
cién y, para satisfacerlos, debemos recurrir a la re-
flexion, a los pensamientos, a las abstracciones y a las
representaciones abstractas y generales. Por ello, el
arte no ocupa vya, en lo que hay de verdaderamente

4. Schitter, La variedad. «Numerosos son los buenos
los inteligentes, pero todos cuentan por uno, / Pues estan do-
minados por el concepto, pero no, .desgramadamentel por el
corazon amante. / Triste es el imperio del concepto: con mil
formas cambiantes. / No fabrica, Pobre y vacio, mas que
una. / Pero la vida y la alegria exultan alli donde la belleza
/ Reina; el Uno eterno reaparece bajo mil formas.»
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vivo en la vida, el lugar que ocupaba en el pasado,
y su lugar ha sido llenado por las representaciones
generales y las reflexiones. Por ello, hoy dia, nos ve-
mos inclinados a las reflexiones y a los pensamientos
relacionados con el arte. El arte mismo, tal y como
es en nuestros dias, esta destinado a ser un objeto de
pensamientos.

Pero se pretende todavia que el arte no es digno
de un tratamiento filosofico. Es, como ya se nos ha
dicho, un genio amistoso. Adorna nuestros ambientes
exteriores e interiores, dulcificando lo serio de las
circunstancias, atenuando la complejidad de la rea-
lidad y ambientando agradablemente nuestros ocios;
e, incluso cuando no produce nada bueno, ocupa al
menos el lugar del mal, y ello en nuestro beneficio
y provecho. Pero si es cierto que el arte interviene
en todo, desde las groseras galas de los salvajes hasta
la magnificencia de los templos ornados con todas
las riquezas imaginables, no es menos evidente que
estas formas tienen relaciones muy lejanas con los
verdaderos objetivos de la vida, e incluso les son
exteriores y extrafias; y lo mismo que estas produc-
ciones del arte no son perjudiciales a los objetivos
serios y, por el contrario, parecen, por la abstencion
del mal, favorecerles, no dejan de ser medios de per-
dén, de descanso para el espiritu, mientras que los
intereses substanciales de la vida exigen un esfuerzo
de tension y de concentracidon del espiritu. Por ello
puede parecer que desear tratar con rigor cientifico
lo que por naturaleza esta desprovisto de todo rigor
sea dar prueba simplemente de pedanteria. De
todas formas, el arte aparece, segin esta concepcion,
como una cosa superflua, y es mas bien por una feliz
coincidencia si, al dulcificar los sentimientos, esta
preocupacion y este amor por la belleza no terminan
por ablandarlos. Por estas razones, se ha tomado
a menudo la defensa de las bellas artes al declarar
que, incluso admitiendo que sean un lujo, no son,
sin embargo, completamente ajenas a las necesidades
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de la vida préctica, y no son incompatibles con la
moral y la piedad, e incluso que este lujo del es-
piritu, si existe tal lujo, presenta muchas mas ven-
tajas que desventajas. Yendo mucho maés lejos adn,
se ha asignado al arte mismo objetivos serios, al pre-
sentarlo como que desempefiaba un papel de media-
cion entre la razén y la sensibilidad, entre las inclina-
ciones y los deberes, y se le ha recomendado como
susceptible de convertirse en un agente de concilia-
cion en la lucha que libran estos dos elementos
opuestos. Pero se puede estar seguro por anticipado
de que ni la razén ni el deber podran beneficiarse en
nada con este intento de conciliacién por medio del
arte, por la sencilla razén de que uno y otro, refrac-
tarios a cualquier mezcla, no se presentardn nunca a
semejante transaccién, pues tanto la razén como el
deber son igualmente celosos de su pureza, a la que
no renunciardn jamas. Y, por otra parte, incluso asig-
nando al arte esta misién, no se le hace més digno de
un tratamiento cientifico, puesto que se le empleara
con dos fines: fines serios y elevados, por una parte,
y aliento a la frivolidad y al ocio, por otra. El arte,
en lugar de ser un fin en si, caeria en el rango de
un simple medio.

Se podria incluso esgrimir otro argumento contra
la posibilidad de un tratamiento cientifico del arte.
El arte, se dice, es el reino de la apariencia, de la
ilusion, y lo que nosotros llamamos bello podria
también ser calificado de aparente e ilusorio. Ahora
bien, los objetivos verdaderos, dignos de ser perse-
guidos, no podrian ser realizables por la apariencia
y la ilusién; a los fines verdaderos y serios deben
corresponder medios fundados igualmente en lo ver-
dadero y lo serio. El medio debe estar en relacion
con la dignidad del fin, y los verdaderos intereses del
espiritu no pueden ser considerados por la ciencia
mas que teniendo en cuenta lo que tienen de verda-
dero, tanto en relacion con la realidad exterior como
en la representacion humana.
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Nada mas exacto: el arte crea apariencias y vive
de apariencias y, si se considera la apariencia como
una cosa que no debe ser, se puede decir que el arte
s6lo tiene una existencia ilusoria y sus creaciones
son Unicamente puras ilusiones.

Pero en el fondo, ¢qué es la apariencia?, ;cudles
son sus relaciones con la esencia? No olvidemos que
toda esencia, toda verdad, para no quedarse en abs-
traccion pura, debe aparecer. Lo divino debe ser uno,
debe tener una existencia que difiera de lo que no-
sotros llamamos apariencia. Pero la apariencia misma
estd lejos de ser cualquier cosa inesencial; por el *
contrario, constituye un momento esencial de la esen-
cia. Lo verdadero existe por si mismo en el espiritu,
aparece en si mismo, y esta alli para los otros. Pue-
de haber, por tanto, varias clases de apariencia; la
diferencia estriba en el contenido de lo que aparece.
Si, por tanto, el arte es una apariencia, hay una apa-
riencia que le es propia, pero no una apariencia
simplemente.

Esta apariencia, propia del arte, puede, hemos di-
cho, ser considerada como engafiosa, en comparacion
con el mundo exterior, tal y como nosotros lo vemos
desde nuestro punto de vista utilitario, o en compara-
cion con nuestro mundo sensible e interno. No llama-
mos ilusorios a los objetos del mundo exterior, ni a
lo que reside en nuestro mundo interno, en nuestra
conciencia. Nada nos impide decir que, comparada a/
esta realidad, la apariencia del arte es ilusoria; pero
con la misma razén se puede decir que lo que noso-
tros llamamos realidad es una ilusién mas fuerte, una
apariencia mas engafiosa que la apariencia del arte.
Llamamos realidad y consideramos como tal, en la
vida empirica y en la de nuestras sensaciones, al con-
junto de objetos exteriores y a las sensaciones que
nos proporcionan. Y, sin embargo, todo este conjun-
to de objetos y sensaciones no es un mundo de ver-
dad, sino un mundo de ilusiones. Sabemos que la
realidad verdadera existe més alla de la sensacién in-
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mediata y de los objetos que percibimos directamen-
te. Es mas bien, pues, al mundo exterior que a la
apariencia del arte a lo que se aplica el calificativo
de ilusorio.

En efecto, solo es verdaderamente real lo que exisw
te en si y por si, lo que forma la substancia de la
Naturaleza y del espiritu, lo que, al tiempo que existe
en el tiempo y en el espacio, no deja de existir en si
y por si con una existencia verdadera y real. El arte
es el que nos ofrece apreciaciones relacionadas con
las manifestaciones de estas fuerzas universales, el
que nos las hace aparentes y sensibles. La esenciali-
dad se manifiesta igualmente en los mundos exterior*
e interior, tal como nos los revela nuestra experien-
cia cotidiana, pero lo hace de una forma caética de
azares y accidentes, aparece deformada por la proxi-
midad del elemento sensible, por los arbitrios de las
situaciones, de los acontecimientos, de los caracte-
res, etc. El arte abre un abismo entre la apariencia
y la ilusion de este mundo malo y perecedero, por un
lado, y el contenido verdadero de los acontecimientos,
por el otro, para revestir a estos acontecimientos y
fendbmenos con una realidad més elevada, nacida del
espiritu. Una vez mas, de esta forma, lejos de estar
en relacion con la realidad corriente, de simples apa-
riencias e ilusiones, las manifestaciones del arte po-
seen una realidad més elevada y una existencia més
verdadera.

Es cierto que, comparado con el pensamiento, €
arte puede ser considerado como algo que posee una
existencia hecha de apariencias (més adelante volve-
remos a tratar este punto), y en todo caso es, por su
forma, inferior a la del pensamiento. Pero en su rea-
lidad exterior presenta la misma superioridad que €
pensamiento: lo que buscamos en el arte, lo mismo
gue en el pensamiento, es la verdad. En su apariencia
misma, el arte nos hace entrever algo que supera a
la apariencia: el pensamiento; mientras que el mun-
do sensible y directo, lejos de ser la revelacion implk
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cita de un pensamiento, disimula el pensamiento
bajo un montén de impurezas, para resaltarse a si
mismo, y para hacer creer que sélo él representa lo
real y lo verdadero, Se las ingenia para hacer inacce-
sible lo interior hundiéndolo en lo exterior, es decir,
bajo la forma. Por el contrario, el arte, en todas sus
representaciones, pone en nuestra presencia un prin-
cipio superior. En lo que llamamos Naturaleza, en el
mundo exterior, el espiritu dificilmente se encuentra
y se reconoce.

De todas estas observaciones relacionadas con la
naturaleza de lo bello resulta que, si el arte puede ser
tratado como apariencia, su apariencia es de natura-
leza muy particular. Es aparente a su manera, que no
tiene nada en comun con la significacion que relacio-
namos con la apariencia en general.

Después de la objecion sacada del caracter pre-
tendidamente aparente e ilusorio del arte y de sus
creaciones, viene la que niega al arte la posibilidad
de convertirse en objeto de un tratamiento cientifico,
al tiempo que se admite que puede provocar conside-
raciones puramente filoséficas. Esta objecion se basa
en una falsa premisa, que consiste en negar a las con-
sideraciones filosoficas todo caracter cientifico. En
relacién a este punto, me limitaré a decir aqui que,
sean cuales fueren las ideas que se profesen en filoso-
fia y en la reflexion filos6fica, considero ésta como
inseparable de la reflexion cientifica. En efecto, el pa-
pel de la filosofia consiste en considerar un objeto
seglin su necesidad; no segln su necesidad subjetiva
0 segun su orden, su clasificacion, etc., exteriores,
sino segun su necesidad tal y como se desprende de
su naturaleza, y que incumbe a la filosofia demostrar
y hacer destacar. Por otra parte, es esta demostra-
cién la que confiere a un estudio un cardcter cien-
tifico. Pero dado que la necesidad objetiva de un ob-
jeto reside en su naturaleza l6gico-metafisica, se pue-
de, se debe incluso, en las consideraciones sobre el
arte (que descansa sobre un gran numero de pre-
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misas, en relacion bien con su contenido, bien con su
materia y los elementos por los cuales el arte roza
constantemente lo accidental), renunciar al rigor cien-
tifico y no aplicar el punto de vista de la necesidad
més que al desarrollo interno de su contenido y sus
medios de expresion. En efecto, la filosofia no conoce
las cosas mas que por su necesidad interna, mas que
por su desarrollo necesario a partir de ellas mismas.
Y en esto es en lo que consiste el caracter de la cien-
cia en general.

Se puede incluso discutir que el arte sea digno
de ser objeto de un estudio cientifico, presentandolo
como un juego fugitivo, como si estuviese al servicio
de nuestros placeres y distracciones, como destina-
do a adornar nuestro ambiente exterior y los objetos
que forman parte de él y a poner de relieve, por me-
dio de la ornamentacion y el decorado, otros obje-
tos. Comprendido de esta forma, el arte no seria, por
consiguiente, ni libre, ni independiente. Ahora bien, lo
que nos interesa, hacia donde estan dirigidas nues-
tras consideraciones, es justamente el arte libre. Pue-
de bien servir de medio con miras a fines que le sean
exteriores, ser un juego al que uno se dedica de paso.
Pero tiene en comin con el pensamiento que, por
un lado, se basta a si mismo, y puede, por otro, ser-
vir de medio para los fines de donde el pensamien-
to esta totalmente ausente, estar al servicio de lo
accidental y pasajero. Sin embargo, cuando nuestro
interés se centra en el pensamiento, lo enfocamos en
su independencia, y debemos hacer otro tanto cuan-
do se trata del arte.

El més alto destino del arte es el que le es comdn
con la religion y la filosofia. Como éstas, es un modo
de expresion de lo divino, de las necesidades y exi-
gencias mas elevadas del espiritu. Lo hemos dicho
mas arriba: los pueblos han depositado en el arte
sus ideas mas sublimes, y constituye a menudo para
nosotros el Gnico medio para comprender la religion
de un pueblo. Pero difiere de la religién y de la filo-

34



sofia por el hecho de que posee el poder de dar

a estas ideas elevadas una representacion sensible que

nos las hace accesibles. El pensamiento penetra en ~
las profundidades de un mundo suprasensible que

enfrenta como un més alla a la conciencia inmediata

y a la sensacion directa; busca con toda libertad sa-
tisfacer su necesidad de conocer, elevandose por en-
cima del mas acé representado por la realidad aca-
bada. Pero esta ruptura, operada por el espiritu, va

seguida por una conciliacion, obra igualmente del es-
piritu; crea por si misma las obras artisticas que

constituyen el primer anillo intermedio destinado a

relacionar lo exterior, lo sensible y lo perecedero

con el pensamiento puro, a conciliar la Naturaleza y

la realidad acabada con la libertad infinita del pen-

samiento comprensivo.

Digamos aun, a este propoésito, que, si el arte sirve
para hacer al espiritu consciente de sus intereses, esta —
lejos de ser el modo de expresion mas elevado de la
verdad. Asi se ha creido durante algun tiempo, y se
cree aun, pero esto es un error sobre el que volvere-
mos a hablar mas adelante. Por el momento, limité-
monos a recordar que, incluso por su contenido, el
arte choca con ciertas limitaciones, que opera sobre
una materia sensible de forma que no puede tener
por contenido mas que un cierto grado espiritual de
verdad. En efecto, la idea tiene una existencia mas
profunda que no se presta a la expresion sensible, es
el contenido de nuestra religién y nuestra cultura.
Aqui, el arte reviste otro aspecto distinto al que tenia
en épocas anteriores. Y esta idea mas profunda, cuyo
extremo estd representado por el cristianismo, esca-
pa totalmente a la expresion sensible. No tiene nada
en comun con el mundo sensible y no tiene con él
relaciones de amistad. En la jerarquia de los medios
gue sirven para expresar lo absoluto, la religion y la
cultura nacida de la razén ocupa el grado mas eleva-
do, muy superior al del arte.

** La obra de arte es, pues, incapaz de satisfacer
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nuestra Gltima necesidad de lo Absoluto. Hoy dia, no
se venera ya una obra de arte, y nuestra actitud con
relacion a las creaciones del arte es mucho més fria
y reflexiva. En su presencia, nos sentimos mucho mas
libres que en otro tiempo, cuando las obras de arte
eran la expresién mas elevada de la Idea. La obra de
arte solicita nuestro juicio; sometemos su contenido
y la exactitud de su representacion a un examen
concienzudo. Respetamos el arte, lo admiramos; ya
no vemos en él algo que esta superado, la manifesta-
cién intima de lo Absoluto; le sometemos al anali-
sis de nuestro pensamiento y esto, no con la inten-
cion de provocar la creacién de obras de arte nue-
vas, sino mas bien con el fin de reconocer la funcién
propia del arte y su lugar en el conjunto de nuestra
vida.

Los buenos tiempos del arte griego y la edad de
oro del final de la Edad Media estan superados. Las
condiciones generales de los tiempos actuales no son
muy favorables al arte. El artista mismo no sélo esta
desconcertado y contaminado por las reflexiones que
oye formular a su alrededor, por las opiniones y jui-
cios corrientes acerca del arte, sino que toda nuestra
cultura espiritual es tal que le es imposible, incluso
con un esfuerzo de voluntad y decision, abstraerse del
mundo que actda a su alrededor y de las condicio-
nes en que se encuentra comprometido, a menos que
rehaga su educacién y se retire de este mundo en
busca de una soledad donde pueda volver a encontrar
su paraiso perdido.

Bajo todas estas relaciones, el arte es para noso-
tros, en cuanto a su suprema destinacion, como una
cosa del pasado. Por ello, ha perdido para nosotros
todo lo que tenia de auténticamente verdadero y vivo,
su realidad y su necesidad de otros tiempos, y se
encuentra a partir de ahora relegado en nuestra re-
presentacién. Lo que una obra de arte suscita hoy
en nosotros es, al mismo tiempo que una satisfaccion
directa, un juicio que abarca tanto el contenido como
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jos medios de expresion y el grado de adecuacion
de la expresion al contenido.

“ Las ideas corrientes

RELACIONADAS CON LA NATURALEZA DEL ARTE
La imitacién de ja Naturaleza

Hasta aqui s6lo hemos hablado de las concepcio-
nes generales del arte. A partir de ahora, de lo que
vamos a ocuparnos es de las determinaciones en re-
lacion con el contenido del arte. Vamos a tener en
cuenta varias concepciones diferentes.

Segun una de ellas, el arte debe limitarse a la imi-
tacion de la Naturaleza, de la Naturaleza en general,
tanto interior como exterior. Un precepto antiguo
dice que el arte debe imitar a la Naturaleza; aparece
ya en Aristételes. Cuando la reflexién estaba Unica-
mente en sus comienzos, se podia muy bien aceptar
una idea semejante; contiene algo que se justifica por
buenas razones y que se nos mostrara como uno de
los momentos de la idea, que tiene, en su desarrollo,
su lugar como tantos otros momentos.

Segln esta concepcion, el objetivo esencial del
arte consistiria en la imitacion; dicho de otra forma,
en la reproduccién habil de los objeteo tal y como
existen en la Naturaleza, y la necesidad de semejante
reproduccidn hecha de acuerdo con la Naturaleza se-
ria una fuente de placeres. Esta definicion asigna al
arte un objetivo puramente formal, el de rehacer de
nuevo, con los medios de que dispone el hombre, lo
que existe en el mundo exterior, y tal y como existe.
Pero esta repeticion puede parecer una ocupacion ind-
til y superflua, pues ¢qué necesidad tenemos de volver
a ver en cuadros, 0 en un escenario, animales, paisa-
jes o acontecimientos humanos que conocemos ya
por haberlos visto o por verlos en nuestros jardines.
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en nuestras casas o, en ciertos casos, por haberlos
oido contar a personas amigas nuestras? Se puede
decir que estos esfuerzos inutiles se reducen a un jue-
go presuntuoso cuyos resultados son inferiores a los
gue nos ofrece la Naturaleza. Pero es que el arte,
limitado en sus medios de expresién, no puede produ-
cir mas que ilusiones unilaterales, ofrecer la aparien-
cia de la realidad a uno solo de nuestros sentidos;
y, de hecho, cuando no va mas alla de la simple imi-
tacion, es incapaz de darnos la impresién de una rea-
lidad viva o de una vida real: todo lo que puede
ofrecernos es una caricatura de la vida.

¢Qué objetivo persigue el hombre al imitar la Na-
turaleza? El de someterse a una prueba, demostrar
su habilidad y sentir satisfaccion por haber fabricado
algo que tiene una apariencia de natural. La cues-
tion de saber si (y como) su obra podra ser conser-
vada y transmitida a épocas futuras o ser dada a co-
nocer a otros pueblos y paises, no le interesa. Se re-
gocija ante todo por haber creado un artificio, por
haber demostrado su habilidad y por haberse dado
cuenta de su capacidad; se alegra de su obra, de
su trabajo a través del cual ha imitado a Dios, dispen-
sador de la felicidad y demiurgo. Pero esta alegria
y admiracion de si mismo no tardan en transformar-
se en aburrimiento y descontento, y esto tanto maés
rapida y facilmente cuanto mas fielmente la imita-
cion reproduce el modelo natural. Existen retratos de
los que se ha dicho, con bastante espiritualidad, que
su parecido es tan perfecto que da nauseas. De una
forma general, la alegria que produce una imitacién
perfecta sélo puede producir una alegria muy relativa,
pues en la imitacion de la Naturaleza el contenido y
la materia son elementos que no hay més que utili-
zar. El hombre deberia sentir una gran alegria al
reproducir algo que sea suyo, algo que le sea muy
intimo, y de lo que pueda decir que es suyo. Cual-
quier objeto técnico, un navio por ejemplo, 0 mas
concretamente un instrumento cientifico, debe pro-
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¢lucirle una mayor alegria, porque es su propia obra
y no una imitacién. El peor de los instrumentos téc-
nicos tiene mucho mayor valor para él; puede estar
orgulloso de haber inventado el martillo y el clavo,
porque son inventos originales y no imitados. El
hombre muestra mejor su habilidad en las obras que
nacen de su espiritu que en las imitaciones de la Na-
turaleza. Puede, no obstante, enfrentarse a la Natu-
raleza. Esto es lo que se piensa cuando se dice que
las obras de la Naturaleza son superiores a las del
espiritu. En efecto, se dice que son obras divinas.
Pero Dios es Espiritu, y se deja reconocer mejor en
el Espiritu que en la Naturaleza. Al entrar en rivali-
dad con la Naturaleza, se da origen a una rivalidad
sin valor. Un hombre que se vanagloriaba ante Alejan-
dro de poder introducir lentejas a través de un peque-
flo orificio desde una cierta distancia, y ante el cual
ejecutaba su hazafia, solo recibié de éste varios celemi-
nes de lentejas como premio; y con razon, pues este
hombre habia adquirido una destreza no sélo inutil
sino desprovista de todo interés. Lo mismo se puede
decir de cualquier habilidad de que se haga prueba
en la imitacion de la Naturaleza. Por ejemplo, Zeuxis
pintaba racimos de uvas que se parecian tanto a lo
real que las palomas se engafiaban y venian a pico-
tearlas, y Praxeas pintd unas cortinas que engafiaron
a un hombre: al pintor mismo. Son conocidas més de
una historia de ilusiones creadas por el arte. En estos
casos se habla de un triunfo del arte. Blumenbach5
cuenta la historia de un compafiero de habitacién de
Linneo, que se llamaba Buttner. Gastaba todo su di-
nero en libros, y un dia consigui6 los Insektenbélustu
gungen de Rosel, ilustrados con grabados de cobre
en colores, los més bellos que él nunca vio (también
hizo colecciones similares relacionadas con las ra-
nas). Como el ejemplar que poseia Blttner no estaba

5. Joh. Friedr B 1umenbacn (1752-1840), profesor en Gottinga,
célebre fisidlogo y zoblogo.
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encuadernado, se sorprendi6 mucho al ver un dia
gue un mono estaba mordiendo una hoja en la que
habia pintado un abejorro. La satisfaccion que experi-
ment6 a la vista del mono engafiado por un grabado
le consol6 de la perdida de la ldmina. En presencia
de estos ejemplos, y de otros del mismo tipo, se de-
beria al menos comprender que en lugar de ensalzar
las obras de arte, porque consiguen engafiar a palo-
mas y monos, se deberia mas bien censurar a aquellos
qgue creen exaltar el valor de una obra de arte al ha-
cer resaltar estas vulgares curiosidades, y que ven
en ellas la expresion mas elevada del arte. Se puede
decir de una forma general que, al querer rivalizar con
la Naturaleza por la imitacién, el arte permanecera
siempre por debajo de la Naturaleza y podra ser
comparado a un gusano que hace esfuerzos por
igualar a un elefante. Hay hombres que saben imitar
los trinos del ruisefior, y Kant ha dicho a este res-
pecto que, desde el momento en que nos damos cuen-
ta de que es un hombre el que canta asi, y no un
ruisefior, encontramos que ese canto es insipido. Ve-
mos en él un simple artificio, no una libre repro-
duccion de la Naturaleza o una obra de arte. El canto
del ruisefior nos alegra naturalmente, porque oimos
a un animal, en su inconsciencia animal, emitir so-
nidos que se parecen a la expresion de los sentimien-
tos humanos. Lo que nos satisface aqui, pues, es la
imitacion de lo humano por la Naturaleza.

Al pretender que la imitacion constituye el fin del
arte, que el arte consiste, por consiguiente, en una
fiel imitacién de lo que existe ya, se pone en suma
el recuerdo en la base de la reproduccién artistica.
Es privar al arte de su libertad, de su poder de ex-
presar lo bello. "Ciertamente el hombre puede tener
interés en reproducir apariencias como la Naturale-
za produce sus formas.* Pero sélo puede tratarse de
un interés puramente subjetivo, al querer demostrar
el hombre su destreza y habilidad, sin preocuparse
del valor objetivo de lo que tiene la intencion de re-
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producir. Ahora bien, tiene valor por su contenido,
en la medida en que éste participa del espiritu. Al
imitar, el hombre no pasa de los limites de lo natu-
ral, mientras que el contenido debe ser de naturaleza
espiritual.

Sin embargo, la imitacion de la Naturaleza por el
arte tiene su valor y su importancia. El pintor debe
dedicarse a realizar largos estudios, para familiari-
zarse con las relaciones que existen entre unos colo-
res y otros, con los efectos y los reflejos de la luz, y
para aprender a plasmarlos en la tela o el papel. Ade-
mas debe aprender a conocer y a reproducir hasta en
sus mas minimos detalles las formas y figuras de
los objetos. En los ultimos tiempos, sobre todo, se
ha creido que invocando esta necesidad se podia vol-
ver a poner en vigor el principio de la imitacion de la
Naturaleza y de lo natural. En él se veia un medio de
volver a dar fuerza a un arte debilitado, nebuloso, cai-
do en decadencia, y se queria al mismo tiempo reac-
cionar contra los desvios de un arte que se habia
hecho arbitrario y convencional, tan poco artistico
y poco natural, volviéndolo a traer a la Naturaleza,
siempre fiel a si misma, regida por leyes fijas y ma-
nifestdndose de una forma directa. Por loables que
sean estas tendencias e intenciones, no es menos evi-
dente que el naturalismo puro y simple no puede
constituir la base substancial del arte y, si éste debe
ser natural en sus representaciones y manifestaciones
exteriores, en ninguna forma debe ajustarse rigurosa-
mente, en estas representaciones y manifestaciones, a
la Naturaleza exterior, imitandola servilmente, pues
su objetivo esencial es otro.lLos productos del arte
son, siempre y necesariamente, una apariencia sensi-
ble y natural, pero hay que convenir en que el arte,
incluso el mejor, estd siempre de este lado y por
debajo de lo natural, y que los hombres mas habiles
solo consiguen revelarse como los mas torpes en
cuanto se esfuerzan en situarse con sus imitaciones
ala altura de la NaturalezaEn la pintura de retratos,
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donde se trata de reproducir los rasgos de un
hombre, el parecido es ciertamente un elemento muy
importante; sin embargo, en los mejores retratos, en
aquellos que se reconocen como los mejor conse-
guidos, el parecido no es nunca perfecto, le falta
siempre algo con relacién al modelo natural. La im
perfeccion de este arte depende de que sus repre-
sentaciones, pese a los esfuerzos de exactitud, conti-
ndan siendo mas abstractas que los objetos natura-
les en su existencia inmediata.

Lo més abstracto es un boceto, un disefio. Cuando
se utilizan los colores, cuando se toma como regla la
Naturaleza, se encuentra siempre que se ha olvidado,
algo, que la representacion, la imitacién, no es tan:
perfecta como la forma natural. Ahora bien, lo que
hace que estas representaciones sean particularmente
imperfectas, es la falta de espiritualidad. Cuando
cuadros de este tipo sirven para reproducir los ras-
gos humanos, deben tener una expresion de espiritua-
lidad que le falta, por otra parte, al hombre natural!
tal y como se nos presenta directamente, bajo su as-
pecto diario. Ahora bien, esto es lo que el natura-
lismo es incapaz de hacer y en ello se manifiesta 9
impotencia. La expresién de espiritualidad debe dol
minar todo. Al querer fijar las formas sensibles, eg
cierto que es necesario acomodarse a la Naturaleza,
a la regla; se debe imitar, pero no se debe olvidar-
tampoco que se obtiene asi una simple abstraccion,
En la imitacién, él acomodo a la Naturaleza es cierf
tamente de una importancia capital, pero lo que falta
a las obras nacidas de la imaginaciéon no es algo se-
cundario, sino lo esencial, a saber, lo espiritual, y
intencion misma de imitar a la Naturaleza es una in-
tencién de orden espiritual. La conciencia de esti
defecto aparece en el reproche que un turco hizo i
Bruce,6 que le habia ensefiado el dibujo de un pei

67'fam és Bruce ;—1730—1794), Travels to Discover the Sourcé
ofAhéNile, 1768-1773/



(como se sabe, los turcos, como los judios, sienten
aversion por las imagenes). El turco fe dijo: «;Cémo
te defenderias, si el dia del Juicio Final este pez se
levantara contra ti para acusarte de haberlo hecho,
pero de no haberle dado un alma?» Incluso el Pro-
feta —segun leemos en la Suna— habia dicho a dos
mujeres, Ommi Habiba y Ommi Selma, que le habla-
ban de las imagenes que habian visto en los templos
etiopes: «Estas imagenes acusaran a sus autores el
dia del Juicio Final.»

Al pronunciarnos asi contra la imitacién de lo na-
tural, entendemos decir Unicamente que lo natural
no debe ser la regla, la ley suprema de la represen-
tacién artistica. Por otra parte, hemos reconocido
mas arriba que es en el mundo sensible, en lo inme-
diato, en los temas de la Naturaleza o de las situa-
ciones humanas donde la obra de arte parece bus-
car su contenido, al menos en lo que concierne a un
elemento tan importante como el de su exterioriza-
cién bajo una forma concreta. Pero de ahi a preten-
der que el contenido como tal, en tanto que conte-
nido, debe ser tomado de la Naturaleza, hay mucho
trecho; al franquear este paso, se llega fatalmente a
no ver en la obra de arte mas que una imitacion
pura y simple de la Naturaleza, y en esta imitacion
el unico, o el principal, destino del arte.

Al hacer de la imitacion el fin del arte, se hace
desaparecer lo bello objetivo. Pues entonces no se
trata ya de saber cémo estd hecho lo que debe ser
imitado, sino lo que hay que hacer, como se debe
proceder para obtener una imitacion lo mas perfec-
ta posible. El objeto y el contenido de lo bello se
transforman en cosas completamente indiferentes.
Sin embargo, si se continda hablando, con relacion
a los hombres, animales, paises, acciones, caracteres,
etc., de diferencias entre la belleza y la fealdad, estas
diferencias no pueden en forma alguna iatetcsar a un
arte reducido a un simple trabajo*



prestadas sus formas a la Naturaleza es un hecho
imposible de impugnar, y volveremos a hablar d
ello. El contenido de una obra de arte es de tal re
turaleza que, al tiempo de ser de orden espiritual,
sélo puede estar representado bajo una forma natu-
ral. Al decir, de una forma abstracta, que una obra
de arte debe ser una imitacion de la Naturaleza, pa
rece que se quiere imponer a la actividad del artista
unos limites que le prohibieran la creacion propia,
mente dicha. Ahora bien, como ya hemos visto, incluso
al imitar a la Naturaleza lo méas exactamente posible,
no se llega nunca a obtener una reproduccion rigi*
rosamente fiel de los modelos. Es el caso del rétrato,
por ejemplo. Una obra de arte puede contentarse on
Nno ser mas que una imitaciéon; pero en esto no con
siste su tarea, su misidn. Al intentar realizar una obra
de arte, el hombre persigue un interés particular, esta
incitado por la necesidad de exteriorizar un conte
nido particular.

De esta forma llegamos al resultado de que la imi
tacion de la Naturaleza, que parecia ser un principie
general preconizado y defendido por las mayores au
toridades, es un principio inaceptable, al menos bajo
esta forma general, completamente abstracta. Al pa
sar revista a las diferentes artes, no se tarda en coro
probar, en efecto, que si la pintura y la escultura
por ejemplo, representan objetos de un parecido apa
rentemente natural o cuyo tipo es esencialmente to
mado de la Naturaleza, las obras de la arquitectura
por el contrario, que es también una de las bellas a
tes lo mismo que la poesia, aunque no sean pura
mente descriptivas, no son en absoluto imitaciones d
la Naturaleza. O, al menos, si se quisiera a tod:
costa, aplicar a estas dos Gltimas artes el principio d
la imitacion, sélo se podria hacer después de dar ui
gran rodeo, subordinando esta proposicion a multi
pies condiciones y reduciendo la verdad a la simpli
probabilidad. Pero incluso asi se chocaria con un
gran dificultad, la de determinar lo que es proba
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ble y lo 3ue no 1° es>Y ademas ni se querria ni se
podria eliminar de la poesia todas sus invenciones
arbitrarias y completamente fantasticas.

El arte debe, pues, tener otro fin que el de la imi-
tacion puramente formal de lo que existe, imitacion
gue no puede dar nacimiento mas que a artificios
técnicos, que no tienen nada en comun con una obra
de arte.

*La Naturaleza y la realidad son fuentes en
las cuales el arte no puede evitar inspirarse. En
lo ideal tampoco, pues lo ideal no es nada nebu-
loso, general, abstracto. El objetivo perseguido por
la imitacion consiste, por el contrario, en reproducir
los objetos de la Naturaleza, tal y como son, en su
existencia exterior e inmediata, lo que s6lo sirve para
satisfacer el recuerdo. Ahora bien, lo que buscamos
y exigimos, no es solo la satisfaccion del recuerdo,
por la llamada directa de la vida en su totalidad, sino
también la del alma.

El despertar del alma

Despertar el alma: tal es, segun se dice, el obje-
tivo final del arte, tal es el efecto que debe intentar
obtener. De esto es de lo que vamos a ocuparnos en
primer lugar. Enfocando el objetivo final del arte
bajo este Ultimo aspecto, preguntandonos concreta-
mente cudl es la accion que debe ejercer, que puede
ejercer y que ejerce efectivamente, comprobamos de
inmediato que el contenido del arte estd formado por
todo el contenido del alma y del espiritu; que su—
objetivo consiste en revelar al alma todo lo que en-
cierra de esencial, grande, sublime, respetable y
verdadero. Por una parte, nos proporciona la expe-
riencia de la vida real, nos lleva ante situaciones que
nuestra experiencia personal no nos hace, ni nos hara
nunca conocer, las experiencias de personas que re-
presenta;y, gracias a la parte que tomamos de 1g que
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les ocurre a estas personas, llegamos a ser capaces
de sentir més profundamente lo que pasa en noso-
tros mismos. De una forma general, el objetivo del,
arte consiste en hacer accesible a la intuicién lo que
existe en el espiritu humano, la verdad que el hombre
abriga en su espiritu, lo que conmueve al pecho hu-
mano y agita al espiritu humano. Esto es lo que el
arte debe representar, y lo hace por medio de la
apariencia, que, como tal, nos es indiferente, desde
el instante en que sirve para despertar en nosotros
el sentimiento y la conciencia de algo superior. De
esta manera, el arte informa al hombre acerca de lo
humano, despierta sentimientos adormecidos, y nos
pone frente a los verdaderos intereses del espiritu.
Vemos asi cdmo el arte actiia removiendo, en su pro-
fundidad, riqueza y variedad, todos los sentimientos
gue actdan en el alma humana, e integrando en el
campo de nuestra experiencia lo que ocurre en las
regiones intimas de esta alma. Nihil humani a me
alienum puto: ésta es la divisa que se puede aplicar
al arte. Todos estos efectos los produce el arte por la
intuicién y la representacion, y el hecho de saber de
donde procede este contenido, si tiene su origen en
situaciones y sentimientos reales o si se trata sim-
plemente de una representacion que nos ofrece el
arte, este hecho, decimos, nos es completamente in-
diferente. Lo que importa es que el contenido que
tenemos delante despierte en nosotros sentimientos,
inclinaciones y pasiones; pero, que este contenido
nos sea facilitado a través de la representacion o que
lo conozcamos porgue lo hayamos intuido en la vida
real, es un hecho completamente indiferente a este
respecto. Podemos quedar tan fuertemente afectados,
zarandeados y agitados por la representacién como
por la percepcion. Todas las pasiones, amor, alegria,
cblera, odio, piedad, angustia, miedo, respeto y admi-
racién, sentimiento del honor, amor a la gloria, etc.,
pueden invadir nuestra alma bajo la accion de las re-
presentaciones que recibimos del arte. El arte puede
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evocar en nosotros y hacer sentir a nuestra alma
todos los sentimientos, y con razén se ve en este efec-
to la manifestacion esencial del poder y la accién
del arte, e incluso, como se piensa a menudo, su ob-
jetivo final.

El arte utiliza la gran riqueza de su contenido, por
un lado, para completar la experiencia que tenemos
de nuestra vida exterior, y, por otro, para evocar, de
una forma general, los sentimientos y pasiones que
acabamos de enumerar, a fin de que las experien-
cias de la vida no nos encuentren insensibles, de que
nuestra sensibilidad continlde abierta a todo lo que
ocurre fuera de nosotros. Ahora bien, esta sensibili-
zacion la obtiene el arte, no con la ayuda de experien-
cias reales, sino Unicamente por su experiencia, sus-
tituyendo gracias a una ilusion la realidad por sus pro-
ducciones. La posibilidad de crjar esta ilusién por la
apariencia descansa en el hecho de que, en el hombre,
cualquier realidad, antes de llegar a afectar el alma y
la voluntad, debe atravesar el contenido intermedio
formado por la intuicién y la representacién. Y esto
es igualmente cierto tanto si se trata de la accion di-
recta de la realidad como tal, como si ésta se mani-
fiesta de una forma indirecta, con la ayuda de signos,
imagenes y representaciones que tienen un conte-
nido real y sirven de expresion a este contenido. El
hombre es capaz de representarse objetos que no son
reales, como si efectivamente lo fueran.

Evocar en nosotros todos los sentimientos posi-
bles, hacer que entren en nuestra alma todos los con-
tenidos vitales, y realizar todos estos movimientos
internos con la ayuda de una realidad exterior que
solo tiene las apariencias de la realidad, es en lo que
consiste el poder particular, el poder por excelencia
del arte.

Insistimos una vez mas en este punto: el arte ejer-
ce sobre el alma y los sentimientos la accion que
acabamos de describir, sea cual fuere el contenido
que exprese. Despierta los sentimientos adormecidos
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y es capaz de activar todas las pasiones, todas las
tendencias y todas las inclinaciones. Posee el poder
de hacernos sentir todos los males y todas las mise-
rias, y hacernos visible el mal y el crimen. Gracias
al arte, somos capaces de ser los testigos entristeci-
dos de todos los horrores, de experimentar todos los
terrores, todos los espantos, de ser sacudidos por to-
das las emociones violentas. El arte puede elevarnos
i1 la altura de lo que es noble, sublime y verdadero,

llevarnos hasta la inspiracion y el entusiasmo, lo mis-
mo que puede hundirnos en la sensualidad mas gran-
de, en las pasiones mas bajas, ahogarnos en una at-
mosfera de voluptuosidad y dejarnos desamparados,

aplastados por el juego de una imaginacion desenca-
denada que actda sin freno. Lo humano es tan rico
en lo bueno como en lo malo, en las cosas sublimes
como en las viles, y por ello el arte es capaz tanto de
henchirnos de entusiasmo por lo bello y lo sublime
como de hundirnos y exacerbarnos por medio de la
exaltacion de nuestro lado sensible y sensual. Ningu-
na diferencia existe, pues, segun este punto de vista,

entre los contenidos del arte. El arte puede elevarnos
0 hacernos vilmente egoistas, fijarnos un mundo sen-
sible o atraernos hacia las esferas sublimes de la es-
piritualidad. Asi es como aparece el poder del arte,

como un poder puramente formal e independiente de
la naturaleza de su contenido. En efecto, posee el
poder formal de despertar nuestros sentimientos con
motivo de cualquier tema o de cualquier contenido:

es la sofistica del arte. Lo mismo que por el razona-
miento se pueden encontrar razones para todo, expli-
caciones para las cosas mas insignificantes, y justifi-
caciones para cualquier tipo de accion, igualmente
el arte, utilizando la misma sofistica, puede utilizar
cualquier contenido para alcanzar su objetivo esen-
cial. Poco le importa la calidad o la naturaleza del

contenido, con tal de que su objetivo sea alcanzado.
Si esto fuera verdaderamente asi, se podria decir que
la accion del arte es también formal, lo mismo que se
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define el lado formal, del hombre diciendo que debe
poder exteriorizar y realizar todas las fuerzas que
posee y todas las posibilidades que encierra en si
mismo.

Una vez admitido esto, pero, digdmoslo una vez
mas, de una forma puramente formal, se nota en se-
guida que existe una diferencia esencial en cuanto
a la orientacidon que debe tomar el arte para alcanzar
su verdadero objetivo, su objetivo substancial, el cual
no puede consistir, se comprende, en despertar todas
las pasiones posibles.

Se trata, pues, de buscar este objetivo esencial,
este fin en si del arte. Diversos son los contenidos
susceptibles de agitar nuestra alma, y el arte debe
hacer su eleccidn entre estos contenidos, y para rea-
lizar esta eleccién debe poseer un criterio preciso,
en relacion con lo que considera que es su verdadero *
destino.

Este destino puede ser definido, primero, de una
manera formal; dicho de otro modo, de una manera
tal que cualquier obra de arte pueda realizarlo. El
arte tendria principalmente como objetivo la lenifi-
cacion de la barbarie en general, y en un pueblo que
da sus primeros pasos en la vida civilizada esta leni-
ficacion de las costumbres constituye, en efecto, el
principal objetivo que tiene asignado el arte. Por
encima de este objetivo estd situado el de la morali-
zacion, que durante mucho tiempo habia sido consi-
derado como el mas elevado.

La cuestidn que se plantea es la siguiente: ¢(Cdmo
y con qué medios el arte es capaz de ejercer esta ac-
cién lenitiva sobre la vulgaridad més primitiva? ¢(De
dénde le viene esta posibilidad de disciplinar los ins-
tintos, las inclinaciones y las pasiones? Comence-
mos ciiin unas palabras relativas a la lenificacion de
las costumbres.

El primitivismo, la vulgaridad primitiva, esta carac-
terizado por la indisciplina de los instintos; por los
deseos que tienen como Gnico objetivo su satisfaccidn,
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y nada mas que su satisfaccion. Esta satisfaccion
necesita el empleo de un objeto, que se convierte asi
en un medio. Un deseo es tanto mas salvaje cuanto
mas se apodera del hombre, y éste no ha aprendido
aun a diferenciarse, como generalidad, en relacion a
esta determinacién. Cuando digo «mi pasién es mas
fuerte que yo» hago una diferencia entre mi yo abs-
tracto y la pasién; pero es Unicamente una distincién
puramente formal, que significa que yo no soy nada
en comparacién con la pasién. El salvajismo de la
pasion es el resultado, pues, de la unidad que existe
entre mi yo general y la limitacion a la que esta so-
metido, de forma que no conozco otra voluntad que
esta voluntad limitada. Se llama un homme eniier
a un hombre que concentra toda su voluntad en un
fin concreto.

Esto es el salvajismo, fuerza y poderio del hombre
dominado por las pasiones. Puede ser suavizado por
el arte, en la medida en que éste muestra al hombre
las pasiones mismas, los instintos y, en general, al
hombre tal y como es. Y al limitarse a desplegar el
cuadro de pasiones, el arte, al tiempo que las adula,
lo hace para mostrar al hombre lo que él es, para que
tenga conciencia de ello. En esto consiste ya su ac-
cion suavizadora, pues pone al hombre frente a sus
instintos, como si estuvieran fuera de él, y le con-
fiere de esta forma una cierta libertad respecto a
ellos. Segun este punto de vista, se puede decir del
arte que es un libertador. Las pasiones pierden su
fuerza por el hecho de que se han convertido en ob-
jetos de representaciones, en objetos, en una pala-
bra. La objetivacion de los sentimientos tiene justa-
mente por efecto el de hacer desaparecer su inten-
sidad y de hacer que nos parezcan exteriores, mas o
menos extrafios. De su paso por la representacion, el
sentimiento sale del estado de concentracién en que
se encontraba en nosotros y se ofrece a nuestro libre
juicio. Hay pasiones como el dolor: el primer medio
que la Naturaleza pone a nuestra disposicién para
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conseguir un alivio a un dolor que nos atenaza son
las lagrimas; llorar es ya un consuelo. El alivio se
acentla a continuacion durante una conversacion con
los amigos, y la necesidad de ser aliviado y consola-
do puede llevarnos hasta a componer poesia. Por eso,
desde el instante en que un hombre que se encuen-
tre sumido en el dolor y absorto por él estd en con-
diciones de exteriorizar este dolor, se siente aliviado,
y lo que mas le consuela aun es la posibilidad de
expresar su dolor en palabras, en cantos, en sonidos
y en figuras. Este ultimo medio es aun mas eficaz,
y el dolor queda muy mitigado por la objetivacion”
de los sentimientos que elimina de éstos su caracter
intenso y concentrado, convirtiéndolos por asi decirlo
en impersonales y ajenos a nosotros. Es muy corrien-
te el caso de artistas que, afectados por una desgra-
cia, consiguen disminuir y debilitar la intensidad de
su pesar exteriorizdndolo en una obra de arte. En
otro tiempo, existia la costumbre de las visitas de
condolencia; eran muy penosas, pero la simpatia tes-
timoniada por los visitantes, la repeticion de las mis-
mas formulas, la objetivacion del acontecimiento,
contribuian en gran manera a aliviar el dolor. Tam-
bién era una excelente costumbre, sobre todo en ca-
sos de fallecimiento, acudir a testimoniar el pésame
a los familiares mas allegados al difunto. Al hablar
con cada visitante de la desgracia que los aquejaba,
sentian un gran consuelo. La institucidn de las pla-
fiideras en la Antigliedad tiene su origen en esta ne-
cesidad de objetivar el dolor. Cuando un hombre es
capaz de componer una poesia que tiene por tema
la pasion que le obsesiona, ésta se hace menos peli-
grosa, pues, como hemos dicho, objetivar un senti-
miento es separarlo de su personalidad y adoptar a
su respecto una actitud mas serena.

Al desahogarse por medio de poesias y cantos, el
alma se desprende del sentimiento concentrado; el
contenido, dolor o alegria, que con anterioridad ani-
daba en el alma, experimenta un relajamiento de la
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tension; gracias a su representacion, su concentra,
cion queda rota y el alma recupera su libertad. S
comienza a prestar atencién a lo que es susceptible
de consolar y a los consejos que insisten en la nece.
sidad de conservar la tranquilidad y la serenidad. Tal
es la base sobre la cual descansa la accién formal
qgue el arte ejerce en los sentimientos y las pasiones.

La funciéon moralizadora del arte

Pero esta elevacidn del alma no se detiene en esta
fase de la ruptura puramente formal de la concentra»
cion. El proceso debe continuarse hasta que el alma
reciba un contenido que le dé fuerza para combatir
y, si es posible, para vencer las pasiones. Pero d
se admite que el objetivo del arte consiste no Unica-
mente en evocar las pasiones, sino también en puri-
ficarlas, dicho de otro modo, que la evocacion no e
su ultimo fin, un fin en si, se puede decir, dando
a la palabra «purificacién» un significado preciso,
que es la moralizacion lo que constituye el objetivo
del arte. Hemos visto en otra parte que ya la simple
representacion de las pasiones lleva un cierto grado
de purificacion, de catarsis. Tiene por efecto confe-
rir un cierto dominio sobre las pasiones y los impul-
sos indisciplinados y salvajes. Se oye proclamar en
ciertas partes que el hombre debe permanecer en
unién con la Naturaleza, pero los partidarios de esta
union no se dan cuenta de que lo que defienden no
es otra cosa que vulgaridad y salvajismo. Ahora bien,
el arte, al representar al hombre en union con la Na-
turaleza, tiene justamente por efecto el de elevar d
hombre por encima de la Naturaleza. Y éste es d
punto esencial.

El arte actuaria, pues, vivificando y reforzando la
voluntad moral, de forma que el alma pudiera opo-
nerse eficazmente a las pasiones. En este sentido ®
dice que el arte debe perseguir un objetivo moral,
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aue la obra de arte debe tener un contenido moral.
El arte debe contener algo elevado al que estén subor-
dinadas las inclinaciones y las pasiones; debe emanar
de él una acciéon moral, susceptible de alentar al es-
piritu y al alma en la lucha contra las pasiones.

Este modo de ver ha suscitado ultimamente nu-
merosas discusiones. En primer lugar, se ha destaca-
do que un objetivo parecido es indigno del arte. Si es
necesario a toda costa asignar al arte un objetivo
final, este objetivo debe ser tal que se baste a si
mismo; no puede, pues, tratarse mas que de un fin
en si. Decir que el arte debe agradar, ser una fuente
de placer, es asignarle un objetivo puramente acci-
dental, que no puede ser el suyo. La religion, las cos-
tumbres y la moral son ya objetos que existen en si,
y cuanto més contribuya el arte a favorecer las as-
piraciones religiosas, las tendencias morales y suavi-
zar las costumbres, mas elevado sera el objetivo
gue alcance. Estos son criterios absolutos, y al decir
que el arte debe conformarse con la creacion de sus
formas, es asignarle un contenido preciso. Como ex-
presion de este contenido el arte ha servido para
instruir a los pueblos.

Sin embargo, aun asignando al arte este ultimo
contenido, se pone en duda que sea éste su objetivo
final. Esta reserva se relaciona sobre todo con el
modo de la representacién. ;Se conciben las ense-
filanzas morales del arte bajo la forma de proposicio-
nes abstractas, de reflexiones mas o menos tedricas,
0 se quiere decir s6lo que estas abstracciones y refle-
xiones desempefian en él un papel principal, mientras
qgue el elemento sensible debe ocupar un lugar se-
cundario y servir Unicamente de envoltura a lo abs-
tracto? En los dos casos se desconoce por completo
la naturaleza del arte. Por su contenido, la obra de
arte debe ser individual y concreta, una imagen que
se dirige a los sentidos. Si el contenido no es figu-
rado en virtud de su naturaleza misma, el elemento
figurado se convierte en secundario, el contenido
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queda roto, dividido en dos: se convierte en una abs-
traccién recubierta de ornamentos exteriores que no
son mas que una simple apariencia. Una proposicion
abstracta es suficiente por si misma, sin tener que
recurrir a los ornamentos exteriores, que no estan
hechos méas que para suscitar el aburrimiento, en ra-
z6n a la falta de correspondencia entre el contenido
y la forma.

Bien es cierto que es posible sacar consecuencias
y conclusiones de una obra de arte, incluso en el sen-
tido méas auténtico de la palabra. Se pueden deducir
incluso ensefianzas, como de todo lo que ocurre en
la vida real y concreta. Esto es lo que se ha hecho
sobre todo en el pasado, como se puede ver en los
prefacios de las obras de Dante, que indican siempre
en qué consiste la alegoria, es decir, la ensefianza que
encierra cada canto. Al proceder de esta forma, se
emplea una obra de arte para formular una ensefian-
za, para colocar una ensefianza bajo la autoridad y
justificarla por el prestigio de una obra de arte. Nada
hay que decir contra este procedimiento, a condi-
cion de que la forma artistica no sea un simple or-
namento destinado a adornar una ensefianza abstrac-
ta, sino que el contenido forme un todo con la forma
figurada, y que esta unidad constituya su aspecto
esencial. Lo que se ha reprochado sobre todo a esta
manera de ver es, pues, el hecho de subordinar el
lado sensible de la obra de arte a las proposiciones
morales abstractas.

No vamos a insistir mas en este punto. Pero, por
otra parte, es importante examinar con mas detalle
la contradiccion que implica esta manera de ver, por-
gue su naturaleza nos abre el camino que nos con-
ducira hacia el verdadero concepto del arte. Mucho
mas: constituye el lugar de paso hacia el concepto.
La cuestion que se plantea a este propdésito es la de
saber si la ensefianza moral, que se considera como
el objetivo supremo del arte, debe estar contenida
implicitamente, sin estar formulada como ensefian-
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za, 0 si debe ser enunciada de una forma explicita.
Se nos ha dicho en principio que la obra de arte debe
contener una ensefianza moral de una forma impli-
cita, que esta ensefianza, al tiempo que es el objetivo
supremo del arte, debe encontrarse alli en un estado
no desarrollado, no debe resaltar, imponerse como
una doctrina, una ley o un mandamiento. De una for-
ma general se puede admitir que una buena moral
pueda deducirse de una representacién concreta, de
la representacion de un acontecimiento. Todo depen-
de de la interpretacion, puesto que, en lo que con-
cierne a la moral implicita, se trata de desarrollarla,
de exponerla a la luz. Sin embargo, es dudoso que se
llegue asi a un resultado positivo, pues, como acaba-
mos de decirlo, hay pocas cosas o hechos de los que
no se pueda sacar una conclusién moral. Se han de-
fendido y excusado las representaciones artisticas y
las obras literarias méas inmorales, con el pretexto de
qgue, para poder ser moral, se debe conocer igual-
mente el mal y el pecado; que, para poder reconocer
el bien, se debe saber lo que es lo contrario del bien,
y de esta forma se ha creido poder justificar la in-
moralidad en el arte. Lo que no ha impedido decir
gue las representaciones de Maria Magdalena, la bella
pecadora, han inducido a mas hombres al pecado que
al arrepentimiento; pero ;no es necesario haber pe-
cado para poder arrepentirse? La exigencia moral tie-
ne aqui un caracter demasiado general, demasiado
vago; se puede exigir lo mismo a la Historia, pues,
una vez mas, todas las representaciones que han te-
nido por objeto los asuntos y acontecimientos huma-
nos estdn hechos de tal forma que contienen una
moral.

Es muy distinto cuando se dice que la moral debe
estar representada en la obra de arte de una forma
explicita, que debe manifestar una ensefianza, unas
leyes claras, ser una fatula docet. Este es el caso de
las fabulas de Esopo. Cada fabula forma un todo;
s6lo mas tarde, y de una forma bastante torpe, se
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saca de ella o se relaciona con ella una moral, o my.
Ithos deloi. La fabula es una ensefianza por si misma.

A decir verdad, y al examinar la cosa con mas
detalle, se trata aqui de la defensa del punto de vista
de la ley, y es lo que vamos a examinar. La moral
corresponde, en la vida humana, a la verdad en ge-
neral, y se habia pretendido que la moralidad cons-
tituia un aspecto esencial del arte. Al ser la verdad
la ley del querer y de la conciencia, y por lo tanto una
ley general y absoluta, el arte debe inspirarse en ella
en todas sus creaciones. Por una parte hay la ley, por
otra las inclinaciones, los sentimientos y las pasiones,
y entre una y otros se sitla el punto de vista moral,
de acuerdo con el cual el hombre debe conocer la ley
y aceptarla para luchar contra sus pasiones y supe-
rarlas, debe conocer su deber, tenerlo constantemen-
te frente a si cuando actla, y repeler todos los in-
tereses egoistas.

Segun esta concepcién, el hombre moral tendria
conciencia del deber, de la ley, y se decidiria, de
acuerdo con este universal, a hacer de él su méxima.
También se decidiria por el deber, como tal deber,
en nombre de la ley general, de la maxima que seria
la razon determinante de sus acciones. La ley, el de-
ber por el deber, es lo universal, lo abstracto, que
tiene su contrapartida en la naturaleza, en los sen-
timientos naturales, en las inclinaciones, en la volun-
tad natural, en el corazon y en el alma. EI hombre
sabria lo que son el derecho y el deber; lo que hace,
lo haria a sabiendas y con conviccién. El sujeto es
aquel que elige; eligiria el bien para luchar contra
sus inclinaciones y sus intereses subjetivos. Gracias
a este punto de vista, se encuentra postulada la opo-
siciéon entre la vpluntad en general, en lo que tie-
ne de general, y la voluntad particular, natural; y esta
oposicién esti establecida de forma que significa que
la accion moral esta constantemente en lucha con la
voluntad natural, que la moral es, por esencia misma,
una lucha contra lo natural, y que s6lo existe para

56



joininar a lo natural, para obtener sobre lo natural
una victoria decisiva. Esta oposicion se desprende,
nudes, del punto de vista moral, pero debe concebirse
no bajo esta forma limitada, sino de una forma muy
comprensiva y general. La ley y el mandamiento de-
ben ser considerados como lo Abstracto, como pro-
ductos del entendimiento, como lo que se llama
concepto en general en la vida corriente, como lo
Abstracto opuesto a la plenitud concreta del alma y
de la naturaleza en general.

tinicamente en el hombre y en el espiritu huma-
no esta oposicion adopta la forma de un mundo des-
doblado, de dos mundos separados: por un lado, el
mundo verdadero y eterno de las determinaciones au-
ténonas, por otro, la naturaleza, las inclinaciones na-
turales, el mundo de los sentimientos, de los instin-
tos, de los intereses subjetivos, personales. Vemos,
por una parte, al hombre prisionero de la vulgar rea-
lidad y la temporalidad terrestre, abrumado por las
obligaciones y las tristes necesidades de la vida, en-
cadenado a la materia, persiguiendo metas y goces
sensibles, dominado y arrastrado por inclinaciones
naturales y por las pasiones; por otra, lo vemos ele-
varse hasta las ideas eternas, hacia el reino del pensa-
miento vy la libertad, le vemos plegar su voluntad a
las leyes y determinaciones generales, despojar al
mundo de su realidad viva y floreciente para con-
vertirlo en abstraccion, pues el espiritu s6lo afirma
su derecho y su libertad cuando trata sin piedad a
la Naturaleza, como si quisiera vengarse de las mi-
serias y violencias que le ha hecho padecer.

Cuando esta oposicion adquiere un caracter su-
ficientemente acusado, el espiritu oscila entre estos
dos términos, va sin parar de uno a otro: del deber
al sentimiento, de la libertad a la necesidad. La liber-
tad, mientras que el hombre actda segin su propia
voluntad, persigue la realizacion de sus propias me-
tas; la necesidad, cuando se deja determinar por las
necesidades naturales, por las de las circunstancias,
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de su corazén y sentimiento. Pero la libertad misma
no escapa a las leyes, de suerte que hay leyes de la
libertad como hay las de la necesidad, y por ello exis-
te una oposicion entre lo general y lo particular. En
efecto, si lo particular esta implicado en lo universal
abstracto, no esta determinada por él. Lo particular
tiene sus propias determinaciones, que pueden co-
rresponder o no a lo universal. Hay ademas la opo-
sicién entre lo concreto y lo abstracto. De esta forma
se enfrentan, uno contra otro, los campos rivales del
pensamiento y de la realidad, de la vida subjetiva y del
concepto frio, de la teoria y de la experiencia. Y por
ello el punto de vista moral tiene esencialmente una
oposicién, una contradiccién entre el espiritu y la
carne; pero, lejos de limitarse a esta oposicion, es,
como vamos a verlo, mas vasto y general.

Esta oposicion no es el producto de una reflexion
refinada o de una filosofia escolastica. Bajo diferen-
tes formas, ha preocupado y agitado siempre a la
conciencia humana, pero bajo la influencia de nues-
tra cultura moderna ha adoptado una expresiéii par-
ticularmente aguda. La cultura de nuestros dias y k<
inteligencia moderna la hacen particularmente sensi-
ble al hombre, convirtiéndolo en una especie de an-
fibio que vive en dos mundos contradictorios, entre
los cuales la conciencia duda sin cesar, incapaz c
fijarse y de tomar una decisién que le satisfaga. Pero,
al mismo tiempo que han llevado al extremo este
desdoblamiento, la cultura y la inteligencia modernas
han planteado la necesidad de su resorcion. Ahora
bien, la inteligencia y el entendimiento, al no poder
vencer la firmeza de los contrarios, y la resorcion c
gue hablamos, continGian siendo para la conciencia
un simple deber-ser, y nuestra realidad presente con-
tinda viviendo en la inquietud de la alternativa, bus-
cando una solucién sin poder hallarla. Queda por saber
si una oposicién tan vasta y profunda, cuya necesi-
dad de resorcién continda estando en estado de sim
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pie postulado, constituye la verdad en si y puede ser
considerada como el objetivo supremo del arte.

Sin embargo, el hombre estd interesado en que
esta oposicidn sea resorbida, en que se realice una
conciliacién entre sus dos términos gracias al des-
cubrimiento de un tercero, de un principio superior
gue represente su armoniosa unidad. Hoy dia, esta
oposicion Se siente de una forma particularmente viva
y preocupa a los hombres de muchas maneras. El
pensamiento no deja de avivarla y el entendimiento,
con su debes, que enfrenta a la realidad, la man-
tiene. Vuelve al hombre inquieto y hostigado por to-
dos los lados. Una vez mas: al hombre le interesa que
esta oposicion desaparezca, que ceda su puesto a una
conciliacion, que se encuentre un punto de entendi-
miento, un principio mas elevado, mas profundo, ca-
paz de conseguir una armonia entre estos dos térmi-
nos en apariencia inconciliables.

Esta es la tarea de la filosofia, y su tarea princi- —
pal, la de suprimir estas oposiciones, al menos en la
medida en que revistan las formas que acabamos
de describir y caracterizar, y mostrar que los térmi-
nos opuestos no son en realidad tan intransigentes
e intratables como parecen, que la Unica verdad que
se puede enunciar a propésito de cada uno de ellos
es que no es verdad en si, sino que la verdad de uno y
otro s6lo pueden ser el resultado de su conciliacion,
de su unién, de su armonia. Por un lado, existe la
libertad, por el otro la necesidad. La libertad es esen-
cialmente un atributo del espiritu; la necesidad es la
ley de la voluntad natural. El entendimiento mantie-
ne la oposicion entre los dos, y la libertad misma
no existe, puesto que esta en lucha con su contrario.
Pero el hombre cree firmemente que esta oposicion
debe ser resorbida; y, en cuanto a la inteligencia, la
filosofia tiene por mision demostrarle que, si la con-
tradiccion existe, esta ya, tal como es, resorbida por
toda la eternidad, en si y para si; y que la verdad
es ésta: esta oposicién es tal que no sélo es posible
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resorberla, no sélo debe ser resorbida en un futuro
mas 0 menos préximo o lejano, sino que su resorcién
estd ya hecha, la conciliacion de sus dos términos
esta ya realizada, y Unicamente la inteligencia es la
que busca aun la resorcién en la filosofia. La filoso-
fia demuestra que la conciliacién se efectlia desde
tiempo inmemorial; en todo caso, para la inteligen-
cia, no puede efectuarse mas que por la filosofia.
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Capitulo 2
LAS TEORIAS EMPIRICAS DEL ARTE

I. Las ideas relativas a la obra de arte

Las ideas relativas a la obra de arte que nosotros
poseemos pueden quedar resumidas en las tres pro-
posiciones siguientes:

1. Las obras de arte no son productos naturales,
sino realizaciones humanas.

2. Son creadas por el hombre y, basdndose en el
mundo sensible, estan dirigidas a los sentidos del
hombre; a su modo, el arte afecta al mundo sensible,
pero es dificil trazar el limite entre los dos.

3. La obra de arte persigue un fin particular que
es inmanente en ella.

La reflexion exterior termina en estas tres, propo-
siciones.

Reglas del arte. Talento. Necesidad del arte

En lo que concierne al primero de estos puntos,
el relativo al caracter humano de la obra de arte, se
creia en otro tiempo que el arte debia amoldarse a
unas reglas para la produccion de sus obras. Sé par-
tia del punto de vista de que todo lo que el hombre
hace debe saberse como se hace, y, una vez se
conoce el procedimiento, no hay nada mas facil que
acomodarse a él, de forma que nada se oponga en
apariencia a que todo hombre que conoce el procedi-
miento pueda realizar obras de arte. Esta manera de
ver las cosas es bastante antigua y se la ha designado
con el nombre de critica del arte, que es un analisis
de lo que ocurre durante la produccion de una obra
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de arte, de la manera en que puede y debe ser he-
cha: teoria de las bellas artes. Nos guidbamos por la
intencién de formular reglas, de establecer preceptos
para la produccién artistica. Esta intencién esta hoy
abandonada, pues es evidente que no se puede hacer
una obra de arte acomodandose a las reglas. Unica-
mente el trabajo mecanico exterior se deja subordi.
nar a unas reglas. El trabajo, al obedecer a las re-
glas, no puede llegar mas que a resultados formales,
a productos caracterizados Unicamente por la regu-
laridad.

Cuando conozco la regla, sélo ejerzo mi actividad
puramente formal, pues toda determinacién concre-
ta estd ya contenida en la regla y todo lo que podria
realizar seria el producto de mi actividad formal y
abstracta. Pero la actividad del espiritu no se ejer-
ce en el vacio, segln una determinacién impuesta: d
espiritu encuentra su determinacion en si mismo, o
obedece en su trabajo méas que a si mismo. La obra
de arte, al no ser un producto mecanico, no puede,
pues, estar subordinado a una regla. Pero se han
formulado reglas que no se relacionan con los traba-
jos mecanicos: tenemos un ejemplo en el Arte poe-
tico de Horacio. El arte de rimar es un arte que todos
pueden aprender y aplicar; pero esto se relaciona ya
con las artes mecéanicas. Sin embargo, se ha querido
ir mucho mas lejos y se han formulado reglas, como
las formuladas en la epistola de Horacio, que son d
una generalidad vaga, como la que dice que el tema'
de una poesia debe ser interesante. Hay preceptos q.e!
merecen ser tenidos en mayor consideracién, pues-
to que no se dirigen Unicamente al lado exterior
casi mecanico de la actividad artistica, sino también!
a aquello que se puede considerar como su actividad!
espiritual, la que se ejerce sobre el contenido: tal es,
por ejemplo, el precepto segun el cual se deben con-
cebir los personajes de una forma que convenga a
su edad, sexo, situacién social y rango. Pero formu-
lar estos preceptos es una cosa, y otra muy distinta
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es hacer que sean un verdadero estimulante de la pro-
duccion artistica. Pues estas generalidades no con-
tienen ninguna indicacion relativa a los detalles de
la ejecucion. Una receta farmacéutica contiene todas
las precisiones necesarias, y se la puede seguir al pie
de la letra; pero una prescripcién general no es eje-
cutable. Es, pues, absurdo querer establecer reglas
para la produccién de las obras de arte.

Esta manera de ver las cosas fue, pues, abando-
nada. Pero sélo se la abandoné para caer en el extre-
mo opuesto. Se deja de considerar la obra de arte
como el producto de una actividad general, formal,
abstracta y mecanica, para declarar que la obra de
arte es el producto de un espiritu especialmente dota-
do, que el hombre que posee un espiritu semejante
solo tiene que abandonarse a su singularidad especifi-
ca, sin preocuparse del objetivo al que esto pueda con-
ducirle, ya que una preocupacion similar sélo podria
ser perjudicial para su produccion. Se resume esta for-
ma de ver declarando que la obra de arte es una crea-
cion del genio, del talento.lay una parte de verdad en
estas afirmaciones. La creacién de una obra de arte exi-
ge talento, que es una aptitud especifica, es decir,
un don limitado. El genio es més general. Mas ade-
lante examinaremos si él genio y el talento son o no
esencialmente cualidades naturales. Nos limitaremos
a recordar aqui que, segun esta nueva opinion, la ac-
tividad artistica, para ser eficaz y verdaderamente
creadora, debe ser inconsciente, pues cualquier inter-
vencién de la conciencia es susceptible de alterar la
actividad artistica, de perjudicar la perfeccion de las
obras.

La produccion artistica se convierte asi en un
estado al que se da el nombre de inspiracion. El ge-
nio puede entrar en este estado bien por su propia
voluntad, bien bajo una influencia exterior cualquie-
ra (a este propdsito se citan los buenos servicios
gue ha rendido una botella de champafia). Esta opi-
nion ha prevalecido durante el periodo llamado de la
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genialidad, que fue inaugurado en Alemania con las
primeras obras de Goethe y Schiller. Estos poetas
comenzaron su actividad derribando todas las reglas
que habian sido fabricadas en su época. Con toda in-
tencion ambos, en sus primeras obras, adoptaron una
actitud de hostilidad con respecto a estas reglas. No
vamos a iniciar aqui un examen detallado del con-
cepto confuso de la inspiracién y del poder que s
le atribuye.

En lo que concierne a la nocion de genio, ya he
mos destacado que el genio y el talento son, al me.
nos desde cierto punto de vista, dones naturales.
Pero lo que no se debe perder de vista es que el g
nio, para ser fecundo, debe poseer un pensamiento
disciplinado y cultivado y una practica méds o me-
nos larga. Y esto, porque la obra de arte presenta un
lado puramente técnico, que s6lo consigue dominar-
se con la practica. Esto es mas cierto en las artes
qgue requieren una destreza manual, por la que %
aproximan mas o menos a los oficios manuales. Este
es el caso de la arquitectura y de la escultura, por
ejemplo. La destreza manual es menos necesaria en
musica y poesia. Pero, incluso en ésta, hay un lado
que exige, si no un aprendizaje, al menos una cierta
experiencia: la prosodia y el arte de rimar constitu-
yen el lado técnico de la poesia, y con la sola inspi-
racion no se adquiere este conocimiento. Cualquier
arte se ejerce sobre una materia mas o menos densa,
mas 0 menos resistente, que hay que aprender a
dominar. Por otra parte, el artista debe conocer tan-
to més las profundidades del alma y del espiritu
humanos cuanto maés elevado sea el rango que am-
biciona. Ahora bien, este conocimiento no se adquie-
re tampoco de una forma directa, sino tras un estu-
dio del mundo exterior e interior. Y es este estudio
el que le suministra los temas de sus representacio-
nes.

De este estudio, ciertas artes tienen mas necesidad
que otras. La musica, por ejemplo, que traduce @+
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tjmientos profundos y completamente imprecisos —los
movimientos del alma, por asi decirlo, inmateriales, a
los que no se puede atribuir ni contenido, ni pensa-
miento—, no tiene necesidad de una base experimental
tan amplia como las otras artes. Por esta razén, el
talento musical se manifiesta de una forma precoz,
cuando la cabeza y el alma estdn aln vacios, y care-
cen de toda experiencia procedente del espirituy de la
vida; todo el mundo sabe de virtuosos cuyo caracter
y cuyo espiritu no estdn a la altura de su talento.
Muy distinto es con la poesia, que es la expresién
consciente del espiritu humano, de sus intereses pro-
fundos, de las fuerzas que le agitan. Este es el mo-
tivo por el que las primeras obras de Goethe y Schil-
ler son adn torpes y burdas, frias y vulgarmente pro-
saicas, lo que esta justamente en contradiccion con
la opinion corriente de que la inspiracion llega con
el ardor de la juventud. Unicamente cuando llegaron
a la madurez de pensamiento estos hombres (de los
gue se puede decir que fueron los primeros en dar a
nuestra nacién obras verdaderamente poéticas y que
son nuestros poetas nacionales) crearon obras be-
llas y profundas, verdaderamente inspiradas y per-
fectas en su forma. Homero tuvo la inspiraciéon de
sus cantos inmortales en la vejez. El espiritu especi-
ficamente determinado sélo se revela fecundo cuando
ha sido formado por medio de estudios largos e in-
tensos.

Una tercera observacion que se podria formular
esta relacionada con el valor relativo de los produc-
tos del arte y los de la Naturaleza. Se dice que una
obra de arte, al ser producto humano, es inferior a
los productos de la Naturaleza. Ciertamente, una obra
de arte no estd dotada de sentimiento, ni desborda
vida, es completamente superficial, mientras que los
productos de la Naturaleza son productos vivos.
Y por ello los productos de la Naturaleza, al ser obra
de Dios, son superiores a las obras de arte, que son
productos humanos. En lo que concierne a esta opo-
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sicién, se debe reconocer que, en tanto que objeto, la
obra de arte esta privada de vida, de vida exterior, y
puede, por consiguiente, ser considerada como una
cosa muerta. Lo que es verdaderamente vivo, presen-
ta una organizacion cuyo finalismo se extiende hasta
los menores detalles, mientras que la obra de arte
sélo presenta una apariencia de vida en su superfi.
cié, e interiormente no es mas que piedra, madera o
telas vulgares o, como en la poesia, representaciones
traducidas en palabras y discursos. Pero, bajo su as-
pecto de algo, de objeto, la obra de arte no es justa-
mente una obra de arte: sélo es obra de arte porque
es espiritualidad, porque ha recibido el bautismo
del espiritu, y representa algo que participa del es-
piritu, que es atributo del espiritu.

La obra de arte, pues, procede del espiritu y exis-
te por el espiritu, y su superioridad consiste en que
si el producto natural es un producto dotado de
vida, es perecedero, mientras que una obra de arte
es una obra que perdura. La duracion presenta un inte-
rés mas grande. Los acontecimientos llegan, pero tras
producirse se desvanecen; la obra de arte les confiere
duracion, los representa en su verdad imperecedera.
El interés humano, el valor espiritual de un aconteci-
miento, de un cardcter individual, de una accidn, en
su evolucién y en su terminacioén, son captados por
la obra de arte, que los hace resurgir de una forma
més pura y transparente que en la realidad corriente,
no artistica. Por esto la obra de arte es superior a
cualquier producto de la Naturaleza que no ha efec-
tuado este paso por el espiritu. De esta forma el sen-
timiento y la idea que en pintura han inspirado un
paisaje, confieren a esta obra del espiritu un rango
mas elevado que el del paisaje tal y como existe en
la Naturaleza. Todo lo que pertenece al espiritu es su-
perior a lo que existe en estado natural. Y no olvide-
mos que ningun ser natural representa los ideales
divinos, que Unicamente las obras de arte son capa-
ces de expresar.
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De una forma general, el espiritu es superior a
la Naturaleza, y representan para Dios més honor las
creaciones del espiritu que los productos de la Na-
tualeza. La oposiciéon que se quiera establecer entre
lo divino y lo humano procede, por un lado, de un
equivoco segun el cual no hay nada de divino en el
hombre, pues Dios s6lo se manifiesta en la Natura-
leza. En el espiritu, lo divino se manifiesta bajo la
forma de la conciencia y a través de la conciencia.
En la Naturaleza, lo divino atraviesa igualmente un
medio, pero este medio es un medio exterior, un me-
dio sensible que, como tal, es ya inferior a la con-
ciencia. En la obra de arte, lo divino es, pues, en-
gendrado por un medio infinitamente superior. En la
Naturaleza, la existencia exterior es una represen-
tacion mucho menos adecuada a lo divino que la
representacion artistica. Este malentendido, segun el
cual la obra de arte seria Unicamente obra humana,
debe ser eliminado. Dios actia en el hombre de una
forma mas de acuerdo a la verdad que en el terreno
de la naturalidad pura y simple.

Pero aqui se plantea una cuestion esencial: ¢por
qué crea el hombre obras de arte? La primera res-
puesta que puede venir a la mente es que lo hace por
simple juego, y que las obras de arte son los produc-
tos accidentales de este juego. Ahora bien, el juego
es una ocupacion a la que nada nos obliga a dedicar-
nos, y somos libres de interrumpirlo cuando quera-
mos, pues hay otros medios, y mejores, de conseguir
lo que obtenemos por el arte, y hay intereses mas
elevados y mas importantes que el arte no sabria
satisfacer. Méas adelante hablaremos de la necesidad
del arte, en el sentido mas estricto de la palabra. Esta
relacionado con ciertas concepciones generales y pre-
cisas, asi como con la religion. La pregunta es, pues,
més concreta que lo que seria la respuesta que po-
driamos dar aqui. Digamos UGnicamente esto.

La universalidad de la necesidad del arte se debe
Unicamente al hecho de que el hombre es un ser
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pensante y dotado de una conciencia. Al estar dota-
do de una conciencia, el hombre debe situarse frente
a lo que él es, a lo que €l es de una forma genferal,
y hacer de ello un objeto para si. Las cosas de la
Naturaleza se contentan con ser, son simples y solo
son una cosa, mientras que el hombre, al poseer una
conciencia, se desdobla: el es una vez, pero es para
él mismo. Quita de delante de si lo que es; se con-
templa, se representa a si mismo. Hay, pues, que bus-
car la necesidad general que provoca una obra de arte
en el pensamiento del hombre, puesto que la obra de
arte es un medio gracias al cual el hombre exteriori-
za lo que es.

El hombre adquiere esta conciencia de si mismo
de dos maneras: tedricamente, tomando conciencia de
lo que es interiormente, de todos los movimientos
de su alma, de todas las sutilezas de sus sentimientos,
al intentar representarse a si mismo, tal y como se
descubre por el pensamiento, y a reconocerse en esta
representacion que ofrece a sus propios ojos. Pero
el hombre también estd comprometido con las rela-
ciones practicas con el mundo exterior, y de estas
relaciones nace igualmente la necesidad de trans-
formar este mundo, como a si mismo, en la medida
en que forma parte de él, imprimiéndole su sello per-
sonal. Y lo hace para reconocerse en la forma de las
cosas, para gozar de si mismo como de una realidad
exterior. Se capta ya esta tendencia en los primeros
impulsos del nifio: quiere ver las cosas de las que
él es el autor, y si tira piedras al agua es para ver
los circulos que se forman y que son su obray en la
que se encuentra como un reflejo de si mismo. Esto
se observa en multiples ocasiones y bajo las formas
mas diversas, hasta esta especie de reproduccién de
si mismo que es una obra de arte. A través de los ob-
jetos exteriores, intenta encontrarse a si mismo. No |
se contenta con continuar siendo lo que es: se cubre i
de adornos, practica la barbara costumbre de las
incisiones en los labios, en las orejas, y se tatda. To-!
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das estas aberraciones, por barbaras, absurdas y con-
trarias al buen gusto que sean, deformantes o inclu-
so perniciosas, como el suplicio que se inflige a los
pies de las mujeres chinas, no tienen méas que un ob-
jetivo: el hombre no quiere permanecer tal y como
je ha hecho la Naturaleza. Entre los seres civilizados,
el hombre intenta realzar su valor por medio de la
cultura espiritual, pues Unicamente entre los civiliza-
dos los cambios de forma, de comportamiento y de
cualquier aspecto exterior son productos de la cul-
tura espiritual.

La necesidad de arte general tiene, pues, esto de
racional: que el hombre, al ser consciente, se exterio-
riza, se desdobla, se ofrece a su propia contemplacion
y a la de los otros. Por medio de la obra de arte, el
hombre, que es su autor, intenta exteriorizar la con-
ciencia que tiene de si mismo. Es una gran necesidad
que se desprende del caracter racional del hombre,
fuente y razén del arte, como de cualquier accién y
saber. Veremos méas adelante en qué difiere esta ne-
cesidad del arte, de actividad artistica, de todas las
otras actividades, la politica y la moral, las represen-
taciones religiosas y el conocimiento cientifico.

El sentido del arte. El gusto. EI «conocerismo»

La otra determinaciéon de la obra de arte, tal y
como se desprende de su idea, es, como hemos visto,
ésta: el arte se dirige al hombre, a sus sentidos, y
debe, por consiguiente, poseer una materia sensible.
Esta determinacion habia dado lugar, al principio, a
la opinion segln la cual el arte estaba hecho para
procurar sentimientos agradables, es decir, sentimien-
tos en relacion con la naturaleza de éstos. Tomando
esto como punto de partida, se ha querido hacer del
estudio del arte un estudio de los sentimientos, y se
ha planteado la cuestion de saber cuales son los sen-
timientos que el arte debe evocar. (El miedo y la
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piedad, por ejemplo? Pero estos sentimientos no tie-
nen nada de agradable. ;Qué satisfaccion puede pro.
curar la vista de una desgracia? Esta manera de en-
focar el arte remonta a la época de Mendelsson; en
sus obras se pueden encontrar consideraciones rela-
cionadas con esto.

La busqueda relativa a la naturaleza de los senti-
mientos que deben ser evocados no lleva muy lejos. El
sentimiento forma parte de la region obtusa e inde-
terminada del espiritu, o representa la forma de esta
region. Lo que es experimentado, es debilitado, ve-
lado, continGa siendo subjetivo. Las diferencias que
existen entre los sentimientos son, por esta razon,
completamente abstractas y no corresponden a las
diferencias entre las cosas reales. En el miedo, por
ejemplo, del que el espanto y la angustia s6lo son
intensificaciones, modificaciones cuantitativas, existe
un Ser al que algo se aproxima y amenaza con des-
truirlo; se trata, pues, de un deseo amenazado por
una negacion. De la unién de los dos, del deseo y de
su negacion, nace el sentimiento de miedo. Pero estos
sentimientos pueden ser sometidos a prueba en las
mas diversas ocasiones. Aparecen, pues, formas com-
pletamente abstractas.

Otros sentimientos, tales como la colera, la piedad,
etc., difieren mucho unos de otros por su contenido,
pero para cada uno de ellos el contenido continda
estando en el estado abstracto. EIl negro posee el sen-
timiento religioso, como el cristiano, cuyo sentimien-
to religioso bebe en fuentes mas elevadas; mientras
gue todo se relacione con el sentimiento, el conteni-
do de la religién continta siendo completamente inde-
terminado. Al iniciar, a propdsito del arte, el estudio
de los sentimientos se choca con generalidades des-
provistas de contenido. El contenido propio de la
obra de arte debe permanecer al margen de estas
consideraciones; si no, deja de ser lo que debe ser.

Al decir que cada forma de sentimiento' tiene su
propio contenido, no se enuncia nada acerca de la
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naturaleza esencial y precisa del sentimiento, el cual
continaa en un estado puramente subjetivo, un medio
de los mas abstractos, en el cual la cosa concreta
desaparece. El punto principal es éste: el sentimien-
to es subjetivo, pero la obra de arte debe tener un
caracter de universalidad, de objetividad. Al contem-
plarla, debo poder hundirme en ella, hasta olvidarme
de mi mismo; pero el sentimiento tiene siempre un
lado particular, y por ello los hombres sienten tan
facilmente. La obra de arte debe, como la religion,
hacernos olvidar lo particular, cuando la examina-
mos; al examinarla a la luz del sentimiento, no con-
sideramos la cosa en si, sino a NOSOtros mismos con
nuestras particularidades subjetivas. Debido a que
la atencion se encuentra concentrada en las peque-
flas particularidades del tema, un examen de una
obra de arte se transforma en una ocupacién fasti-
diosa y desagradable.

Una reflexiéon que se relaciona con lo que acaba-
mos de decir es la siguiente: el arte tiene un objetivo
gue le es comun con muchas otras manifestaciones
del espiritu y que consiste en dirigirse a los sentidos
y en despertar y suscitar sentimientos. Y, para ser
mas preciso, se afiade que el arte estad hecho para ..
despertar en nosotros el sentimiento de lo bello. El
sentimiento tendria, pues, un aspecto particular que
es el del sentido de lo bello. Este sentido no seria
inherente al hombre, como instinto o como algo que
le sea dado por la Naturaleza y que él poseeria desde
su nacimiento, lo mismo que posee sus Organos sen-
soriales, la vista, por ejemplo. No, se trataria de un
sentido que tiene una necesidad de ser formadoy que,
una vez formado, se convertiria en lo que se llama
el gusto. Tener gusto, es, pues, tener el sentimiento, el
sentido de lo bello; es una aprehension que perma-
nece en estado de sentimiento y que experimenta una
formacion tal que encuentra lo bello inmediatamente,
alli donde esté y sea cual fuere. La «teoria de las
bellas artes y de las ciencias de lo bello» tenia por
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objetivo formar el gusto, y durante algin tiempo esta
formacion estuvo muy en boga. Pero el gusto es una
forma sensible de aprehender lo bello, al tiempo que
se permanece, respecto a él, en una actitud sensible.
No vamos a exponer aqui la forma en que las teorias
abstractas habian emprendido la tarea de formar nues-
tro gusto, que, pese a esto, habia permanecido exte-
rior y unilateral. Defectuosa, por un lado, en cuanto
a los principios generales, la critica particular de las
obras de arte aisladas habia, por otra, en la época en
la cual habian prevalecido estos puntos de vista,
apuntado més a favorecer la formacion del gusto en
general que a establecer las bases de un juicio solido
y preciso (pues habia carencia de materiales). Esta
formacion permanece por consiguiente en estado im-
preciso e indeterminado y se esfuerza Unicamente en
desarrollar, con la ayuda de la reflexion, el sentimien-
to de lo bello, de forma que le permitiera, como lo
acabamos de decir, encontrarlo en cualquier sitio y
bajo cualquier forma en que se presentara.

Hoy dia se oye hablar menos del gusto, pues el
gusto como medio de aprehension y de juicio inme-
diatos no conduce muy lejos y es incapaz de ahondar
en una obra. La obra exige un juicio profundo; el
gusto y el sentimiento s6lo permanecen en la super-
ficie y se contentan con reflexiones abstractas. Por
ello el gusto se fija en los detalles a fin de que haya
acuerdo entre éstos y el sentimiento, y teme la pro-
fundidad de la impresion que puede producir el con-
junto. Lo que le interesa al gusto son los aspectos
exteriores, secundarios y accesorios de la obra. Los
grandes caracteres, las grandes pasiones pintadas por
el poeta son sospechosos para el gusto; su amor por
las cosas vulgares no se ve satisfecho en ello. El gus-
to retrocede y desaparece ante el genio.

Se ha renunciado, pues, a esta empresa de formar
el gusto para intentar adquirir un juicio basado en
la obra misma y en sus aspectos. De esta manera se
ha llegado a una fase mas avanzada, la del conoceris-



jno. EI hombre de gusto ha cedido su puesto al cono-
cedor. Ahora bien, el conocedor puede muy bien, tam-
bién él, limitarse al lado puramente exterior, técnico
e histdrico, sin sospechar nada de la profunda natu-
raleza de la obra de arte. Puede dar mas valor al
aspecto historico que al profundo. Pero el conoceris-
jxio supone al menos la existencia de ciertos conoci-
mientos que se extienden a todos los aspectos de la
obra; implica la reflexién acerca de una obra de
arte, mientras que el gusto se limita a una contem-
placion puramente exterior. Una obra de arte pre-
senta necesariamente aspectos susceptibles de inte-
resar al conocedor: su significacién histérica, los ma-
teriales de que esta hecha y las maltiples condiciones
de su produccion; estad relacionada a un cierto grado
de formacion técnica. La personalidad del artista
constituye igualmente uno de los aspectos de la obra
de arte. El estudio de un conocedor se centra en este
aspecto técnico, en las condiciones historicas y en un
gran nimero de circunstancias exteriores. Todos es-
tos aspectos son indispensables para quien quiere
conocer una obra de arte y gozar con ella. EI conoce-
rismo presta, pues, grandes servicios; no es un fin
en si, sino que es un momento necesario. Tales son
las consideraciones que se pueden formular en rela-
cion con el aspecto sensible de la obra de arte.

Intuicidn, inteligencia, idea

Vamos ahora a examinar las relaciones que exis-
ten, por un lado, entre lo sensible y la obra de arte
objetiva, y, por otro, entre lo sensible y la subjetivi-
dad del artista, del genio mismo. Esta es una cues-
tién esencial. Sin embargo, no podemos aun hablar de
lo sensible, tal y como se desprende del concepto
de la obra de arte, pero permaneceremos provisional-
mente en el terreno de las reflexiones exteriores.

En lo que concierne a las relaciones entre lo sen-

73



sible y la obra de arte como tal, conviene destacar
en primer lugar que la obra de arte se ofrece a
nuestra intuicion o representacion sensible, exterior
e interior, en las mismas condiciones que la natura-
leza exterior o nuestra propia naturaleza interior. Bl
discurso se dirige a la representacion sensible. Pero
esta sensibilidad existe esencialmente por el espiritu,
que debe encontrar una fuente de satisfaccion en esta
materia sensible. Esta definicién incluye la conclu-
sién de que la obra de arte no puede ser un producto
natural, no puede estar animada por una vida natu-
ral. No puede ni debe serlo, mientras que seria cierto
que un producto natural es un producto superior.
Una obra de arte no tiene en modo alguno la preten-
sion de vivir una vida natural, pues el lado sensible de
la obra de arte no existe y no debe existir mas que
para el espiritu.

Al examinar lo sensible con més detalle, tal y como
existe para el hombre, se descubren dos aspectos de
esta relacion. Lo sensible es objeto de contemplacion,
y de intuicién. Como tal, no se dirige al espiritu, sino
a la sensibilidad. También dejaremos de lado la con-
templacion pura y simple, después de haber afiadido
esto: el conocimiento puramente sensible es el peor,
el que conviene menos al espiritu. Consiste principal-
mente en mirar, oir, sentir, etc., asi como en los mo-
mentos de tensién espiritual muchas personas encuen-
tran un descanso en permanecer sin pensar en nada,
escuchar a un lado y mirar a otro. Pero el espiritu
no se limita Unicamente a la simple aprehensién por
la vista y el oido.

Maés estrechas son las relaciones entre lo sensible
y la vida interior del hombre, lo que también se pue-
de llamar espiritu. El espiritu, por su lado natural,
o lo sensible, existe por el deseo. Necesitamos objetos
exteriores, los consumimos y nos comportamos con
ellos de una forma negativa. La relacion establecida
por el deseo es la de lo individual con lo individual;
es una relacion en la cual el pensamiento no inter-j
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viene y que no se desprende de una determinacion
general. Lo individual estd en presencia de lo indi-
vidual y no puede conservarse mas que por el sacri-
ficio del otro. El deseo devora, pues, los objetos y en
este caso s6lo se trata de un interés aislado. Los obje-
tos con los que lo individual se encuentra en relacién
son ellos a su vez individuales, concretos; el deseo no
tiene nada que hacer con lo que es puramente super-
ficial y artificial. Necesita lo que es material y con-
creto. No puede contentarse con cuadros que repre-
sentan la madera que necesita o los animales que de-
searia consumir. No puede tampoco dejar al objeto
subsistir en plena libertad, pues estd impulsado a
suprimir la independencia y la libertad de los obje-
tos exteriores y a mostrar que éstos sélo estan alli
para ser destruidos y consumidos. Pero, al mismo
tiempo, el individuo, dominado por los intereses li-
mitados y mezquinos de sus deseos, no es libre, puesto
que no se determina por la universalidad y la racio-
nalidad esencial de su voluntad, ni es libre en rela-
cion al mundo exterior, pues el deseo estd esencial-
mente determinado por las cosas y se relaciona con
ellas.

Respecto al arte, el hombre no actla segun su de-
seo, sino como en relacién a un natural concreto. Al
decir que los productos de la Naturaleza son superio-
res al arte, porque poseen una vida organica, se de-
beria afiadir que las obras de arte ocupan otro plano, <u
puesto que estan al servicio del espiritu y no sélo
estan alli para satisfacerle. Ciertamente, el deseo sien-
te més estima por los productos de la Naturaleza por-
gue las obras de arte no se dejan consumir. El inte-
rés por el arte no estq dictado por el deseo y no se
dirige hacia lo sensible concreto.

Por otra parte, las obras de arte, al dirigirse tam-
bién a la inteligencia, deben ser juzgadas desde el
punto de vista del espiritu, y no desde el de los sen-
tidos. Los intereses del arte son casi los mismos que
los de la inteligencia. Esta deja igualmente subsistir
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a los objetos en su libertad. ElI examen tedrico de
los objetos tiene como fin aprender a conocerlos,
a saber lo que son en su naturaleza intima; igual-
mente se centra en lo que los objetos son en general,
y no en los detalles o en su existencia inmediata. Por
ello el interés tedrico deja a los objetos su libertad
y actla con respecto a ellos con toda libertad. El de-
seo es a la vez dependiente y destructor, sélo se afe*
rra al detalle, mientras que la inteligencia se interesa
tanto por lo particular como por lo general.

Lo que también interesa mas a la inteligencia es
captar, al mismo tiempo que la universalidad de las
cosas y su esencia, el concepto del objeto. Este inte-
res es ajeno al arte, el cual difiere otro tanto de la
ciencia. Esta busca el pensamiento, lo universal ab-
soluto; tiene por objeto otra cosa distinta de lo que
encuentra directamente en lo que existe, va mas alla
de lo inmediato. El arte no procede de esta forma;
no va mas alla de lo sensible que le es dado. Lo toma
por objeto, tal y como le es dado. Diremos, pues,
que lo sensible constituye un objeto de considera-
ciones estéticas, pero de forma que conserva toda su
libertad, en lugar de ser destruido como lo es por el
deseo. Lo sensible existe en el arte por el espiritu,
pero el objeto del arte no es, como en la ciencia, la
idea de lo sensible, su esencia, su naturaleza intima.
Por esta razon, la obra de arte, al tiempo que posee
apariencias sensibles, no tiene necesidad de existir
verdaderamente de una forma sensible y concreta,
de estar animada por una vida natural; debe alejar-
se de este terreno, si quiere poder satisfacer Unica-
mente los intereses espirituales y despojarse de todo
.deseo.

En la ciencia, el hombre, al actuar con respecto
a las cosas desde el punto de vista de su universali-
dad, obedece a las exigencias de su razon, que, por
lo que ella tiene de universal, intenta encontrarse a
si misma en la Naturaleza y a reconstituir asi la esen-
cia intima de las cosas que la existencia sensible de
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éstas no revela directamente. Este interés tedrico que
la ciencia estd llamada a satisfacer no es, al menos
desde esta forma cientifica, el del arte, que, por otra
parte, no tiene nada en comun, como lo hemos visto,
con los impulsos de los deseos préacticos. Ciertamente,
la ciencia parte de lo sensible individual y puede po-
seer una idea de la manera en que lo particular existe
directamente, con su color, su forma, su grandeza
individuales, etc. Pero lo sensible particular no
tiene ninguna otra relacion con el espiritu, pues la
inteligencia busca lo universal, la ley, la idea, el
concepto del objeto y, en lugar de dejarlo en su
individualidad inmediata, lo somete a una transfor-
macioén intima, después de la cual aquello que solo
era un sensible concreto, se transforma en un abs-
tracto, en una cosa pensada que difiere totalmente del
objeto como sensible. Esta es la diferencia que se-
para el arte de la ciencia. La obra de arte, al pre-
sentarse como objeto exterior, en su determinacién
directa y su individualidad sensible, con su color, su
forma, su sonoridad o como intuicién particular, no
puede ser juzgada como tal, mientras sélo se tengan
en cuenta criterios estéticos que no superan la obje-
tividad directa y no permiten comprender, como lo
hace la ciencia, el concepto de esta objetividad en lo
que tiene de universal. El interés del arte difiere del
interés practico del deseo en que salvaguarda la li-
bertad de su objeto, mientras que el deseo hace de
él un uso utilitario y lo destruye; en cuanto al pun-
to de vista tedrico de la inteligencia cientifica, el del
arte, difiere, por el contrario, por el hecho de que el
arte se interesa por la existencia individual del ob-
jeto, sin intentar transformarlo en idea universal y
concepto.

Nos queda por afiadir que es la superficie sensi-
ble, la apariencia de lo sensible como tal, lo que es
el objeto del arte, mientras que el deseo se refiere
al objeto en su extensién empirica y natural, en su
materialidad concreta. Por otra parte, el espiritu no
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busca lo universal, la idea, la supresion de lo sensi-
ble, sino dnicamente lo sensible y lo individual,
abstraido de su materialidad. Sélo desea la super-
ficie de lo sensible. Lo sensible se encuentra asi
elevado, en el arte, al estado de apariencia, y el
arte ocupa el punto medio entre lo sensible puro
y el pensamiento puro. Para el arte, lo sensible repre-
senta, no la materialidad inmediata e independiente,
la de una planta, o una piedra, o la vida orgéanica, por
ejemplo, sino la idealidad, que no se confunde con la
idealidad absoluta del pensamiento.

Se trata de la apariencia puramente sensible o,
mas exactamente, de la forma. Por una parte, se diri-
ge exteriormente a la vista y al oido: simples aspec-
tos y tonalidades de las cosas. Bajo estos aspectos
lo sensible aparece en el arte. El reino de éste es el
reino de las sombras de lo bello. Las obras de arte
son sombras sensibles. Vemos asi con maés detalle
cudl es el tipo de lo sensible que puede ser el objeto
del arte: es lo sensible que se dirige Unicamente a
nuestros dos sentidos sublimes. El olfato, el sabor y
el tacto s6lo tienen relacion con cosas materialmente
sensibles: el tacto es sensible al frio, al calor, etc., el
olfato percibe la evaporacién de particulas materiales
y el sabor la disociacién de particulas materiales. Lo
agradable no forma parte de lo bello, pero se relacio-
na con la sensibilidad inmediata, es decir, no con la
sensibilidad tal y como existe en el espiritu. La may
teria sobre la cual actia el arte es lo sensible espiri-
tualizado o lo espiritual sensibilizado. Lo sensible no
entra en el arte mas que en un estado de idealidad,
de sensible abstracto.

Es un error creer que si el hombre, al crear sus
obras de arte, se limita a representar Unicamente la
superficie de lo sensible, de los esquemas, por decirlo
asi, es debido a su impotencia y a la limitacion de sus
medios. Pues estas formas y sonidos sensibles los
crea el arte, no por ellos mismos y tal y como exis-
ten en la realidad inmediata, sino para la satisfaccion
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de intereses espirituales superiores, puesto que, al
surgir de las profundidades de la conciencia, estos
.sonidos y formas son capaces de repercutir en el es-
piritu.

El otro aspecto que habiamos enfocado aqui era
el aspecto subjetivo de la actividad creadora, o lo
que podria deducirse en relacion a esta actividad.

Esta debe ser tal que exija la determinacion de la
obra de arte. Debe ser actividad espiritual, pero con-
tar al mismo tiempo con un lado sensible y directo.
Por tanto, ni mecanico, ni cientifico. No tiene rela-
cién alguna con las ideas puras o abstractas, pero
debe ser actividad, a la vez, sensible y espiritual. Se-
ria hacer mala poesia intentar dar una forma metaf6-
rica a una idea enunciada precedentemente en prosa;
dicho de otra forma, vincular la imagen, a titulo de
ornamento, a una reflexion abstracta. La producti-
vidad artistica exige la indivisién de lo espiritual y lo
sensible. De los productos de esta actividad decimos
gue son creaciones de la fantasia. En ellos, se mani-
fiestan el espiritu, lo racional y la espiritualidad, que
hacen su contenido consciente con la ayuda de ele-
mentos sensibles.

La actividad artistica alcanza, pues, a los conte-
nidos espirituales, representados de una manera sen-
sible. La fantasia es la que imprime a estos conte-
nidos las formas sensibles. Este modo de produccién
puede ser comparado a la actividad de un hom-
bre experimentado que, conociendo la vida y sus con-
tingencias, no consigue formular su experiencia en
reglas, pero tiene siempre frente a él los casos aisla-
dos que ha conocido; dicho de otra forma, este hom-
bre, aun siendo capaz de librarse a reflexiones ge-
nerales, sélo sabe explicar su experiencia concreta en
relatos que contienen casos aislados. Por ello, en lo
gue concierne al recuerdo es posible que el espiritu
no sea capaz de tener conciencia de su contenido,
mas que con la ayuda de ejemplos aislados. Para él,
todo queda concretado inmediatamente en image-
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nes situadas en momentos precisos del tiempo y del
espacio, y cada imagen recibe su nombre y su acom-
pafiamiento de circunstancias exteriores. Tal puede
ser igualmente el caso cuando se trata de la inven-
cibn de un contenido que el espiritu sélo sabria ex-
teriorizar bajo una forma metaférica, es decir, indi-
vidual. De este modo actla la fantasia creadora. Todo
puede formar parte de su contenido, pero la Unica
manera de que el contenido sea consciente es la de
la representacién sensible.

La imaginacion ordinaria descansa més bien en el
recuerdo de circunstancias vividas, de experiencias,
sin ser creadora propiamente hablando. El recuerdo
conserva y hace revivir los detalles y el lado exterior
de los acontecimientos, con todas las circunstancias
que los han acompafiado, sin resaltar el lado gene-
ral. Pero la imaginacion creadora de arte, o fanta-
sia, es la de un gran espiritu y una gran alma, la que
capta y engendra representaciones y formas con las
que da una expresion figurada, sensible y precisa a
los intereses humanos mas profundos y mas gene-
rales.

De todo esto se desprende, en principio, que elja-
lento artistico es esencialmente un don natural, pues-
to que necesita de lo sensible para afirmarse. Se pue-
de igualmente hablar de un talento cientifico, pero la
ciencia no supone mas que una aptitud de pensa-
miento general (en términos méas exactos se puede
afirmar que no existe talento cientifico, en el sentido
de don natural). Por el contrario, en la produccion
de una obra de arte, el elemento sensible y natural
desempefia un papel importante, mientras que el pen-
samiento libre hace abstraccion de cualquier natu-
ralidad y no actla de una forma natural. La fantasia
creadora, debido a que posee un aspecto natural, esta
cargada de naturalidad, y al ser dones”naturales el
talento y la fantasia, la produccién artistica puede ser
considerada como una actividad casi instintiva; no
decimos «instintiva», entre comillas, puesto que lo
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natural sélo constituye un aspecto. Lo espiritual y
lo natural forman un todo indivisible: esto es lo que
constituye la particularidad de la obra de arte.

Cualquier hombre puede adquirir un cierto grado
de habilidad artistica; pero el talento artistico tiene
un elemento especifico, y aquel que esté desprovis-
to de talento no superara jamas un cierto limite, mas
alld del cual comienza el arte propiamente dicho.
Fr. v. Schlegel, por ejemplo, habia intentado compo-
ner versos cuando vivia en lena; lo consiguid, como lo
hubiera conseguido cualquiera, pues hay una forma
definida, conocida, de componer versos o de produ-
cir cualquier cosa, pero uUnicamente el talento natu-
ral es capaz de elevarse a un nivel superior. JEl ta-
lento artistico, al ser en parte natural, se manifiesta
desde los primeros momentos, e intenta desarrollarse
jTejercerse, pues es presa de una inquietud y de una
agitacion que proceden de la necesidad que tiene de
ser explicito. A un futuro escultor todo se le apare-
ce, desde los primeros momentos, bajo el aspecto de
estatuas, y el futuro poeta comienza de muy joven
a traducir en versos todo lo que ve, siente u oye.
Sobre todo es la destreza técnica lo que constituye un
signo precoz de una predisposicion natural. Todo se
transforma en figura, poesia, melodia, y el lado téc-
nico es, junto con el lado natural, aquel que un ta-
lento natural domina con mas facilidad.

La obra de arte presenta aqui un doble aspecto
qgue se desprende dfe lo que dirija a nuestro sentido
espiritual, que tiene asi mismo un lado natural.

A esta definicion general del arte podemos afiadir
la siguiente precision: al decir que el arte tiene su
origen en lajibre fantasia y que es, por este hecho,
ilimitado, no pretendemos en modo alguno atribuir
a la fantasia un arbitrio indisciplinado; por el con- —
trario, su mision maés elevada consiste, a nuestro
entender, en no perder nunca de vista los intereses
humanos mas elevados, es decir, la necesidad de po-
seer puntos de apoyo fijosty'sélidos. Sus formas, por
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la misma razon, no deben ser de una variedad acciden-
tal: a cada contenido debe corresponder una forma
que sea digna de él. Esto es lo que debera permitirnos
que nos orientemos racionalmente en la masa, en
apariencia inextricable, de obras de arte y de for-
mas.

” Laciencia del arte
Teorias basadas en el principio del gusto

La cuestién que se plantea ahora es la de saber
cuéles son los procedimientos cientificos que se de-
ben aplicar al estudio de las obras de arte. Nos en-
contramos aqui una vez mas en presencia de dos pro-
cedimientos que parecen excluirse mutuamente y nos
impiden llegar a un resultado positivo.

En efecto, por un lado vemos como la ciencia del
arte aplica todos sus esfi“erzos al lado exterior de las
obras de arte, los ordena de acuerdo a una jerarquia
y los redne para hacer de ellos el objeto de la histo-
ria del arte, para librarse a consideraciones sobre las
obras de arte existentes y formular teorias destinadas
a facilitar puntos de vista generales a los juicios re-
lativos a la creacion artistica.

Por otra parte, vemos como la ciencia se libra
a reflexiones relativas a lo bello y a la idea de lo
bello, y se contenta con generalidades que no estan
en relacion con lo que hay de particular en las obras
de arte, en una palabra, con desarrollar una filoso-
fia abstracta de lo bello.

En lo que concierne al primero de estos procedi-
mientos, cuyo punto de partida es empirico, su uso es
una necesidad para aquel que se propone convertirse
en un erudito en materia de arte. Y del mismo modo
que hoy dia aquellos que no tienen la intencién de
consagrarse a la fisica no por ello dejan de poseer
conocimientos de fisica, se considera casi como una

82



obligacion para el hombre cultivado poseer algunos
conocimientos en materia de arte, y la pretension de
hacerse pasar por un dilettante o un conocedor esta
bastante extendida.

Estos conocimientos, para constituir una verda-
dera erudicion, deben ser muy variados y vastos. En
efecto, la erudicidn exige ante todo un conocimiento
exacto del inmenso campo de las obras de arte indi-
viduales, antiguas y modernas, algunas de las cuales
han desaparecido ya, otras que se encuentran en paises
y regiones lejanas y que la desgracia no ha permitido
a aquel que estd interesado en ellas ver con sus
propios ojos. Ademads, cualquier obra de arte perte- —
nece a una época, a un pueblo, a un medio, y esta en
relacién con ciertas representaciones y fines, histori-
cos o de cualquier tipo, de forma que aquel que se
entrega al estudio del arte debe poseer también gran-
des conocimientos a la vez histdricos y muy especia-
les, dado que la naturaleza individual de la obra de
arte lleva consigo detalles particulares y especiales
sin los que no podria ser comprendida e interpre-
tada. Esta erudicidn, en fin, no sélo necesita la me-
moria, como cualquier otra ciencia, para registrar
y retener los conocimientos adquiridos, sino también
una viva imaginacion capaz de retener todos los ras-
gos de las formas presentadas por las obras de arte,
principalmente con miras a las comparaciones y con-
frontaciones.

Al considerar las obras de arte desde este aspecto
puramente histérico, se ve cOmo surgen varios pun-
tos de vista, que hay que tener en cuenta para
formular un juicio acerca de una obra de arte. Lo
mismo que en todas las otras ciencias que han co-
menzado por ser empiricas, estos puntos de vista,
una vez obtenidos y coordinados, constituyen el pun-
to de partida de criterios y proposiciones de orden
general y, cuando la generalizacién formal es llevada
mucho maés lejos aun, concluyen en teorias del arte.
No consideramos Gtil citar a la literatura en relacion
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con esta cuestion; nos basta con citar algunas obras
generales referentes a este tema, como la Poética de
Aristoteles, cuya teoria de la tragedia conserva hoy
dia todo su interés, sin hablar, entre los antiguos, del
Ars poética de Horacio, y de la obra de Longin acerca
de lo sublime, que pueden dar una idea de la forma
en que estan construidas estas teorias. Las deter-
minaciones generales obtenidas por el procedimiento
de la abstraccidon deben, segin estos autores, consti-
tuir prescripciones y reglas a las que habia que so-
meterse, sobre todo en las épocas de decadencia de la
poesia y del arte, para producir obras de arte. Eran
formulas que se debian observar. Pero estas formulas
prescritas por estos médicos del arte para restable-
cer la salud de éste son menos eficaces que las que
los médicos prescriben para curar a los enfermos.
Diré Unicamente, a propdésito de estas teorias, que
aunque contienen detalles muy interesantes, sus pro-
posiciones y reglas han sido sacadas de un nuamero
muy limitado de obras de arte, elegidas, es cierto, en-
tre aquellas que estdn consideradas como las mas
bellas. Por otra parte, estas determinaciones no son
corrientemente mas que reflexiones vulgares y cuya
generalidad las hace impropias a aplicaciones par-
ticulares, cuando precisamente esto es lo que inte-
resa. De esta forma, la epistola de Horacio esta llenan
de buenos consejos que van dirigidos a todo el mun-
do y, a causa de esto mismo, no tiene ningun alcan-
ce practico: omne tulit punctum; etc. (similares a los
consejos de higiene: «permanece en el campo y ali-
méntate convenientemente»), puesto que, aun siendo
juiciosos en su generalidad, carecen de determinacio-
nes concretas, que son las Gnicas que importan des-
de el punto de vista de la accion. Esta manera de en-
focar el arte, sin pretender de una forma explicita
provocar la creacion de verdaderas obras de arte,
tenia principalmente por objeto suministrar elemen-
tos de juicio relativos a las obras de arte, formar el f
gusto; tal fue, en efecto, el objetivo de los Elements
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of Criticism de Home, las obras de Batteux, la intro-
duccidn de Ramler a la ciencia de las bellas artes y de
algunas otras obras del mismo género que fueron
muy leidas en la época. El gusto sirve para apreciar
la apariencia exterior de una obra de arte: ordena-
cién de sus diferentes elementos, habilidad de eje-
cucion, técnica mas o menos elaborada, etc. A los
principios destinados a formar y guiar el gusto, se
afiadian ideas sacadas de la vieja psicologia y basa-
das en las observaciones empiricas relativas a las fa-
cultades y actividades del alma, a las pasiones y a su
jerarquia y su presunta sucesion, etc. Con todo esto,
se olvidaba tener en cuenta un hecho que es, sin
embargo, de la mayor importancia, a saber, que cada
hombre incluye en sus juicios relativos a las obras
de arte o a los caracteres, las acciones y los aconte-
cimientos lo que mas tiene de subjetivo, es decir, sus
ideas, opiniones y sentimientos; ahora bien, como los
autores y obras que acabamos de citar no pensaban,
al proponerse, formar el gusto del publico, mas que
en el lado exterior y somero de la obra de arte, y
ademas sus preceptos descansaban en una base muy
estrecha, y ellos mismos poseian una cultura intelec-
tual y afectiva de un nivel demasiado poco elevado,
sus reglas y teorias no estaban hechas para ayudar
a penetrar en la intimidad de la obra de arte/a cap-
tar en ella la verdad oculta y el sentido profundo.

En ausencia de todo criterio objetivo que pueda
ser aplicado a las innumerables formas de la Natura-
leza y que permita distinguir lo bello de lo feo, sélo
queda, para dejarse guiar en la eleccion de los obje-
tos, el gusto subjetivo, que se escapa a cualquier re-
gla y discusién. Y por ello, cuando en la eleccién de
los objetos a representar se sigue la inspiracion de
las opiniones corrientes relativas a lo bello y lo feo
y a lo que es digno o no de ser imitado, en una pala-
bra, cuando se sigue el gusto de los hombres, se
dispone de todos los objetos de la Naturaleza, pues
no hay ni uno solo que no tenga su admirador. Es
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corriente entre los hombres que un novio vea siem-
pre bella a su novia (no se puede decir lo mismo de
la opinion del marido respecto a su esposa), y mas
bella que cualquier mujer, y quizd sea un motivo
de felicidad para ambos el que no exista una regla
para el gusto subjetivo. Si pasamos de los individuos
y de sus gustos accidentales a la consideracion de
los gustos que se observan en diversas naciones, se
ve igualmente que varian de una nacion a otra. A me-
nudo se oye decir que una belleza europea no satis-
far4 a un chino o a un hotentote, que el chino posee
una nocion de la belleza diferente de la de un negro
y éste, a su vez, otra distinta de la de un europeo.
En efecto, si consideramos las obras de arte de estos
pueblos extraeuropeos, las imagenes de sus dioses,
tal y como han nacido de su fantasia y por las que
profesan una gran veneracion, veremos que estas ima-
genes, tan sublimes a sus ojos, s6lo son idolos espan-
tosos, lo mismo, por otra parte, que su musica resue-
na en nuestros oidos de una forma no menos espan-
tosa, mientras que ellos, por su lado, estiman que
nuestras esculturas, pinturas y musica son insignifi-
cantes, por no decir absurdas y feas.

De una forma general, estas teorias proceden de
la misma manera que las ciencias no filosoficas. El
contenido que someten a su examen es sacado de
nuestra representacion y considerado como algo que
existe en si; a medida que se siente la necesidad de
nuevas determinaciones, se busca la forma de des-
prender la naturaleza de esta representacion; ahora
bien, las determinaciones que se obtienen de este
modo son igualmente extraidas de nuestra represen-
tacion para ser a continuacion formuladas en defini-
ciones. Pero, al proceder de esta forma, se entra en
un terreno incierto y se abre un vasto campo a las
discusiones. En efecto, puede parecer al principio
que lo bello corresponde a una representacion muy
sencilla. Pero no se tarda en darse cuenta de que esta
muy lejos de ser asi, que lo bello ofrece multiples
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aspectos, que cierto juicio tiene en cuenta cierto as-
pecto, y otro juicio otro aspecto; e, incluso cuando
los dos juicios puedan justificarse, la discusion se
centra en la cuestién de saber cudl de los dos aspec-
tos es el esencial.

Las definiciones mas recientes de lo bello

A este propdsito se estima que un examen cienti-
fico completo de la cuestidn exigiria que se volvieran
a tomar y analizar, una tras otra, todas las diversas
definiciones de lo bello. Es un trabajo al que no pen-
samos entregarnos aqui, pese a todo el interés his-
torico que presenta y pese a todas las formas de
definicién en las cuales podriamos iniciarnos; sélo
citaremos algunos ejemplos elegidos entre los maés
modernos e interesantes, y que se aproximan mas
a lo que la idea de lo bello representa en realidad.
Conviene recordar en esta ocasion la definicién que
Goethe da de lo bello, y que Meyer 1 ha adoptado en
su Historia de las artes plasticas en Grecia, y en la
cual utiliza igualmente la manera de ver de Hirt,2
aunque sin citarlo.

Hirt, uno de los mas grandes conocedores del arte
de nuestro tiempo, después de haber hablado, en su
articulo referente a lo Bello en el Arte («Horen»,
1797, cuaderno VII), de lo bello tal y como lo mani-
fiestan las diferentes artes, llega a la conclusion de
gue lo que forma la base del juicio relativo a lo bello
en el arte y de la formacién del gusto es el concepto
de lo caracteristico. Lo bello, segin él, es «la per-
feccion que puede alcanzar o alcanza un objetivo
visto, oido o imaginado». Define a continuacion la

1 Hans Heinrich meyer (1768-1832), director de i1a Acade-
mia de Dibujo de Weimar, Geschichte der bildenden Kiinste
bei den Griechen und Rémern.

2'.3 AI\,ons Ludwig Hirt (1759-1836), profesor de arqueologia
en Berlin:
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perfeccion como «lo que corresponde a un objetivo
definido, aquel que se ha propuesto la Naturaleza o
el arte al crear el objeto, el cual debe ser perfecto en
su género». Igualmente, para poder formular un juicio
acerca de la belleza, debemos, lo mas que podamos,
centrar nuestra principal atencion en las caracteris-
ticas de que esta compuesto un ser, 0o, mas exacta-
mente, en sus signos caracteristicos, en aquellos gra-
cias a los cuales es lo que es. Por caracter, como ley
del arte, se entiende, en consecuencia «la individuali-
dad determinada que permite distinguir la forma, los
movimientos, los gestos, la expresién, el color local,
la sombra y la luz, el claroscuro, y la actitud por
los que un objeto difiere de otro y que, para cada
objeto, son lo que deben ser». Esta definicion es
mucho mas explicita que muchas otras. Si ahora se
planteara la pregunta ;qué es lo caracteristico?, la
respuesta seria que es en primer lugar un contenido,
es decir, un sentimiento, una situacién, un aconteci-
miento, una accidn, un individuo determinados; y des-
pués la manera en que este contenido se manifiesta.
A ésta se aplica la ley de lo caracteristico en el arte,
ley que exige que todas las particularidades del modo
de expresién contribuyan a hacer resaltar el conte-
nido, que formen parte de la representacion total.
La definicion abstracta de lo caracteristico descansa,
pues, en el postulado de la finalidad de lo particular,
destinado a destacar el contenido que se deba repre-
sentar. Para ilustrar esta definicién con la ayuda de
ejemplos familiares y corrientes, diremos que se limi-
ta a esto: el contenido de un drama, por ejemplo,
estd constituido por la accién, y el drama esta des-
tinado a representar la manera como la accién evo-
luciona y se realiza. Ahora bien, los hombres ejecu-
tan multiples acciones: conversan entre ellos, comen,
duermen, se visten, etc. Asi, pues, todo lo que en
estas acciones no tiene relacion directa con la accion
principal que forma el contenido del drama debe ser
eliminado, a fin de que nada debilite su significacion.
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pei mismo modo, en un cuadro en el que sélo aparez-
ca un momento de esta accidn, se puede introducir
un gran nimero de detalles sacados de las multiples
ramificaciones del mundo exterior —situaciones, cir-
cunstancias, personas, actitudes, etc.—, que no tienen
relacion con este momento de la accién y no contri-
buyen en nada a resaltar su caracter. Ahora bien,
segin la definiciébn de lo caracteristico, s6lo debe
formar parte de la obra aquello que sirve esencial-
mente para la manifestacion de un contenido deter-
minado; no debe tener nada de superfluo e inatil.
Esta es una definicibn muy importante, que pue-
de justificarse en cierto modo. Sin embargo, Meyer
piensa, en la obra que hemos citado, que esta forma
de ver las cosas ha desaparecido sin dejar huellas, v,
afade, en beneficio del arte, pues siguiendo esta teo-
ria al pie de la letra s6lo se puede llegar, segun él,
aun arte puramente caricaturesco. Se trataria de una
concepcion errénea por estar basada en una idea
falsa, precisamente en la que afirma que €l: arte
deberia dejarse guiar por algo. La filosofia del arte no
intenta imponer reglas al artista; Unicamente bus-
ca lo que es bello en general, como se manifiesta en
las obras de arte existentes, y esto sin proponer re-
glas de cualquier tipo. En lo que concierne a la cri-
tica de la concepciéon de Hirt hecha por Meyer, es
seguro —asi lo pienso— que la definicion de Hirt se
extiende igualmente a lo caricaturesco, pues la cari-
catura puede igualmente ser caracteristica, pero hay
qgue afiadir inmediatamente que, en la caricatura, un
determinado caracter estd exagerado, esta afectado
por un exceso de caracteristica. Ahora bien, el exceso,
lejos de dar mas relieve a lo caracteristico, consti-
tuye una fastidiosa repeticién, susceptible de condu-
cir a la deformacion de lo caracteristico; por decirlo
asi, susceptible de desnaturalizarlo. Ademas, la cari-
catura se presenta como lo caracteristico de la feal-
dad, es decir, de lo que estd desfigurado. Pero al
poder la fealdad presentar relaciones mas o menos
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estrechas con el contenido, se puede decir que, segin
el principio de lo caracteristico, nada se opone a que
la fealdad sea, también, un objeto de representacidn.
La definicion de Hirt no nos permite hacernos una
idea precisa de lo que debe ser caracterizado en lo
bello creado por el arte y del contenido de lo bello
en general. De acuerdo con esta relacion sélo da una
definicion puramente formal que contiene, es cierto,
una parte de verdad, pero de verdad abstracta.

Pero ¢qué es lo que Meyer opone a este principio
del arte propuesto por Hirt? ;Cuales son sus prefe-
rencias? Se ocupa en primer lugar del principio que
ririo las obras de arte de la Antigliedad, pero que,
segun él, debe servir para la determinacion de lo bello
en geperal. Con este motivo, habla de la definicién
de lo ideal de Mens y de Winckerlmann y declara
gue no tiene la intencién de rechazar o aceptar como
tales las leyes del arte, pero que no tiene ningin
reparo en afirmar que estd de acuerdo con la opi-
nién de un ilustre juez en materia de arte (Goethe),
opinién que seria suficiente para acercamos mas
a la solucién .del enigma. En efecto, he aqui lo
que dice Goethe: «El principio mas elevado de los
antiguos era el de lo significativo, pero el resultado
mas elevado de su feliz aplicacion era lo bevn.» Al
examinar con detenimiento esta definicion, se des-
prenden dos cosas: el contenido, la cosa, y el modo
de representacién. Frente a una obra de arte, comen-
zamos por lo que se nos presenta directamente, y
sélo después nos preguntamos cual es su significado
y su contenido. Lo que vemos exteriormente no tiene
para nosotros un valor directo: le atribuimos uno
interior, un significado que anima su apariencia ex-
terior. Le atribuimos una alma que su exterior nos
deja adivinar. En efecto, una apariencia que significa
algo no representa a ella misma y lo que es exterior
mente, sino otra cosa distinta, como lo hace el sim-
bolo, por ejemplo, y, mejor aun, la fabula, que recibe
su significacién de la moraleja que contiene. Incluso
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se puede decir que cada palabra implica una signi-
ficacion y no tiene valor por si misma. Del mismo
modo, el ojo humano, el rostro, la carne, la piel, toda
la estructura del hombre, dejan translucir un espi-
ritu, una alma y en todas partes y siempre la signifi-
cacién estd relacionada con algo que supera la apa-
riencia directa. En este sentido se puede hablar de
la significacion de la obra de arte: no se agota por
completo en las lineas, curvas, superficies, huecos y
cortes de la piedra, en los colores, los sonidos, las
combinaciones armoniosas de las palabras, etc., sino
gue constituye la exteriorizacion de la vida, de los
sentimientos, del alma, de un contenido del espiritu,
y en esto consiste su significacion.

Sin embargo, no se ve bien en qué difiere este
principio de lo significativo del de lo caracteristico
formulado por Hirt.

Segun este modo de ver las cosas, los elementos
constitutivos de lo bello serian de dos clases: un
elemento interno, el contenido, y un elemento ex-
terno, que sirve para significar, para caracterizar el
contenido; el elemento interno aparece en el exterior,
a través del cual se deja reconocer, y el cual, por su
lado, nos lo revela.

Esto es todo lo que se puede decir del principio
de lo significativo.

Estas viejas teorias, asi como las reglas practicas
gue se ha creido poder deducir, han sido igualmente
rechazadas en Alemania, sobre todo después de na-
cer una poesia verdaderamente viva, y a las pre-
tensiones de estas pretendidas leyes y a las oleadas
de teorias se ha opuesto el derecho del genio a crear
obras siguiendo sélo los dictados de su inspiracion.
Esta espiritualizacion del arte, que cuenta con una
actitud de profunda penetraciéon a base de simpatia
por aquello que se disimula detras de la envoltura
exterior, puede ser considerada como la fuente de la
receptividad y de la libertad que nos hacen capaces
de reconocer y saborear obras de arte existentes desde
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hace mucho tiempo y pertenecientes bien al mun-
do moderno, bien a la Edad Media, bien incluso a los
pueblos antiguos que no comprendemos (los hindues,
por ejemplo); obras que, por el hecho de su anti-
guedad o por haber visto la luz del dia entre pueblos
extranjeros, tienen para nosotros un lado extrafio;
pero, dado que esta rareza se encuentra ampliamente
compensada por la universalidad de su contenido
esencialmente humano, Gnicamente gracias a un pre-
juicio tedrico se las ha podido tratar de producciones
de un mal gusto barbaro. Esta apreciacion de las
obras de arte, que supera las apreciaciones a las que
debian servir de base las abstracciones de teorias, ha
tenido como consecuencia el reconocimiento de una
forma de arte particular, el arte romantico, y nacio
la necesidad de ir més alla de lo que han ido
las teorias en cuestion del analisis del concepto y
de la naturaleza de lo bello. Al mismo tiempo, el
concepto en si, el espiritu pensante, adquirié por si
mismo un conocimiento mas profundo en la filosofia
y pudo asi hacerse una idea més adecuada y mas
substancial de la naturaleza del arte.

De esta forma todas las reflexiones acerca del
arte, de las que acabamos de hablar, todas las teo-
rias, con sus principios y las aplicaciones de éstos,
se han convertido en cosas caducas. Unicamente la
erudicion en materia de historia del arte conserva
su valor, y debe conservarlo tanto mas cuanto que,
gracias a los progresos de la receptividad espiritual,
su competencia se extiende a un campo cada vez mas
amplio. Su objeto y su objetivo consisten en la apre-
ciacion estética de las obras de arte individuales y
en la exposicion de las circunstancias que condicio-
nan exteriormente una obra de arte; apreciacion que,
si se hace intervenir la inteligencia y el espiritu, y si
se apoya en conocimientos histdricos, es capaz de
liberar toda la individualidad de una obra de arte.
Goethe procedié de esta forma en sus numero-
sos escritos relacionados con el arte. Esta manera de
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enfocar y juzgar las obras de arte no incluye la cons-
truccion de teorias (puesto que, al tener que manejar
con frecuencia principios y categorias abstractas,
corre el riesgo a veces, sin darse cuenta, de dejar-
se arrastrar a la teoria pura), pero cuando se
tiene la fuerza para resistir a esta atraccion y no
se deja desviar la atencidn de las representaciones
concretas que se tienen ante los ojos, se puede conse-
guir al menos facilitar a la fisolofia del arte, pues
ella no sabria ocuparse de detalles histdricos par-
ticulares, documentos y materiales susceptibles de
darle una base concreta.

Tal seria la primera forma de enfocar el arte, la
gue toma como punto de partida lo particular y lo
existente.

Otra forma, opuesta a ésta, es la de la reflexién
puramente tedérica que se propone definir lo bello
como tal, sin salir de sus limites, y deducir su idea.

Fue, como se sabe, Platén el que mas insistié en
lanecesidad de que la reflexion filoséfica enfocase los
objetos no en sus particularidades, sino en su gene-
ralidad, en su ser-en-si-y-para-si; y afiadia que lo
verdadero no son las buenas acciones o las opi-
niones individuales, los hombres bellos o las bellas
obras, sino el bien, lo bello, lo verdadero como tales.
Si se quiere, pues, saber qué es lo bello, segin su —
naturaleza y concepto, sélo se puede conseguir por
medio del pensamiento conceptual, el Gnico que
es capaz de llevar hasta la luz de la conciencia la
naturaleza légico-metafisica de la idea en general, de
la idea de lo bello en particular. Esta manera de en-
focar lo bello en si, en su idea, puede, a su vez, de-
generar en una metafisica abstracta, y aunque se
tome como guia a Platdbn mismo, a sus abstraccio-
nes, incluso en lo que concierne a la idea légica de
lo bello, no nos son suficientes. Queremos conocer
esta idea de una forma mas profunda y mas con-
creta, pues la ausencia del contenido que caracte-
riza a la idea platénica no satisface ya las necesi-
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dades filosoficas mas ricas de nuestra época. Al tra-
tar de la filosofia del arte, también nosotros tendre-
mos que tomar como punto de partida la idea de lo
bello, pero nos guardaremos mucho de utilizar las
ideas abstractas platonicas como introduccion a la
filosofia de lo bello.

El concepto filos6fico de lo bello, para no dar
mas que una idea provisional de su verdadera natu-
raleza, debe constituir una mediacion entre los dos
extremos de que acabamos de hablar, es decir, entre
la generalidad metafisica y la particularidad de la
determinacién real. Solamente asi se podrd compren-
der tal y como es en si mismo, en toda su verdad.
En efecto, por un lado, contrariamente a la reflexion
estéril, es fecundo, puesto que como concepto, y con-
cepto de lo bello, debe diluirse en una totalidad de
determinaciones; y tanto si se le considera en si mis-
mo, como en los elementos en que se descompone,
se comprueba que, a unos como a otros, es in-
herente tanto la necesidad de sus particularidades
como la de su evolucidn y sus cambios reciprocos.
Por otra parte, las particularidades en que se diluye
la totalidad estdn sacadas de la generalidad y de la
substancialidad del concepto, del cual son emana-
ciones particulares. Estas dos condiciones faltan en
las concepciones de que acabamos de ocuparnos, de
forma que Unicamente este concepto lleno y comple-
to es susceptible de conducirnos a los principios
substanciales, necesarios y totales.

Definicion del objetivo final del arte

Si se desea asignar al arte un objetivo final, s6lo
puede ser el de revelar la verdad, el de representar
de una forma concreta y figurada lo que se agita en
el alma humana. Este objetivo es comdn con la His-
toria, la religion, etc. A este propdsito se puede afir-
mar que la cuestién del objetivo final implica a ree-
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nudo la falsa concepcion segin la cual el objetivo
existiria en si, y el arte haria Gnicamente a su respec-
lo el oficio de un medio. Concebida de tal modo, la
cuestion del objetivo se convierte en una cuestion de
utilidad. Al plantear la cuestion del objetivo, y por
consiguiente de la utilidad, se sobreentiende, pues,
gue un objeto, en el caso particular del arte, se rela-
ciona con otro que representa un valor en si y un
deber-ser. De este modo, el objetivo tendria un valor
esencial, exterior a la cosa que debe realizarlo. Por
eso la cuestion de la que nos ocupamos es una cues-—
tion falsa, puesto que cualquier objeto que desee ser
absoluto debe tener su determinacion en si mismo.
Si actUa en relacién con otro objeto como lo no esen-
cial respecto a lo esencial, el objeto que desempefia
el papel de medio debe tener las propiedades del
otro, a fin de serle adecuado. Al partir de lo
esencial siempre se es remitido al objeto, y si la
obra de arte debe estar al servicio de objetivos mo-
rales debe tener un contenido moral. El rodeo que
se da para asignar a la obra de arte, como objetivo
final, uno esencial, que se encuentra fuera de él es,
pues, completamente superfluo. Al mismo tiempo se
desvanece la falsa opinién de la que acabamos de
hablar, y segun la cual el arte seria un medio que
serviria al mejoramiento y a la elevacion morales del
jnundo en general, es decir, no seria su propio fin,
sino que tendria su fin fuera de él. Bien es cierto
gue hay cosas que no son medios con miras a los
fines que les son exteriores, y en cierto modo se pue-
de decir lo mismo del arte, si se lo considera como
un medio para enriquecerse, adquirir honores y glo-
ria. Pero estos fines no son inherentes al arte como
tal.

Al enfocar un objeto desde el punto de vista de
su naturaleza esencial no pensamos en los intereses
que le son exteriores y que sélo intervienen en otras
condiciones. Si, por el contrario, en lugar de situar
el objetivo final fuera del objeto, vemos en €l una
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determinaciéon inmanente al objeto mismo, nos e
mos llevados a enfocar la obra de arte en si y para si,
de acuerdo con su naturaleza y su concepto. Hasta
el presente, nuestras reflexiones acerca de la obra de
arte solo han sido, por asi decirlo, exteriores, y he-
mos referido a ella otras relaciones exteriores. Esta
es la forma habitual de enfocar los objetos. Pero
esta reflexion misma nos ha conducido a un punto
en el cual nos vemos obligados a entrar, por asi de-
cirlo, en el objeto mismo. Tenemos, pues, que ocu-
parnos del interior, del concepto.

Unicamente después de haber liberado este con-
cepto podremos establecer la division y el plan de
conjunto de la ciencia; pues una divisién, cuando no
descansa, como en las consideraciones no filosoficas,
en principios exteriores, debe encontrar su principio
en el concepto del objeto mismo.

Si esto es asi, la cuestion estriba en saber donde
vamos a buscar este principio. Si comenzamos por el
concepto de lo bello artistico, esto se convertird in-
mediatamente en una presuposicion e incluso en una
simple suposicién; pero el método filoséfico no ad-
mite suposiciones; sélo acepta aquello cuya verdad
pueda ser demostrada y cuya necesidad pueda ser
evidente.

Vamos a referirnos brevemente a esta dificul-
tad con la que choca la introduccién a “cualquier
disciplina filosofica independiente, enfocada en si
misma.

Acabamos de plantear la cuestion del objetivo del
arte. Decir que el arte debe tener como objetivo la
moralizacion es formular una definicion trivial, su-
perficial, vaga, pero, al mismo tiempo, no carente
de precision. Examinado con detalle, este punto de
vista aparece como el de la contradiccion no resor-
bida, pero que debe ceder su puesto a un punto de vis-
ta superior, que es el de la oposicion resorbida, de la
conciliacion de los contrarios. Este es el objetivo su-
premo, el objetivo absoluto. A esta idea se une el
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arte, y una vez realizada esta union, se puede afirmar
que su objetivo absoluto consiste en inspirarse en
este punto de vista, en hacerlo suyo, y realizar lo que
implica. El arte evoluciona en esta esfera, la mas
elevada, que es la de la idea de la conciliacion
de los contrarios, y este punto de vista es el que
vamos a adoptar nosotros en nuestras ulteriores con-
sideraciones acerca del arte. Una vez adoptada esta
postura, dejaremos al margen todos los otros puntos
de vista, objetivos finales, etc.

Pese al frecuente uso que se hace de la palabra
idea en las teorias del arte, numerosos conocedores
del arte se han mostrado reacios a esta palabra. Te-
nemos un ejemplo muy reciente e interesante en la
polémica a la que se libra K. F. von Rumohr en sus
Investigaciones italianas.3 Esta polémica tiene como
punto de partida el interés practico del arte, y no
afecta en modo alguno a lo que llamamos idea. Von
Rumohr, en efecto, que no estad familiarizado con lo
gue la filosofia moderna llama idea, confunde la idea
con la representacion indeterminada y con el ideal
abstracto, desprovisto de individualidad, que las teo-
rias y escuelas de arte conocidas oponen a las formas
naturales, precisas en su verdad y perfectas en su
realizacion. Ahora bien, Von Rumohr opone a su vez
estas formas a la idea y al ideal abstracto concebidos
por el artista mismo, al margen e independientemen-
te de cualquier realidad. Un artista que pretenda ins-
pirarse para sus obras Unicamente en semejantes
abstracciones actuaria como el pensador que basa su
pensamiento en las representaciones indeterminadas,
y se contenta con contenidos igualmente indetermi-
nados. Ahora bien, lo que nosotros designamos con
la palabra «idea» escapa a este reproche, pues la”
idea como tal es concreta en si, es una totalidad de
determinaciones, y lo que es bello no lo es en la

3 Karl Fried. von Rumohr (1785-1843), escritor, Italienische
Forschungen, 3 vols., 1827-1831.
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medida en que' existe una adecuacién directa entre
la idea y su representacion objetiva.

He aqui la definicién de lo bello, tal y como la
propone Von Rumohr: «Para el entendimiento gene-
ral y, si se quiere, moderno, la belleza es inherente
a todas las propiedades de las cosas que excitan agra-
dablemente la vista y, a través de ella, estimulan el
alma y alegran el espiritu.» Estas propiedades, a su
vez, serian de tres clases: unas actuarian sobre el
0jo, 6érgano sensible, otras sobre el sentido del es-
pacio, propio del hombre y considerado como un sen-
tido innato, y otras, finalmente, sobre el entendimien-
to y, a través de él, sobre la facultad cognoscitiva
y sobre la vida de los sentimientos. «Esta Ultima ac-
cién, que es la mas importante, tendria su origen en
las formas que, sin tener nada que ver con el placer
sensible y la belleza del modelo, producen un cierto
placer moral y espiritual [asi, pues: ¢placer al finy
al cabo?] que resulta en parte de las estimulaciones
ejercidas por las representaciones evocadas y en par-
te por el simple ejercicio de la facultad cognoscitiva.»

Tales son las principales definiciones de lo bello
gue propone este gran conocedor. Pueden ser satis-
factorias en un cierto nivel de cultura, pero no pueden
ser satisfactorias desde el punto de vista filosofico.
Pues, en el fondo, estas definiciones vienen a decir
que lo bello sirve para alegrar la vista y el espiritu,
para evocar sentimientos, para procurar un placer.
Ahora bien, Kant habia puesto ya fin a esta reduccion
de lo bello a lo agradable, a una fuente de placeres,
y habia demostrado que era necesario superar, en la
concepciéon y en la definicion de lo bello, la esfera
del sentimiento puro y simple.



Capitulo 3

EL ARTE DESDE EL PUNTO DE VISTA
FILOSOFICO

La filosofia kantiana

Henos aqui llevados, por las reflexiones que pre-
ceden, a un punto de vista que parece ser el Unico
en el cual conviene situarse, si se quiere captar el
concepto del arte tal y como es en su necesidad in-
terna; y afladiremos que, incluso desde el punto de
vista historico, no se ha comenzado a conocer y apre-
ciar al arte hasta el dia en que se empez6 a exami-
narlo como lo hacemos nosotros. Es que la oposicién
a que nos hemos referido con anterioridad aparecia
no sélo entre las gentes cultivadas y capaces de re-
flexionar, sino también en los medios filosoficos, y
Unicamente cuando la filosofia consiguié superar de-
finitivamente esta oposicién pudo despejar su propio
contenido y el de la Naturaleza.

Se puede, pues, ver en el triunfo del punto de
vista en cuestion como un despertar de la filosofia
en general, y el de la ciencia del arte en particular;
a este mismo despertar la ciencia de la estética debe
su nacimiento, y el arte, el lugar que le corresponde
segun su dignidad.

También voy a esbozar brevemente la historia de
esta evolucion, en parte debido a su propio interés
historico, y en parte para definir mas claramente la
base sobre la cual esperamos apoyarnos en nuestras
investigaciones ulteriores. Para dar, en primer lugar,
una definicion muy general, diremos que esta forma-
da por la concepcion que ve en el arte un medio en
donde se opera la conciliacién entre el espiritu abs-
tracto, cimentado en si mismo, y la Naturaleza, tanto
en sus manifestaciones exteriores como en las inte-
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riores, afectivas y psiquicas. Después de haber con-
ciliado estos dos términos, el arte realiza la unidn, la
fusion.

Ya la filosofia kantiana manifestaba no sélo la ne-
cesidad de esta conciliacion, sino que ha reconocido
e indicado igualmente el medio. De una forma gene-
ral, Kant habia puesto en la base, tanto de la inteli-
gencia como de la voluntad, lo racional en si, la liber-
tad, la conciencia que se descubre y se sabe infinita,
y este reconocimiento del caracter absoluto de la
razén como tal, que ha dado impulso a toda la orien-
tacién de la filosofia moderna; este punto de vista
absoluto se impone a nuestra adhesion, por insufi-
ciente que se pueda considerar, por otra parte, la
filosofia kantiana, y no provoca ninguna objecion.
Pero el reconocimiento de una irreductible oposicidn
entre el pensamiento subjetivo y la realidad objetiva,
entre lo universal abstracto y lo particular sensible
del querer, condujo a Kant al descubrimiento de que
es en la moral en donde esta oposicion reviste el ca-
racter mas agudo, y lo ha resuelto, o ha creido re-
solverlo, al situar al espiritu practico por encima del
espiritu tedrico. En presencia de la irreductibilidad
de esta oposicion, tal y como se presentaba a su enten-
dimiento, Kant no tenia, en efecto, otra eleccién que
la de concebir la unidad bajo la forma de ideas sub-
jetivas elaboradas por la razén, y cuya realidad no
podria ser demostrada; lo mismo ocurriria con los
postulados que, al tiempo que se dejan deducir de la
razon practica, no podrian, segin él, ser reconocidos
por el pensamiento en su en si esencial, dado que su
realizaciéon adopta la forma de un debes que se desa-
rrolla hasta el infinito. De esta forma Kant habia
puesto en evidencia la oposicién y la necesidad de su
reabsorcion, pero sin proceder a la blsqueda de la
naturaleza verdadera de esta oposicién y sin prestar
la atencion que se merece al hecho de que es ella la
que constituye la Unica realidad verdadera. Bien es
cierto que Kant lleva su investigacion bastante lejos,
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puesto que ha encontrado la unidad en lo que él
llama el entendimiento intuitivo, pero, incluso aqui,
no va mas alla de la oposicion entre lo subjetivo y lo
objetivo, de modo que, al tiempo que habla de la re-
solucién abstracta de la oposicién entre concepto y
realidad, entre universalidad y particularidad, entre
entendimiento y sensibilidad, en una palabra, hablan-
do de la idea, hace de esta resolucién y de esta con-
ciliacion un asunto subjetivo, en lugar de concebirlo
de acuerdo con la realidad y la verdad. Bajo este as-
pecto, su Critica del juicio, en la cual examina los
juicios estético y teleoldgico, es una obra importante
y muy instructiva. Al hablar de los objetos bellos de
la Naturaleza y del arte, productos de la Naturaleza
qgue poseen un caracter finalista y que le ponen en
el camino del concepto del organismo y de lo vivo,
solo los enfoca desde el punto de vista de la refle-
xion y del juicio subjetivos. Es cierto que Kant de-
fini6 el juicio en general como «la facultad de pensar
lo particular como formando parte de lo general», y
dice que un juicio es reflexivo «cuando se encuentra
Unicamente en presencia de lo particular que debe
formar parte de lo general por encontrar». Con este
fin el juicio necesita un principio que se da a si mis-
mo y que Kant llama finalidad. Segln el concepto
de la libertad, que es el de la razén practica, la reali-
zacion del fin esta en estado de simple debes, pero, en
lo que concierne al juicio teleoldgico, que tiene por ob-
jeto lo vivo, Kant enfoca el organismo vivo de otra
forma: aqui, el concepto, lo general, contiene ain
lo particular y determina, como fin, lo particular y lo
exterior, la estructura de los miembros, no de fuera
sino de dentro, de forma que la correspondencia en-
tre lo particular y lo general se establece por si mis-
ma. Este juicio no implica, sin embargo, el recono-
cimiento de la naturaleza objetiva del objeto, sino
gue constituye Unicamente el resultado de una re-
flexion subjetiva. Finalmente, Kant concibe el juicio
estético al afirmar que no es el producto del enten-
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dimiento como tal, es decir, de nuestra facultad de
formar conceptos, ni de la intuicion sensible a moda-
lidades tan variadas, sino del libre juego del entendi-
miento y de la imaginacion. De esta forma, el objeto
esta relacionado con el sujeto y con su sentimiento
de placer y satisfaccion.

El sentimiento de satisfaccién debe, sin embargo,
ser completamente desinteresado, es decir, sin rela-
cion con ningln deseo. Cuando somos guiados por
un sentimiento como puede ser la curiosidad o por
una necesidad material, por el deseo de la posesion
0 del uso, los objetos tienen una importancia para
nosotros, no por ellos mismos, sino en cuanto a nues-
tro deseo o nuestra necesidad. El objeto solo tiene
valor por su relacion con este deseo O necesidad;
esta relacion es tal que tiene, por un lado, el objeto,
y por el otro, una determinacion que difiere de él,,
pero que relacionamos con él. Por ejemplo, cuando'
consumo un objeto para alimentarme, el interés que
siento por él estd en mi y no en él. Ahora bien, ésta |
no seria, segun Kant, nuestra actitud con relacion
a lo bello. El juicio estético deja subsistir libremente,
lo que existe fuera y esta dictado por el placer que’
se espera conseguir del objeto como tal, al margen
de cualquier otra consideracion, pues el objeto tiene!
su objetivo en si mismo. Esta es, como hemos dicho
mas arriba, una reflexion muy importante.

Lo bello, dice ademas Kant, es aquello que se
puede representar al margen de cualquier concepto,
de cualquier categoria del entendimiento, como ob-
jeto de un placer general. Para apreciar lo bello, hay
que poseer un espiritu cultivado. El hombre como tal
es incapaz de formular un juicio referente a lo bello,
pues este juicio debe tener una validez universal. Lo
universal como tal es ciertamente una abstraccion;
nada mas cierto, pero, por ello mismo, tiene derecho
a prentender una validez general, de la que toma
para si la determinacién. En este sentido lo bello pue-
de pretender también un reconocimiento general, |
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aunque no se preste a juicios basados en simples
conceptos del entendimiento. El bien, lo justo, por
ejemplo, tal y como se manifiestan en acciones ais-
ladas, pueden ser llevados a conceptos generales, y
la accion se califica como buena cuando estd de
acuerdo con estos conceptos. Lo bello, por el con-
trario, debe despertar un placer general directamen-
te, sin relacién con concepto alguno. Esto significa
Unicamente que, en nuestros juicios de lo bello, no
tenemos conciencia del concepto y de la integracion
del objeto en éste, y que, sin darnos cuenta, no acep-
tamos como incontestable la separacién entre el ob-
jeto particular y el concepto general, separaciéon que
existe, sin embargo, en el juicio.

En tercer lugar, lo bello debe ser de naturaleza
finalista solamente porque la finalidad se percibe en
el objeto mismo, al margen de la representacién de
un fin cualquiera. En el fondo, al decir esto, repe-
timos lo que hemos dicho anteriormente. Un pro-
ducto de la Naturaleza, por ejemplo una planta, un
animal, etc., presenta en su organizacion una finali-
dad innegable, y, con esta finalidad, existe para no-
sotros de una forma tan inmediata que no concebi-
mos el objetivo como aislado y diferente de la reali-
dad presente del objeto. En este sentido, se puede
hablar de la finalidad de lo bello. En la finalidad del
mundo acabado, medio y fin permanecen ajenos en-
tre si y ninguna relacién intima y substancial existe
entre el fin y los materiales que se emplean en su
realizacion. La idea del objetivo en si difiere enton-
ces de la del objeto en el cual se realiza este objetivo.
Lo bello, por el contrario, existe como fin en si, sin
gue haya separacion entre el medio y el fin, como si
se tratara de dos partes distintas. El objetivo de los
miembros de un organismo, por ejemplo, consiste en
manifestar la vitalidad de éste, vitalidad que existe
realmente en los miembros y sin la cual cesan de ser
miembros. En el mundo vivo, en efecto, el fin y los
materiales de su realizacion estan tan intimamente
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ligados que la vida desaparece desde que el fin cesa
de serle inmanente. Considerado desde este punto de
vista, lo bello tiene una finalidad, que no le es aje-
na, pero lo que constituye la naturaleza inmanente
del objeto calificado de bello es la correspondencia
intima y racional entre lo exterior y lo interior.

En fin, Kant representa lo bello como un objeto
de placer necesario, independientemente de cualquier
concepto. «Necesidad» es una categoria abstracta e
indica una relacién necesaria y esencial entre dos
términos: todas las veces que uno de ellos estd pre-
sente, y precisamente porque estd presente, el otro
lo estd también. Cada uno de ellos contiene en su de-
terminaciéon al otro, como, por ejemplo, la causa es-
taria desprovista de sentido sin efecto. Esta necesi-
dad con la que la belleza provoca el placer le es
inherente, sin la intervencion de conceptos, es decir,
de categorias del entendimiento. De esta forma, por
ejemplo, la regularidad nos agrada porque esta de
acuerdo con un concepto del entendimiento, aunque,
segln Kant, para agradarnos, tenga necesidad de algo
mas que la unidad y la igualdad exigidas por este con-
cepto.

Lo que se encuentra en todas estas proposiciones
kantianas es la indivisién de lo que, en nuestra con-
ciencia, se presenta en estado de separacion. Esta
separacion se encuentra eliminada en lo bello, que es
la compenetracion de lo general y lo particular, del
fin y del medio, del concepto y del objeto. Asi, en lo
bello del arte, Kant ve la realizacion de un acuerdo,
gracias al cual lo particular estad de acuerdo con el
concepto. Lo particular como tal es accidental en
relacién a otras particularidades, asi como en rela-
cion con lo general, y esta accidentalidad, constituida
por los sentimientos, las inclinaciones y las tenden-
cias, en lo bello artistico no esta Unicamente in-
tegrada en las categorias generales del entendimien-
to y dominada por el concepto de la libertad, en su
generalidad abstracta, sino que esta unida a lo gene-
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ral por lazos tan fuertes que interiormente le es ade-
cuada. Gracias a esto, el pensamiento se encuentra
incorporado en lo bello artistico, y la materia, en
lugar de ser determinada desde el exterior por él,
posee su propia libertad: lo natural, lo sensible, los
movimientos del alma, tienen en si mismos su me-
dida, su objetivo, su acuerdo, y si, por un lado, la
intuicién y el sentimiento reciben un caracter de ge-
neralidad que les permite participar del espiritu, el
pensamiento, por su parte, no renuncia Unicamente a
su hostilidad con respecto a la Naturaleza, sino que
se diluye y relaja en ella al mismo tiempo que el
placer y el goce son justificados y santificados, de
tal forma que Naturaleza y libertad, sensibilidad y
concepto, se sitdan en el mismo plano, adquieren los
mismos derechos y se fusionan en una unidad indi-
soluble. Pero incluso esta conciliacion total en apa-
riencia es, a fin de cuentas, s6lo subjetiva, es decir,
realizada por el sujeto, y existe sélo en virtud de su
juicio; no corresponde a la verdad y a la realidad
en si.

Tales serian los principales resultados de la cri-
tica kantiana, por cuanto nos interesan aqui. Esta
critica constituye el punto de partida para una ver-
dadera aprehension de lo bello artistico; pero pre-
senta algunas lagunas que hay que llenar, a fin de
hacer la aprehension mas eficaz y completa. Princi-
palmente es necesario concebir de una forma mas
amplia y comprehensiva la unidad tal y como se rea-
liza entre la libertad y la necesidad, entre lo universal
y lo particular, entre lo racional y lo sensible.

Schiller, Goethe, Schelling
Vamos a hacer una breve exposicién histérica de
los intentos realizados para llenar las lagunas de la
concepcién kantiana del arte y asignar a éste la ta-

rea de representar lo verdadero por medio de la
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conciliacion de los contrarios que acabamos de enu-
merar.

Fue un hombre dotado a la vez de un gran sentido
artistico y de un profundo espiritu filoséfico quien
se pronuncio el primero contra esta acepcién de la
infinidad abstracta del pensamiento, del deber por
el deber, del entendimiento amorfo (que ve en la
Naturaleza y en la realidad, en la vida de los senti-
dos y los sentimientos, una barrera que conviene
eliminar), y reivindicé la totalidad y la conciliacién
antes de que la filosofia haya reconocido su necesi-
dad. Este fue el mérito de Schiller, el de haber su-
perado la subjetividad y la abstraccion del pensa-
miento kantiano y de haber intentado concebir por
medio del pensamiento y realizar en el arte la uni-
dad y la conciliacion como la Unica expresion de la
verdad. En sus consideraciones estéticas, Schiller no
sélo se ha limitado al arte y a su contenido, sin preo-
cuparse de sus relaciones con la filosofia propia-
mente dicha, sino que, después de justificar a tra-
vés de los principios filoséficos el interés que sentia
por el arte, llegd a resultados que le permitieron ir
hasta el fondo de la naturaleza y del concepto de
lo bello. Se tiene incluso la impresion de que durante
un cierto periodo de su actividad se ocupd, méas de
lo que exigia la belleza serena de la obra de arte,
de sus relaciones con el pensamiento. En mas de una
de sus poesias aparecen reflexiones intencionalmente
abstractas, e incluso un cierto interés por los con-
ceptos filosoficos. Se le critico por ello, y sobre todo
por resaltar la imparcialidad y la objetividad de
Goethe, a quien ningln concepto afectaba. Pero, des-
de este punto de vista, Schiller, como poeta, sélo
rindié tributo a su época, y su error, si hubo error,
honra a esta alma profunda y elevada, y fue en bene-
ficio de la ciencia y del conocimiento.

Por otra parte, esta misma corriente cientifica
sacO a Goethe de su propia esfera, es decir, de la
poesia. Pero mientras Schiller se sumia en la e¢

106



ploracion de las profundidades intimas del espiritu,
las tendencias de Goethe le llevaron hacia el estudio
del lado natural del arte, de la naturaleza exterior,
de los organismos vegetales y animales, de ios
cristales, de la formacion de las nubes, de los colo-
res. Goethe aplic6 a este estudio cientifico su gran
inteligencia, que en estos terrenos puso el mismo em-
pefio en rechazar la simple actividad del entendi-
miento, con sus errores, que Schiller en proclamar la
libre totalidad de la belleza, en contraposicién con
la manera como el entendimiento enfoca el querer
y el pensamiento. Toda una serie de obras de Schiller
se inspira en esta concepcion de la naturaleza del
arte, y entre estas obras figuran, en primer plano,
las Cartas sobre la educacién estética. Schiller parte
del punto de vista segun el cual en todo hombre
individual hay un germen del hombre ideal. Este
hombre verdadero tiene su representacion en el Es-
tado, que seria la forma objetiva, general, candnica,
por asi decirlo, que redne y forma el conjunto de los
sujetos individuales, pese a las multiples diferencias
gue los separan. Ahora bien, la unién entre el hom-
bre en el tiempo y el hombre en la idea puede reali-
zarse de dos formas: por una parte, el Estado, como
representacion genérica de lo que es moral, de acuer-
do con el derecho y la inteligencia, puede suprimir
todas sus encarnaciones individuales; por otra, el in-
dividuo mismo puede elevarse a lo genérico, y el
hombre, con el tiempo, adquirir titulos de nobleza,
al convertirse en el hombre de la idea. La razon exige'
la unidad como tal, es decir, lo genérico, mientras
gue la Naturaleza se inclina por la variedad y la
individualidad, y cada una de estas dos legislaturas
intenta atraerse al hombre. En presencia del conflic-
to entre estas dos fuerzas, la educacion estética tiene
por mision imponer su mediacién, pues su objetivo,
segun Schiller, consiste en dar a las inclinaciones,
tendencias, sentimientos e impulsos una formacién
con la que participen de la razén, de forma que
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la razén y la espiritualidad se encuentren despojadas
de su caracter abstracto, para unirse a la Naturaleza
como tal, para enriquecerse con ella. Lo bello es,
pues, considerado como el resultado de la fusién
de lo racional y lo sensible, ya que esta fusion es,
segun Schiller, la realidad verdadera. De un modo
general, aparece ya esta concepcion en Gracia y dig-
nidad (Anmuth und Wdirde), en donde, lo mismo
que en sus poesias, hace con mas intensidad el elo-
gio de las mujeres, en cuyos caracteres ve justamente
esta unién intima de lo natural y lo espiritual.

Esta unién intima de lo general y lo particular,
de la libertad y la necesidad, de lo espiritual y lo
natural —en la cual Schiller ve el principio y la esen-
cia del arte, y cuya realizacion por medio del arte y la
formacion estética habia perseguido incansablemen-
te—, se convirtié a continuacién, en tanto que idea
misma, en el principio del conocimiento y de la exis-
tencia, en la idea que ha sido proclamada como lo
verdadero y real por excelencia. Esta evolucién tuvo
como efecto el intento de Schelling de adoptar en
la ciencia el punto de vista absoluto, y, si el arte
habia ya comenzado a afirmar su naturaleza y valor
particulares con relacién a los intereses mas eleva-
dos del hombre, se estaba, ademas, en posesion del
concepto de arte, del que se sabia ya el lugar que le
correspondia en la ciencia y cual era su alta y ver-
dadera determinacién (no vamos a detenernos aqui
en los errores que aparecen en esta manera de ver
las cosas). Ya Winckelmann habia sentido, al contem-
plar las obras de arte de la Antigledad, un entu-
siasmo que le habia permitido introducir en el es-
tudio de las obras de arte un sentido nuevo, d
sustraerlas a los juicios basados en la vulgar fina-
lidad y en la exactitud de la imitacién, y le habia
incitado a buscar en las obras de arte y en la his-
toria del arte sélo la idea del arte. Winckelmann debe
ser considerado, en efecto, como uno de esos que
han sabido poner a la disposicion del espiritu, en
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el terreno del arte, un nuevo 6rgano y un nuevo
método de estudio. Su influencia ha sido, sin em-
bargo, menos intensa en la teoria y el conocimiento
cientifico del arte.

Ironia y romanticismo

Beneficidndose del despertar filoséfico de la idea,
A W.y F. v. Schlegel (para resumir brevemente esta
evolucidn), en su buasqueda de lo nuevo y original, se
han apropiado de la idea filoséfica, justamente de
aquello que sus naturalezas, mas criticas que filos6-
ficas, eran capaces de asimilar. En efecto, ni uno
ni otro podian pretender a la vocacion a través del
pensamiento especulativo. Pero, gracias a su talento
critico, han sabido aproximarse al punto de vista
de la idea y se han lanzado con gran audacia, aun-
gue con un bagaje filos6fico mas bien escaso, a una
brillante polémica en contra de las formas corrientes
de ver, y han introducido en varias ramas del arte
un nuevo criterio de juicio y puntos de vista mas
elevados que aquellos que combatian. Sin embargo,
como su critica carecia del apoyo que podia sumi-
nistrar un conocimiento filoso6fico profundo de su
criterio, éste se revelaba algo vago y vacilante, y
por ello sus juicios pecaban unas veces por defecto
y otras por exceso. Pero aunque hayan conseguido
el mérito incontestable al exhumar y estudiar con
amor las obras de tiempos pasados, tratadas por su
época con desprecio, como la antigua pintura italiana
y holandesa, los Nibelungos, etc., o ignoradas total-
mente, como la poesia hindld y la mitologia, come-
tieron, sin embargo, el error de atribuir a estas obras
un valor exagerado, al admirar, por ejemplo, obras
tan mediocres como las comedias de Holberg, o al
atribuir un valor general a lo que sélo tenia un valor
relativo, o bien entusiasmandose por falsas tenden-
cias o por puntos de vista completamente secunda-
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rios, a los que declaraban, con una gran impertinen-
cia, como la representacion mas elevada y excelsa del
arte.

Esta corriente y principalmente las ideas y las
doctrinas de F. v. Schlegel han dado origen a la
ironia en sus formas varias. Por una parte, ésta ha
encontrado una justificacién mas profunda en la fi-
losofia de Fichte, en la medida en que los principios
de esta filosofia han sido aplicados al arte. Schlegel
y Schelling han tomado ambos como punto de par-
tida el punto de vista de Fichte, Schelling para su-
perarlo y Schlegel para desarrollarlo a su manera,
y, a continuacidn, olvidarlo. En lo que concierne a
las relaciones mas estrechas entre las proposiciones
de Fichte y una de las corrientes de la ironia, bas-
tard con indicar que Fichte veia en el yo, el yo abs-
tracto y formal, el principio absoluto de todo saber,
de toda razén, de todo conocimiento. El yo es con-
cebido asi como simple en si, lo que implica, por
una parte, la negacion de toda particularidad, de
toda determinacion, de todo contenido (pues todas
las cosas se deterioran en esta libertad y esta unidad
abstractas); por otra parte, todo contenido sélo tiene
valor para el yo en cuanto es sustentado y sancionado
por él. Todo lo que es, sélo lo es por el yo, y todo lo
que existe por el yo puede igualmente ser destruido
por el yo.

Mientras sélo se tengan en cuenta estas formas
completamente vacias, que tienen su origen en lo
absoluto del yo abstracto, nada parece tener un va-
lor propio, salvo el que le imprime la subjetividad
del yo. Pero, si esto es asi, el yo se convierte en el
amo y sefior de todo, y no hay nada, ni en la moral,
ni en el derecho, ni en lo humano y lo divino, en lo
profano y lo sagrado, que no deba ser previamente
sustentado por el yo y no pueda, por lo mismo, ser
suprimido por él. Asimismo, todo lo que existe en
si y por si sélo es apariencia; en lugar de llevar su
verdad y realidad en ellas mismas, las cosas sélo po-
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seen la apariencia que reciben del yo, sometidas
como estdn a su fuerza y arbitrio. La afirmacion
y la supresién dependen completamente de la vo-
luntad del yo, concebido como un yo absoluto.
Ademas, el yo es un individuo vivo, activo, y su
vida consiste en formar su individualidad por si
mismo y por los otros, expresarla y afirmarla. Cual-
quier hombre, mientras vive, intenta realizarse y se
realiza. Aplicado al arte, este principio significa que
el artista debe vivir como artista, y dar a su vida
una forma artistica. Pero, segun este principio, vivo
como artista si todos mis actos, todas mis expresio-
nes, con tal que posean un contenido cualquiera, sélo
son para mi apariencias y Unicamente reciben la for-
ma que les impone mi fuerza. Se desprende que no
puedo tomar en serio ni este contenido, ni su expre-
sion y realizaciéon, pues solo se toma en serio lo
gue presenta un interés substancial, algo plenamente
significativo como la verdad, la moralidad, etc., un
contenido que tiene ya para mi, como tal, un valor
esencial, de forma que yo me transformo en esencial
yo mismo, por mi mismo, en la medida en que me
sumo en este contenido y me identifico con él a tra-
vés de todo mi saber y toda mi actividad. Si el ar-
tista adopta este punto de vista de un yo que esta-
blece y destruye todo, para el cual ningin contenido
es absoluto ni existe por si mismo, a sus 0jos no
aparecerd nada que tenga un caracter serio, pues
el formalismo del yo es la Unica cosa a la que atri-
buird un valor. Los otros pueden muy bien tomar en
serio el aspecto bajo el cual me presento a ellos; si
creen que tomo en consideracion lo que soy y lo que
hago. jComo se equivocan estos pobres individuos li-
mitados y privado del érgano y de la facultad nece-
sarios para comprender mi punto de vista y elevarse
a su altura! Esto demuestra que todo el mundo no
es bastante libre (una libertad formal, se entiende)
como para ver, en todo lo que para el hombre adn
tiene valor, dignidad y caracter sagrado, Unicamente
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un producto de mi fuerza y mi voluntad, que son las
Unicas guias que utilizo cuando tengo que afirmar,
expresar y decidirme. Ahora bien, esta virtuosidad
de una vida artisticamente irdnica ha recibido el nom-
bre de divina genialidad para la que todo y todos sélo
son cosas desprovistas de substancia, a las que el
creador libre, liberado de todo, no sabria apegarse,
ya que puede tanto destruirlas como crearlas. Aquel
que se sitda en este punto de vista de la divina ge-
nialidad, mira a los otros hombres de arriba abajo,
los considera limitados y vulgares, puesto que estan
aun aferrados al derecho, a la moral, etc., y ven en
estas pequefieces cosas esenciales. Por esto el in-
dividuo que vive de tal forma puede mantener rela-
ciones con otros, tener amigos, amantes, etc., pero,
al ser un genio, estima que dada la realidad que se
atribuye a si mismo y a su actividad particular, y én
relacién a lo general como tal, todas estas relaciones
no tienen importancia y las trata desde lo alto de
su ironia.

Tal es la significacion general de la genial ironia
divina: es la concentracion del yo en el yo, por la
cual todos los lazos estdn rotos y so6lo puede vivir
en la felicidad que produce*el goce de si mismo. Fue
F. v. Schlegel quien inventé esta ironia, y muchos
otros se han librado a habladurias sobre el tema des-
pués de él o han comenzado a hablar en nuestros
dias.

Otra expresion de la negatividad ironica consiste
en la afirmacion de la vanidad de lo concreto, de la
moral, de todo lo que es rico en contenido, de la
nulidad de todo lo que es objetivo y posee un valor
inmanente. Cuando el yo adopta este punto de vista,
todo le parece mezquino y vano, a excepcién de su
propia subjetividad, que, por ello, se convierte en
vacia y vana. Por otra parte, el yo puede no sentirse
satisfecho de este goce de si mismo, considerarse in-
completo y sentir la necesidad de algo sé6lido y subs-
tancial, que posea intereses precisos y esenciales.
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pe esto se desprende una situacion incdmoda y con-
tradictoria, pues el sujeto aspira a la verdad y a la
objetividad, pero es incapaz de salir de su aislamien-
to, de su retiro, de esta interioridad abstracta e insa-
tisfecha. El sujeto cae entonces en una especie de
tristeza languida, de la que se encuentran sintomas
en la filosofia de Fitche. La insatisfaccién que se des-
prende de este descanso y de esta incapacidad que
impiden al sujeto actuar y ocuparse de cualquier cosa,
mientras su nostalgia de lo real y absoluto le hace
sentir su vacio e irrealidad, que son un rescate de
su pureza, engendra un estado moérbido que es el
de una hermosa alma muriendo de hastio. Una alma
verdaderamente hermosa actia y vive en lo real. Pero
el hastio procede del sentimiento que tiene el sujeto
de su nulidad, de su vacio y de su vanidad, asi como
de su impotencia para escapar de esta vanidad y con-
seguir un contenido substancial.

Pero erigida en forma de arte, la ironia no se con-
tentd con imprimir un caracter artistico a la viday a
la individualidad del sujeto irdnico, sino que el ar-
tista debia igualmente, ademas de estas obras de arte
gue son sus propias acciones, etc., crear obras de
arte exteriores por un esfuerzo de imaginacién. El
principio de estas producciones, de las que se encuen-
tran los principales ejemplos en la poesia, es tanto
la representacion de lo divino como de lo irdnico.
Pero lo irdnico, que es lo propio de la individualidad
genial, consiste en la autodestruccién de todo lo que
es noble, grande y perfecto, de forma que, incluso en
sus producciones objetivas, el arte irénico se encuen-
tra reducido a la representacion de la subjetividad
absoluta, puesto que todo lo que tiene valor y digni-
dad para el hombre se revela inexistente a consecuen-
cia de su autodestruccién. Esta es la razon por la
gue no se toma en serio no solo la justicia, la moral,
la verdad, sino tampoco lo sublime y lo mejor, puesto
gue, al manifestarse entre los individuos, en sus ca-
racteres y sus acciones, se contradicen y se destruyen
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ellos mismos; dicho de otra manera, s6lo son una
ironia de ellos mismos.

Considerada de una forma abstracta, esta forma
se aproxima a lo comico, pero entre lo irénico y lo
cdmico subsisten diferencias esenciales. Lo comico se
limita a demoler lo que estd desprovisto de valor en
si, un fenémeno falso y contradictorio, una chifla-
dura, una mania, un capricho particular que se le-
vanta contra una pasion poderosa, un principio o una
maxima que nada justifica y que no resisten a la cri-
tica. Pero es otra cosa cuando se repudia y se reniega
de todos los ‘'valores concretos, de todo contenido
substancial existente en el individuo y, ademas, cuan-
do esta repudiacién y esta negacién son el hecho del
individuo mismo, portador de estos valores y de este
contenido. Se puede decir de ese individuo que esta
dotado de un caracter mezquino y despreciable, y que
sus negaciones prueban Unicamente su debilidad y su
inferioridad moral.

Por ello las diferencias entre lo ironico y lo co-
mico afectan esencialmente el contenido de lo que se
destruye. Pero aquellos que se complacen en estas
destrucciones son sujetos malos e ineptos, incapaces
de poseer objetivos firmes e importantes, y que,
una vez han conseguido imponerse un objetivo, no
tardan en renunciar a él y aniquilarlo. Es una ironia
basada en una falta de caracter, y aquella que los
partidarios de la ironia aprecian mas. Lo que carac-
teriza, en efecto, a un hombre que tenga caracter, es
que sabe fijarse objetivos y defenderlos, hasta el
punto que estimaria que habia perdido su individua-
lidad si tuviera que renunciar a ellos. Esta constan-
cia y la substancialidad del objetivo constituyen la
base de lo que se llama un caracter. Caton podia vi-
vir s6lo como romano y republicano. Pero desde el
instante en que se hace de la ironia la base de la re-
representacion artistica, se hace de lo no artistico
el gran principio de la creacion de las obras de
arte, y sélo se llega a realizar formas que, si no es-
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tdn vacias, carecen completamente de contenido,
puesto que lo substancial queda eliminado como des-
provisto de valor. A lo que se afiaden aun a veces los
decaimientos y las contradicciones no resueltas, de
las que hemos hablado con anterioridad. Semejantes
representaciones no estan hechas para suscitar inte-
rés alguno. De ahi las continuas quejas de los ironicos
contra el publico, al que acusan de falta de com-
prension de ideas acerca del arte y del genio, lo cual
prueba que el publico no experimenta ningun placer
al contemplar estas producciones vulgares, absurdas
unas y sin caracter otras. Y es bueno que sea asi, que
estas deshonestidades e hipocresias no consigan sa-
tisfacer y que los hombres no consientan en intere-
sarse mas que en cosas vivas y verdaderas, en carac-
teres llenos de savia.

A modo de observacién historica, habria adn que
afadir que han sido Solger,1y Ludwig Tieck2 quie-
nes han hecho de la ironia el principio supremo del
arte.

No es éste el lugar indicado para hablar de Solger
como lo merece. Por ello me limitaré a hacer algu-
nas breves alusiones. Lejos de contentarse, como los
otros, con una cultura filosofica superficial, Solger
sentia una profunda necesidad especulativa que le im-
pulsaba a proseguir a fondo sus meditaciones rela-
cionadas con la idea filosdfica. Llegé asi hasta el mo-
mento dialéctico de la idea que yo llamo «negatividad
absoluta e infinita», a los esfuerzos de la idea para
negarse, como general e infinita, para afirmarse como
terminada y particular, para negar a continuacion
esta negacion misma y reafirmarse finalmente como
lo universal e infinito en el seno de lo particular y
finito. Solger insistia mucho en esta negatividad, que

1 Karl Wilhelm Ferdinand solger (1780-1819), profesor en
Berlin, Erwin; vier Gesprache Uber das Schoéne, 1815; Vorle-
sungen Uber Aesthetik, Hérausg, von Heyse, 1829.

2. Ludwig Tieck (1773-1853), Dramaturgische Blatter, 2 Ban-
de, 1825-1826; Zweite Auflage, 3 Bande, 1852.
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constituye, es cierto, un momento de la idea espe-
culativa, pero, concebida como la expresion de la ines-
tabilidad dialéctica y de la supresion dialéctica de lo
infinito y de lo finito’ s6lo es un momento, y no, como
creia Solger, toda la idea. Una muerte prematura
ha impedido desgraciadamente a Solger llegar a una
elaboracion completa de la idea filos6fica e ir mas
allad de este aspecto de la negatividad que, por su des-
truccién de lo que es preciso y substancial en si, se
aproxima a la concepcion irénica, y en la cual habia
creido reconocer el verdadero principio de la activi-
dad artistica. Pero, en su vida real, dio prueba de
una firmeza, una seriedad y una distincion de carac-
ter que no permiten situarlo sin reserva entre los
artistas ironicos que hemos caracterizado anterior-
mente, y su profunda comprension de las obras de
arte auténticas, que sus profundos estudios han lle-
vado al mas alto grado, no tenia nada de irénica pro-
piamente hablando. Tenemos el deber de rehabilitar
a Solger, que, por su vida, su filosofia, y en nombre
del arte, no debe ser confundido con los apéstoles de
la ironia.

En lo que concierne a Ludwig Tieck, su formacion
se remonta igualmente al periodo en que» lena fue
durante algun tiempo el centro. Tieck y otros miem-
bros de este honorable medio se sirven de una for-
ma completamente familiar de expresiones tomadas
de los irdnicos, sin decirnos, por otra parte, lo que
entienden por ellas. De esta forma Tieck no cesa de
glorificar la ironia, pero cuando comienza a juzgar
las grandes obras de arte lo hace de una forma per-
fecta y sabe apreciarlas en su valor, y aquellos
que esperan que se beneficie de la excelente ocasion
que se presenta para desprender la ironia encerrada
en una obra como Romeo y Julieta, por ejemplo, que-
dan decepcionados, pues prescinde de la ironia.
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RESUMEN DEL PLAN GENERAL DE LA OBRA

Después de todos los preliminares que se acaban
de leer, ha llegado el momento de abordar nuestro
estudio, el del tema propiamente dicho. Después de
haber hablado del arte como de una emancipacién de
la idea absoluta y tras asignarle como objetivo la re-
presentacion sensible de lo bello, tenemos ahora que
demostrar en este resumen, al menos de una forma
muy general, como las partes particulares se despren-
den del concepto de lo bello artistico, concebido como
*una representacién de lo Absoluto. lIgualmente, para
que este resumen no parezca arbitrario, debemos dar-
le como base la necesidad, es decir, comenzar con una
definicibn muy general del concepto.

Ya hemos dicho que "dl contenido del arte esta
formado por la idea, representada bajo una forma
concreta y sensible. La tarea del arte consiste en con-
ciliar, formando con ellas una libre totalidad, estas
dos partes: la idea y su representacion sensible. La
primera condicién que debe cumplirse para que exis-
ta esta conciliacion es que el contenido a represen-
tar se preste a la representacién por el arte. Sin esto,
obtenemos una mala asociacion: unas veces se quiere
dar una forma determinada a un contenido impropio
a la representacion concreta y exterior, otras veces
tal tema prosaico en si no puede encontrar su re-
presentacion adecuada mas que bajo una forma
opuesta a la que se quiere darle.

De esta condicion se desprende una segunda: el
contenido del arte no debe tener nada de abstracto,
no sélo debe ser sensible y concreto, por oposicion
a lo que participa del espiritu y del pensamiento, sino
también por oposicion a lo abstracto y a lo sencillo
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en si. Pues todo lo que existe verdaderamente en el
espiritu y en la Naturaleza es concreto y, a despecho
de toda generalidad, subjetivo y particular.

Cuando se dice de Dios, por ejemplo, que es sim-
plemente uno, el ser supremo como tal, s6lo anuncia-
mos una abstraccion muerta, producto del entendi-
miento irracional. Tal Dios, por el hecho de que no
estd concebido en su verdad concreta, no suminis-
trara al arte, sobre todo al arte plastico, ningan con-
tenido. Por esto los judios y los turcos, para los que
Dios no es una abstraccion del entendimiento, no lo
representan jamas en el arte de una forma positiva,
como los cristianos a su Dios. En efecto, en el cris-
tianismo la idea de Dios es la de un Dios verdadero,
de una persona, de un sujetoy, mas exactamente, de
un espiritu. Lo que €l es como espiritu es exterioriza-
do para la representacion religiosa bajo la forma de
una trinidad que es al mismo tiempo unidad. De esta
manera se realiza la unidad de lo esencial, lo general
y lo particular, y esta unidad es la que constituye lo
concreto. Ahora bien, lo mismo que un contenido
s6lo es verdadero por su calidad de concreto, el arte
exige lo mismo para sus representaciones de los con-
tenidos concretos, pues lo abstracto y lo general no
estdn hechos para diluirse en particularidades y en
apariencias, sin romper su propia unidad.

Para que una forma o una figura sensible corres-
ponda a un contenido verdadero y, por consiguiente,
concreto, es necesario, pues, y ésta es la tercera con-
dicién, que‘esta forma o figura sea igualmente indi-
vidual y esencialmente concreta/*En efecto, es la cua-
lidad concreta de las dos partes del arte, contenido y
representacién, lo que constituye el punto de su en-
cuentro, de su correspondencia: de esta manera la
forma natural del cuerpo humano, por ejemplo, es
un concreto sensible capaz de representar al espiritu
y de acomodarse a él. Por ello hay que renunciar a la
idea segun la cual s6lo por azar se elige una forma
para representar tal realidad exterior. El arte elige
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una forma determinada, no porque la encuentre en el
estado preexistente, ni porque no encuentre otra,
sino porque el mismo contenido concreto le facilita
la indicacion de la forma de su realizacién exterior y
sensible. Por esta razon este sensible concreto, en el
cual se manifiesta un contenido de esencia espiritual,
habla igualmente al alma y a la forma exterior, por
la cual se hace accesible a nuestra intuicion y repre-
sentacién, y tiene por objeto el despertar un eco en
nuestra alma y nuestra mente. Con miras a este ob-
jetivo, el contenido y su realizacion artistica se com-
binan reciprocamente. Lo que sélo es el concreto sen-
sible, la Naturaleza exterior, no existe Unicamente
con miras a este objetivo. El plumaje variopinto de
las aves brilla, aunque nadie lo vea; su canto suena,
aunque nadie lo oiga; hay flores que viven sélo una
noche y se ajan, sin haber sido admiradas, en las
selvas virgenes del Sur, y estas selvas lujuriantes for-
man una red inextricable de plantas raras y magni-
ficas, de aromas deliciosos, que perecen y a veces
desaparecen sin que nadie haya podido admirarlas.
*Pero la obra de arte no presenta este despego desin-
teresado: es una pregunta, una llamada hecha a las
almas y a las mentes. Aunque, bajo este aspecto, el
arte no constituye un medio puramente accidental de# ¢
#hacer sensible un contenido, no ofrece tampoco el
medio més perfecto para captar lo concreto espiri-
tual. El pensamiento, en este aspecto, le es supe-*;
rior, pues aunque relativamente abstracto, para estar
de acuerdo con la verdad y la razén el pensamiento
no debe dejar de ser concreto. Para darse cuenta en
gué medida tal forma artistica corresponde a tal con-
tenido, y para saber si éste, por su naturaleza, no
exige una forma mas elevada y espiritual, sélo hay
que comparar los dioses de la escultura griega con
la idea cristiana de Dios. El dios griego no es una
abstraccion, es individual y recibe una forma que se
aproxima a las formas naturales; el dios cristiano
es también una personalidad concreta, pero lo es en
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tanto que espiritualidad pura y debe ser conocido
como espiritu y en espiritu. Lo que nos garantiza su
existencia es principalmente el conocimiento interno
gue tenemos de él, pero no su representacién exte-
rior, que serd siempre incompleta, puesto que no
puede traducir toda la profundidad de su concepto.

Puesto que, después de lo que se acaba de decir,
rla tarea del arte consiste en hacer que la idea sea ac-
cesible a nuestra contemplaciéon bajo una forma sen-
sible, y no bajo la del pensamiento y de la espiritua-
lidad puras en general, y que esta representacion
saque su valor y dignidad de la correspondencia entre
la idea y su forma, fundidas juntas e interpenetran-
dose, la cualidad del arte y la medida en que la reali-
dad que representa esté de acuerdo con su concepto
dependeran del grado de fusién, de unién, que exista
entre la idea y la forma.

Es esta marcha hacia la expresién de la verdad
cada vez mas alta, cada vez mas de acuerdo con el
concepto de espiritu, en una palabra, cada vez mas
espiritualizada, lo que suministra las indicaciones
concernientes a las divisiones de la ciencia del arte.
En efecto, el espiritu, antes de llegar al verdadero
concepto de su esencia absoluta, debe pasar por di-
versos grados que le son impuestos por este concepto
mismo, y a esta evolucion del contenido que se da a
si mismo corresponde, en estrecha conexion con ella,
una evolucién de representaciones concretas del arte,
de formas artisticas, por medio de las cuales el espi-
ritu toma conciencia de si mismo.

Esta evolucidn que se realiza en el seno del espi-
ritu presenta a su vez dos aspectos, en relacion con
su naturaleza: en primer lugar,éesta evolucién es de
orden espiritual y general; consiste en la sucesion gra-
dual de representaciones artisticas relacionadas con
las concepciones del mundo, que reflejan las ideas del
hombre respecto a si mismo, a la Naturaleza y a lo di-
vino; en segundo lugar, esta evolucién que se realiza
en el interior del arte debe traducirse de una forma
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directa y por medio de existencias sensibles que co-
rresponden a las artes particulares formando una
totalidad, pese a sus diferencias necesarias. Las dife-
rentes modalidades de la creacién artistica partici-
pan del espiritu de una forma general, no estan liga-
das a materiales determinados, a exclusion de todas
las otras, y sus expresiones sensibles presentan, por
su lado, diferencias esenciales; pero en la medida en
que estd animada por el concepto, se establecen entre
una materia sensible determinada y tal o cual forma
de creacion artistica unas relaciones mas estrechas
y un acuerdo por decirlo asi secreto.

Partiendo de estas consideraciones, se puede di-
vidir nuestra ciencia en tres secciones principales:

1. En primer lugar tendremos una parte general.
Tendra por objeto la idea general de lo bello artistico,
en tanto que ideal, asi como las relaciones més estre-
chas que existen entre éste y la Naturaleza, por un
lado, y la creacidén artistica subjetiva por otro.

2. El concepto de lo bello artistico da a continua-
cion lugar a una parte especial; las diferencias esen-
ciales que abarca este concepto se convierten en una
sucesion de formas artisticas particulares.

3. Finalmente, tendremos que considerar la di-
ferenciacién de lo bello artistico, la marcha del arte
hacia la realizacién sensible de sus formas y hacia el
establecimiento de un sistema que comprenda las ar-
tes particulares y sus variedades.

En lo que concierne a las dos primeras partes, con-
viene recordar, para facilitar la comprension de lo
que va a seguir, que#la idea de lo bello artistico no
debe confundirse con la idea como tal, que una l4gi-
ca metafisica debe considerar como absoluta, sino
como una idea transfigurada en realidad y no for-
mando mas que un todo con ella. Ciertamente que
la idea como tal es la verdad en si, pero la verdad
en su generalidad, ain no objetivada, mientras que
la idea de lo bello artistico tiene una funcién mas pre-
cisa: ser una realidad individual, lo mismo que las
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manifestaciones individuales de la realidad estan des-
tinadas a dejar transparentar la idea de la cual ellas
son las realizaciones. Esto viene a decir que debe
haber una adecuacion completa entre la idea y
su forma, como realidad concreta. Comprendida de
esta formadla idea, realizada conforme a su concep-
to, constituye lo ideal. Se podria, a simple vista, in-
terpretar esta correspondencia, suponiendo que impor-
tara poco la forma a condicién de que expresara tal
o cual idea definida. Pero en esta suposicion se con-
funde la verdad de lo ideal con la simple exactitud
gue consiste en expresar una cosa de una forma con-
veniente, con tal de que se encuentre directamente
el sentido y la significacién en la manera como esta
expresada. No es ésta la forma en que hay que con-
siderar lo ideal. Es posible obtener una representa-
cién adecuada de un contenido, en lo que tiene de
esencial, sin que haya lugar a hablar a este propésito
de belleza artistica. Desde el punto de vista de la
belleza ideal, se puede encontrar semejante represen-
tacion defectuosa. A este propdsito, destaquemos in-
mediatamente, sin perjuicio de volver sobre el tema
mas adelante, que la defectuosidad de una obra de
arte no es siempre debida a la falta de habilidad del
artista, sino que la insuficiencia de la forma resulta
igualmente de la insuficiencia del contenido. Por ello,
por ejemplo, los chinos, los judios y los egipcios han
creado obras de arte, imagenes de dioses e idolos de-
formes o que tienen formas imprecisas, de los que la
verdad esta ausente, sin que nunca pudieran llegar
a la belleza verdadera, y ello porque sus representa-
ciones mitoldgicas, el contenido y las ideas incorpora-
das en sus obras de arte, estaban aun, también ellas,
imprecisas o0 mal precisadas, en lugar de tener un
caracter absoluto. Una obra de arte es tanto méas per-
fecta cuanto més su contenido y su idea corresponden
a una verdad mas profunda. No se trata Unicamente
de una facilidad de captar y reproducir las forma-
ciones naturales, tal y como existen en la realidad
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exterior. En cierta fase de desarrollo de la concien-
ciay de la representacion artisticas, puede ocurrir que
el artista desprecie o suprima intencionalmente, y no
por falta de experiencia o habilidad técnicas, tales o
cuales formaciones naturales, porque tal es la exigen-
cia del contenido que se encuentra en su conciencia.
Existe asi un arte que, sin faltarle nada en su propio
ambito, y desde puntos de vista técnicos y otros, es
imperfecto, en cuanto concepto del arte mismo y de lo
ideal. Ahora bien, en el arte mas elevado, la idea y la
representacion se corresponden de una forma confor-
me con la verdad, en el sentido de que la forma en
gue la idea se incorpora es la forma verdadera en si, y
de que la idea que expresa constituye, a su vez, la ex-
presion de una verdad. A esto se afiade ademas, como
ya se dijo, que la idea considerada como tal, indepen-
dientemente de su representacion, actla como una to-
talidad concreta que tiene en ella misma la medida
y el principio de su particularizacién y de su modo
de manifestacion. Por ejemplo, la imagineria cristia-
na sélo puede representar a Dios dandole una forma
humana y una expresidn espiritual, porque concibe a
Dios como un espiritu concentrado en si mismo. La
determinacion es como el punto que permite llegar
a la representacion, a la manifestacién exterior. Cuan-
do esta determinacion no es inherente a la totalidad
gue se desprende de la idea misma, y se puede
representar esta idea de otra forma que siendo capaz
de determinarse y particularizarse por medio de sus
propias fuerzas y medios, permanece abstracta y en-
cuentra su determinacion y el principio de su mani-
festacién particular adecuada, no en ella misma, sino
fuera de ella. Por esto la forma que reviste una idea
abstracta es una forma exterior, una forma que no
se ha dado a si misma. Por el contrario, la idea con-
creta lleva en ella misma el principio de su modo de
expresion, se da a si misma, en completa libertad, la
forma que le conviene. Por ello la idea verdadera- *
mente concreta engendra la verdadera forma, y es
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esta correspondencia entre una y otra lo que cons-
tituye lo ideal.

Dado que la idea se presenta asi como una unidad
concreta, ésta s6lo puede entrar en la conciencia
después de una diferenciacion, seguida de una me-
diacion conciliadora, de las particularidades de la
idea, y gracias a este proceso la belleza artistica se
convierte en una totalidad de grados y formas par-
ticulares. Asi, pues, tras haber considerado lo bello ar-
tistico en si, nos queda por ver como se diferencia en
sus determinaciones particulares. Este sera el tema
de la segunda parte de nuestra exposicidn, que estara
dedicada a las formas del arte. Las diferencias que
separan estas formas proceden denlas diferencias que
existen entre las maneras de captar y concebir la
idea. Por ello, naturalmente, las diferencias estan re-
lacionadas con los modos de expresion. Las formas
del arte corresponden a las diferencias de las relacio-
nes que existen entre la idea y el contenido, estas re-
laciones que se desprenden de la idea misma y facili-
tan asi el verdadero principio de divisién del sujeto.
Esto se debe a que la division tiene siempre su raiz
en el concepto, del que representa, por asi decirlo, la
ramificacidn, la diferenciacion, la separacion de sus
elementos constitutivos.

La belleza —como ya hemos dicho— representa
la unidad del contenido y del modo de ser de este
contenido y deriva de la apropiacion y de la adecua-
cion de la realidad al concepto.+*Las modalidades del
arte solo pueden estar basadas en estas relaciones
entre el concepto y la realidad, en la manera como
el concepto esta incorporado en lo real. Estas rela-

ciones son de tres clases,
i En primer lugar, hay una blsqueda de esta unidad
verdadera, aspiracién a la unidad absoluta: el arte,
que no ha llegado aln a esta perfecta interpretacion
y que no ha encontrado el contenido que le con-
viene, no posee aun una forma precisa y definitiva.
El contenido y la forma siguen buscandose, y mien-
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tras no se hayan encontrado, reconocido y unido, el
contenido y la forma continuardn siendo ajenos uno
a otra, sélo tendran entre ellos una relacion de con-
tiguidad.

Al principio, la idea es indeterminada, abstracta,
desprovista de claridad, en estado de substancialidad
general, no es aun una realidad precisa que se mani-
fieste bajo su verdadera forma; idea indeterminada
—decimos—, que no es aun la subjetividad que exige
el ideal o que ella debe ser para ser una apariencia ver-
dadera; dicho de otra manera, lo bello. Mientras que °
Jaidea no ha asimilado la subjetividad que es la de
lo ideal, se puede decir que la forma bajo la cual apa-
rece no es su verdadera forma. Nos encontramos adn
en presencia de la idea no determinada, sin forma, de
la idea que busca su forma, porque no lleva en si
misma su forma absoluta. Mientras la idea no se en-
carne en una forma absoluta, cualquier otra forma
gue pueda revestir permanecera siéndole ajena.

Una vez mas aparecen dos cosas: la idea y la for-
ma: la idea es aun abstracta, pues no ha encontrado
todavia la forma absoluta; la forma bajo la cual se
presenta le es ajena, inadecuada; no es otra que la
materia natural, sensible en general. En su inquietud,
la idea, no satisfecha, evoluciona en esta materia, se
esparce en ella, intenta que sea su forma adecuada
y apropiarse de ellr?, Pero dado que es ain desmesu-
rada, no puede apropiarse de la materia natural, V
hacérsela verdaderamente adecuada; por ello la trata ¢
de una manera negativa, intenta elevarla hacia ella
y lo hace de una forma igualmente desmesurada, tri-
turandola, violentandola y esparciéndose en ella. En
esto consiste lo sublime, y la primera forma de la
idea es la forma simbodlica. En el arte simbdlico te-
nemos, por un lado, la idea abstracta y, por otro, las
formas naturales que no le son adaptadas. La idea,
en su desmesura, la idea infinita, se apropia de la
forma, y esta apropiacion de una forma que no le
conviene tiene todas las apariencias de la violencia:

*

125



para que una forma sea apropiada a una idea a la
que no conviene, es necesario que sea maltratada y
aplastada. La idea que llega asi a encarnarse en
formas utilizando para ello la violencia aparece como
la representacién de lo sublime, porque estas formas
no le son adecuadas.

El contenido es mas o menos abstracto, agitado,
falto de determinacidn, de verdadera precision, y ia
forma, aun exterior e indiferente, es directa y natural.
Tal es la primera determinacion, determinacion abs-
tracta. El contenido es confuso y abstracto y su aspec-
to figurado esta sacado de la naturaleza inmediata. A
seguir al arte con mas detenimiento en sus esfuerzos
y aspiraciones, se comprueba que el pensamiento,
la idea que carece aun de verdadera determinacion,
actia arbitrariamente en relaciéon a la materia exte-
rior, natural, y, al no haber conseguido armonizarse
con ella, hace que no sean naturales las formas na-
turales mismas, quema la materia, la tritura e in-
troduce la desmesura. En las formas asi obtenidas, el
elemento universal se nos presenta como un caracter
voluble, arbitrario. Pero como el contenido es inde-
terminado, su expresién es igualmente llevada maés
alld de toda determinacion; De semejante arte se pue-
de decir que es sublime, pero no tiene nada que ver
con la belleza. Y, sin embargo, incluso en este arte
debe haber una cierta correspondencia, una corres-
pondencia entre el contenido y la forma. La forma,
bien es cierto, sufre una violencia y es, por asi de-
cirlo, devorada. Sin embargo, debe ser adaptada de
cualquier forma a un gran contenido. Ademas, si la
materia natural no estad aun verdaderamente adapta-
da al contenido, es porque el contenido mismo no se
presta aun a esta adaptacion. La correspondencia en-
tre los dos, pues, solo puede realizarse gracias a una
determinacion abstracta.

Esto es lo que caracteriza al arte simbdlico u
oriental.

Este arte pertenece a la categoria de lo sublime,
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y lo que caracteriza a lo sublime es el esfuerzo de
expresar lo infinito. Pero aqui este infinito es una abs-
traccion, a la que no sabria adaptarse ninguna for-
ma sensible; ademas la forma es llevada més alld de
toda medida. La expresion queda en estado de inten-
to, de ensayo. Se obtienen asi gigantes y colosos, es-
tatuas con cien brazos y cien pechos. Por otra parte,
sin embargo (y acabamos de decirlo), debe haber,
bajo una relacién cualquiera, una adecuacién entre
estas formas naturales y sus contenidos. Esta adecua-
cion se presenta bajo el aspecto de una generalidad
abstracta y puramente sensible, que no ha sufrido
aln una concrecién precisa.

Cuando se representa, por ejemplo, la fuerza bajo
la forma de un ledn y, por esta razon, se hace de él la
representacion de un dios, se establece una correspon-
dencia puramente exterior, abstractamente simbélica.
La forma animal, dotada de la cualidad general de
la fuerza, tiene una determinacion, aunque abstracta,
pero adecuada al contenido que esta destinada a ex-
teriorizar. Este arte es, pues, un arte que busca y
aspira, y en ello estd su simbolismo. Pero, por su con-
cepto y su realidad, es un arte aun imperfecto.

Lo que caracteriza al arte simbolico es que tiene
como punto de partida las intuiciones extraidas de
la Naturaleza, las formaciones naturales. Estas for-
maciones estan tomadas tal y como aparecen, pero
se les ha introducido, para darles una significacion, la
idea substancial, universal, absoluta; interpretadas a
la luz de esta idea, aparecen como lo implicante, como
lo conteniente. Esta forma de tratar las formaciones
naturales constituye lo que se llama el panteismo de
Oriente. Una libertad abstracta e infinita se da asi
libre curso. Al querer hacer que la materia sea ade-
cuada, se la lleva hasta lo monstruoso, se desfigura
la forma y se la hace grotesca. O bien se introduce la
idea, lo universal, en las formas mas ingratas; Este
es el arte simbélico. El simbolo es una representa-
cion con un significado que no forma unidad con la
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expresion, la representacion: hay siempre una dife-
rencia entre la idea y su expresion. El simbolismo
esta caracterizado por una diferencia entre lo de fue-
ra y lo de dentro, por una falta de apropiacién, de
adaptacion, de adecuacién entre la idea y la forma
que debe significarla, lo que hace que esta forma no
constituya la pura expresion de lo espiritual. Una
distancia separa todavia la idea de su representa-
cion.

? Después del arte simbolico viene el arte cléasico,
que es el de la libre adecuacion de la forma y del
concepto, de la idea y de su manifestacion exterior; es
un contenido que ha recibido la forma que le convie-
ne, un verdadero contenido, exteriorizado en su ver-
dadero aspecto. Lo ideal del arte se eleva aqui en
toda su realidad. Lo que importa, ante todo, es que
esta adecuacion de la representacion y la idea no sea
puramente formal: la figura, el lado natural, la for-
ma que utiliza la idea, debe estar, en si y para si, de
acuerdo con el concepto. Si no fuera asi, cualquier
reproduccion de la Naturaleza, cualquier retrato, la
representacion de cualquier paisaje, de cualquier flor
0 escena, etc., en que se pueda hallar un contenido,
podrian, si s6lo se tuviera en cuenta la corresponden-
cia pura y simple entre el contenido y la form*, ser
calificados de clasicos. En el arte clésico, lo sensible,
lo figurado deja de ser natural. Se trata evidentemen-
te de una forma natural, pero sacada de la indi-
gencia de la caducidad y perfectamente de acuerdo
con su concepto.

El concepto primitivo y universal es el que, gra-
cias a su actividad creadora, ha descubierto esta for-
ma que hay que dar a lo espiritual. Esta representada
por la figura humana, y era utilizable, puesto que
la forma humana, de una manera general, representa
a su vez el desarrollo del concepto; es la Unica en la
cual se exterioriza, se representa y se manifiesta,
y no en ninguna otra forma; de manera que lo espiri-
tual, en la medida en que se manifiesta, s6lo puede
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hacerlo revistiendo la forma humana. El espiritu

del arte ha encontrado por fin su forma. El verdadero

contenido es un espiritual concreto, cuyo elemen-
to concreto esta representado por la forma huma-
na, pues es la Gnica que puede revestir lo espiritual

en su existencia temporal. En la medida en que el

espiritu existe, y existe como una existencia sen-
sible, s6lo puede manifestarse bajo la forma hu-
mana. Asi se encuentra realizada la belleza en todo
su esplendor, la belleza perfecta. Se habia pretendido
que la personificacion y la humanizacion de lo espiri-
tual equivalian a su degradacion; sin embargo, si el

arte quiere expresar lo espiritual de manera que lo
haga sensible y accesible a la intuicidn, no puede ha-
cerlo més que humanizandolo, pues Unicamente cuan-
do el espiritu se encarna en el hombre puede hacerse
sensible. En este sentido, la metempsicosis constituye
una representacion completamente abstracta/y se ha
convertido en uno de los principios de la fisiologia:

el que la vida debia necesariamente, en su evolucién,

terminar en el hombre, por ser éste la Unica manifes-
tacion adecuada del espiritu. Tal es la segunda fase
de la evolucion del arte: adecuacion de la idea y de
su forma. Si, para poder expresar el contenido que le
estd destinado, la forma debe ser, por asi decirlo,
purificada, liberada de trabas que la tienen prisionera
de su miserable caducidad, la espiritualidad debe a su
vez, para que el acuerdo entre la significacion y la
forma sea completo, ser tal que pueda ser expresada
de una forma exhaustiva en la figura humana, sin
que por ello supere esta expresion; dicho de otro
modo, sin que se deje absorber completamente por
lo sensible y corporal, sin que se identifique comple-
tamente con él. De esta forma, el espiritu se afirma
al mismo tiempo como un particular, no como abso-
luto y eterno, lo cual no puede, por otra parte, en-
contrar su expresién méas que en la espiritualidad
pura. Esta ultima circunstancia constituye la debili-
dad y la insuficiencia del arte clasico, debilidad e in-
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suficiencia ante las que termina, a su vez, por su-
cumbir.

La fase siguiente, que es la tercera, estd marcada
por la ruptura de la unidad del contenido y de la
forma, es decir, por una vuelta al simbolismo, pero
por una vuelta que es al mismo tiempo un progreso.
; Como arte, el arte clasico ha alcanzado los més altos
niveles; su defecto es el de ser Gnicamente un arte, un
arte simplemente, nada mas. En esta tercera fase, el
arte busca su elevacion a un nivel superior. Se con-
vierte en lo que se llama el arte romantico o cristia-
no."En el cristianismo se ha experimentado un divor-
cio entre lo verdadero y la representacion sensible. El
dios griego es inseparable de la intuicién; representa
la unidad visible de la naturaleza humana y de la
naturaleza divina, y aparece como la Unica y verda-
dera realizacién de esta unidad. Pero ésta es de na-
turaleza sensible, mientras que en el cristianismo esta
concebida en el espiritu y en la verdad. Lo concreto,
la unidad subsistente, pero concebida segun el espi-
ritu, independientemente de lo sensible. La idea se
ha liberado.

El arte romantico nace de la ruptura de la unidad
entre la realidad y la idea y de la vuelta del arte a la
oposicion que existia en el arte simbdlico. Vuelta que
no' debe, sin embargo, ser considerada como una sim-
ple regresion, como un deseo de volver a empezar.
El arte clasico ha conseguido elevarse a las cimas mas
altas. Ha dado de si el maximo de que es capaz, y en
ese sentido no se le puede reprochar nada. Los defec-
tos del arte clasico, de los que hemos hablado con an-
terioridad, dependen de las limitaciones a las que esta
sometido el arte en general. En cuanto al arte roman-
tico, que ha realizado lo maximo, desde el punto de
vista de la idea, debia sucumbir ante los defectos que
emanan de las limitaciones a las que estaba sometido
él mismo, en tanto que romantico. Las limitaciones
del arte en general, del arte como tal, se deben a que,
fiel a su concepto, el arte intenta expresar bajo una
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forma concreta lo universal, el espiritu, y el arte cla-
sico realiza la unién de lo sensible y espiritual, su
correspondencia perfecta. Pero no es menos cierto
gue, en esta fusion, el espiritu esta lejos de ser repre-
sentado segun su verdadero concepto, pues el espiritu
constituye la infinita subjetividad de la idea que, en
tanto que interioridad absoluta, no sabria expresarse
libremente, desarrollarse completamente en la prision
corporal en donde se encuentra encerrada. La idea*
s6lo existe, segun su verdad, en el espiritu, por el
espiritu y para el espiritu. Para lo espiritual, el espi-
ritu es el Gnico terreno en donde puede desarrollarse.
Existe una relacién entre la idea concreta de lo espiri-
tual y la religion. Segun la religién cristiana, Dios
debe ser adorado en espiritu: Dios s6lo es un objeto
para el espiritu. En el arte roméntico, que por su
contenido y modo de expresion ha superado al arte
clasico, la idea, que participa del espiritu, se encuentra
enfrentada a lo que participa de la Naturaleza, lo es-
piritual se encuentra enfrentado a lo sensible. Esta
ruptura le es comun con el arte simbélico, pero en
él, el contenido de la idea es de un orden maés elevado,
de un caréacter absoluto. Este contenido no es otro
que el espiritu mismo. Sus relaciones con el arte cla-
sico pueden ser definidas de la siguiente forma: el
arte clasico descansa sobre la unidad de las naturale-
zas divina y humana, pero esto es sélo un contenido
concreto y, como la idea es unidad en si, s6lo puede
manifestarse de una forma directa, sensible. El dios
griego, al ofrecerse a la contemplacion objetivay a la
representacion sensible, reviste la forma carnal del
hombre; por su potencia y naturaleza, es un ser indi-
vidual y particular, y, con relacion al sujeto, repre-
senta una substancia y una fuerza en la cual éste pue-
de muy bien reconocerse, sin tener el sentimiento, la
conviccion intima, de formar un todo con él. En un
grado maés elevado interviene la conciencia de esta
unidad, el conocimiento de lo que era en si la fase
precedente; este conocimiento de lo en si, esta con-
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ciencia de la fase precedente, constituyen justamente

wa superioridad de la fase actual, de la fase romantica.
Si el arte griego tiene por substancia la unidad, la sub-
jetividad es la base del arte romantico. Una fase, un
grado, puede existir en si, pero puede igualmente ser
captada por la conciencia. La diferencia es grande, y lo
que distingue al hombre del animal es justamente la
conciencia de esta diferencia. Lo que eleva al hombre
por encima del animal es la conciencia que tiene de
ser un animal, y esta conciencia implica otra, la de
su participacion del espiritu. Por el hecho mismo
de que sabe que es un animal, deja de serlo.

El hombre es un animal, pero, incluso en sus fun-
ciones animales, no es un ser pasivo; a diferencia
del animal, toma conciencia de sus funciones, las
reconoce Yy las refina, para hacer de ellas el objeto de
una ciencia, iluminada e inspirada por la conciencia.
Esto es lo que ha hecho, por ejemplo, en el proceso
de la digestion. Al proceder de esta forma, el hombre
rompre la barrera de su pasividad e inmediatez, de
suerte que precisamente por eso sabe que es un ani-
mal, que deja, como acabamos de decirlo, de serlo,
para reconocerse y afirmarse como espiritu.

Si el en-si de la fase precedente estd superado,

9y si la unidad de la naturaleza divina y de la na-
turaleza humana deja de ser una unidad directa e
inmediata, para convertirse en una unidad consciente,
ya no es lo sensible y lo corporal, representados por
la forma humana, sino la interioridad consciente de
ella misma lo que se convierte, a su vez, en el conte-
nido verdaderamente real del arte. Por esto el cris-
tianismo, al concebir a Dios como un espiritu, no
individual y particular, sino absoluto, y al aferrar-
se, por consiguiente, a la idea de representarlo en
espiritu y verdad, ha renunciado a la representa-
cion puramente sensible y corporal, en favor de la
expresion espiritualizada e interiorizada. Por lo mis-
mo, la unidad de lo divino y lo humano es una uni-
dad de la que se tiene conciencia y que no puede
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realizarse méas que en el espiritu y por la intuicion
espiritual. El nuevo contenido obtenido asi no esta
ya ligado a la representacién sensible, sino que se
encuentra liberado de esta correspondencia directa,
gue, reconocida como de naturaleza negativa, esta
vencida, superada y transformada en una correspon-
dencia, una unidad deseada y consagrada por el es-
piritu. En este sentido se puede decir que el arte
romantico es un esfuerzo del arte de superarse a si
jnismo, sin por ello salirse de los limites mismos
del arte.

Lo sensible se convierte entonces en un aparte
de la idea espiritual, subjetiva. No hay ya necesidad,
pero lo sensible se libera a su vez dentro de su es-
fera, en la esfera de la idea. Lo que caracteriza a este
arte, es, pues, su en-si, lo espiritual, lo subjetivo.
Es un arte que sirve para expresar todo lo que esta
en relacién con los sentimientos, con el alma. Trata
al mundo exterior con indiferencia, de una forma
arbitraria y aventurera. No hay unidad absoluta en-
tre este mundo y el contenido, pero lo sensible, la ma-
teria en general, sélo recibe su significacion del alma.

En esta tercera fase, lo espiritual aparece como
espiritual, la idea es libre e independiente. Lo que
domina aqui es el saber, el sentimiento, es decir, la
idea, el alma. Cuando el espiritu ha llegado a un es-
tado en el cual puede ser por si mismo, queda libera-
do de la representacién sensible.'Lo sensible es, pues, *
para el espiritu algo indiferente, pasajero, inesen-
cial. Es el alma, lo espiritual como tal, lo que daalo 1
sensible su significacion. La forma, la representa-
cion exterior, se convierte asi en simbdlica. El espi-
ritu puede integrar lo sensible, con todo lo que
comporta de esencial; la forma queda entonces libre,
abandonada a ella misma. Pero esta accidentalidad >
de lo sensible debe ser atravesada por una corriente
interior, pues le interesa al espiritu que lo acciden-
tal mismo le sirva de guia hacia la regién del alma. El
espiritu debe dominar todo lo que forma parte del
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contenido presupuesto. En el arte roméntico, el ele-
mento espiritual es el elemento predominante, el es-
piritu que goza de su plena libertad y, seguro de si
mismo, no teme las aventuras y las sorpresas de la
expresion exterior, no retrocede delante de los capri-
chos de las formas. Puede tratar a lo sensible como a
un elemento accidental, pero sometiéndolo a una co-
rriente de espiritualidad que transforma una aparien-
cia accidental en realidad necesaria.

Se puede, pues, decir que en esta tercera fase es la
libre y concreta espiritualidad, tal y como debe ser
aprehendida por la interioridad espiritual, lo que
constituye el objeto del arte, y el arte romantico se
fija como tarea ponerla en presencia de nuestras
propias profundidades espirituales, de confrontarla
con nuestra propia espiritualidad. Al tener este ob-
jeto delante, el arte no puede, pues, trabajar por la
simple contemplacién sensible, sino que tiende a sa-
tisfacer nuestra interioridad subjetiva, el alma, el sen-
timiento que, como participe del espiritu, aspira a
la libertad por si mismo y so6lo busca un sosiego eny
por el espiritu. Este mundo interno es lo que forma
el contenido del romanticismo, y en su calidad de in-
terno y bajo la apariencia de esta interioridad, recibe
su representacién. Lo interior celebra su triunfo so-
bre lo exterior, y afirma este triunfo negando todo
valor a las manifestaciones sensibles.

Sin embargo, este arte, como los otros, necesita
para expresarse de elementos exteriores; Pero al re-
tirarse el elemento espiritual del mundo exterior, al
haber roto todo lazo con él, para volver a si mismo,
el lado exterior y sensible es tratado, como en el arte
simbolico, como algo sin importancia y perecedero,
de forma que no se ve ningln inconveniente y no
se siente ningln escrupulo en representar al espiritu
y a la voluntad subjetivos y finitos hasta en las me-
nores manifestaciones particulares de lo arbitrario
individual, hasta en los rasgos de caracter y los com-
portamientos mas caprichosos, hasta en los aconte-
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cimientos y complicaciones mas extrafios en aparien-
cia. Todo lo que es exterior esta abandonado a lo
accidental, a las aventuras de la fantasia, que puede,
a su gusto y segun sus caprichos del momento, tanto
reflejar lo que existe tal y como es, como realizar en-
tre las formas exteriores las combinaciones mas ab-
surdas, mas grotescas. De ahi, como en el arte simbo-
lico, que se produzca la jnapropiaciéon de la idea y de
la forma, su separacion, la indiferencia de una por la
otra; sin embargo, hay entre el arte simbdlico y el arte
romantico esta diferencia: que la idea, cuya defectuo-
sidad en el simbolo tenia por efecto una defectuosidad
de la forma, aparece como si hubiera alcanzado en el
arte romantico su mayor grado de perfeccidn, y, por
el hecho de su comunién con el alma y el espiritu,
se sustrae a la unién con lo sensible y lo exterior,
para buscar su realidad en ella misma, sin haber
necesitado, para desarrollarse, recurrir a los medios
sensibles o, al menos, soportar su presion.

Tales serian las caracteristicas de>las artes simbo-
lica, clasica y romantica, enfocadas como tantas po-
sibilidades de relaciones entre la idea y el contenido,
en el terreno del arte. El arte simbdlico estd aun a la
basqueda de lo ideal, el arte clasico lo ha alcanzado,
y el arte romanico lo ha superado.

A partir de ahora, no tendremos que enfrentar-
nos con el desarrollo interior de la belleza artistica,
efectuandose bajo el impulso de sus determinaciones
generales, pero deberemos examinar la manera en
gue estas determinaciones se realicen, afirmen exte-
riormente las diferencias que las separan, y exteriori-
cen todos los elementos del concepto de la belleza, no
bajo una forma general, sino bajo la de tantas obras
de arte independientes. La objetividad exterior, en la
cual estas formas se integran por medio de los ma-
teriales sensibles y particulares de cada una de ellas,
opera una separacion entre ellas, cada forma encuen-
tra su realizacién adecuada en una materia exterior
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determinada y en su representacion, Por otra parte,
sin embargo, estas formas de arte que, pese a su
caracter a partir de atioriTparticular, no han perdido
contacto con la determinacion general del arte en si,
consiguen, gracias a un cierto artificio, superar su
particularidad y, apoyandose en otras artes, co-
laborando con ellas de una manera, bien es cierto,
subordinada, cada arte consigue obtener su realiza-
cion adecuada. Por ello, las artes particulares forman,
por un lado, parte especifica de una de las for-
mas generales del arte y crean la realidad artistica
que les corresponde, y, por otro lado, representan, por
su modo de exteriorizacion, la totalidad de las for-
mas de arte.

El arte se desarrolla, pues, como un mundo; el
contenido, el objeto mismo esta representado por lo
bello, y el verdadero contenido de lo bello es el es-
piritu. Es el espiritu en su verdad, es decir, el espiri-
tu absoluto como tal, lo que constituye el centro. Se
puede decir, incluso, que esta regién de la verdad di-
vina que el arte ofrece a la contemplacion intuitiva
y al sentimiento constituye el centro del mundo dél
arte entero, centro representado por la figura divina,
libre e independiente, que ha asimilado completamen-
te todos los lados exteriores de la formay de los ma-
teriales, haciendo de ellos la perfecta manifestacion
de ella misma.

Es Dios, es el ideal lo que constituye el centro. Dios,
al desarrollarse, se convierte en el mundo. Hecho
esto, se desdobla. Por un lado, Dios es la naturaleza
inorganica, la objetividad de donde el espiritu esta
ausente; por otro, es la objetividad subjetiva, divini-
dad como reflejo de si mismo; o, incluso, es objetivi-
dad abstracta y extrafia al espiritu, por una parte, sub-
jetividad concreta, subjetividad que sélo existe en si,
espiritualidad particularizada, divinidad subjetiva por
otra.

Podemos expresarnos de la misma manera respec-
to a la religién, con la que el arte, en su grado mas
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elevado, presenta contactos directos. En la religion
distinguimos la vida exterior, terrestre, finita, y la ele-
vacion hacia Dios, a proposito de la cual no puede
haber diferencia entre la subjetividad y la objeti-
vidad. Hay también la piedad de la comunidad, el
culto, el espiritu divino que se integra a la comuni-
dad y permanece en su seno.

La primera manera en la que se afirman estas di-
ferencias generales implicadas en el arte, o su modo
de realizacion mas directo, nos es ofrecida por la for-
ma del arte que hemos llamado simbdlico. El terre-
no en donde evoluciona esta forma de arte es el de
la exterioridad; la forma de sus representaciones no
tiene con el contenido ningun contacto puramente ex-
terior, el dios no ha encontrado aun su forma ade-
cuada, su expresion perfecta, pues carece él mismo
aun de precisiéon concreta. La primera realizacion del
arte estd representada por la arquitectura. Aqui, se-
gun sea el contenido mas o menos profundo, o, por el
contrario, agitado y superficial, la forma serd mas
a menos significativa, o, por el contrario, insignifi-
cante, mas o menos concreta, o al revés, abstrac-
ta Cuando este arte que es la arquitectura quiera
realizar una adecuacion perfecta entre el contenido
y la forma, sale de los limites de su propio terreno,
para entrar en un terreno méas elevado, que es el
de la escultura. Y de esta forma hace aparecer su na-
turaleza limitada por sus relaciones puramente exte-
riores con lo espiritual y por la necesidad en que se
encuentra de superarse para aproximarse a la idea, al
espiritu.

Su tarea consiste en imprimir a la naturaleza inor- ¢¢ -
génica transformaciones que, por la magia del arte,
laaproximan al espiritu. Los materiales en los cuales
trabaja representan, por su aspecto exterior y di-
recto, una pesada masa mecénica, y sus formas con-
tindan siendo las de la naturaleza inorganica, ordena-
des segun las relaciones abstractas de la simetria. El
arte comienza, pues, aqui por la naturaleza inorgani-
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ca, se realiza en ella'y, como su contenido es el mismo
abstracto, le es extrafio, y, en lugar de hacer apare-
cer exteriormente a Dios mismo, se contenta con una
simple alusion a él. La arquitectura no hace mas que
abrir la via a la realidad adecuada de Dios y cumple
con sus obligaciones hacia él trabajando sobre la na-
turaleza objetiva y esforzandose en sacarla de la ma-
leza de la caducidad y de las deformidades de lo ac-
cidental. Prepara el camino que debe conducir hacia
él, le erige templos, le crea espacios, limpia el te-
rreno, elabora, para ponerlos a su servicio, los ma-
teriales exteriores, a fin de que no le sean extrafios,
pero los hace aparecer, y se convierten en idéneos
para expresarlo, capaces y dignos de recibirle. Cons-
truye lugares adecuados para reuniones intimas, edi-
fica un recinto para los miembros de estas reuniones,
una proteccién contra la amenazante tormenta, contra
la lluvia y la intemperie, contra las fieras. Exterio-
riza, al darle una forma concreta y visible, el que-
rer-estar-juntos. Tal es su destino; tal es el contenido
que debe realizar. Sus materiales proceden de la vul-
gar materia exterior, bajo forma de masas mecani-
cas y pesadas. La hechura de estos materiales.es una
hechura exterior, ejecutada segun las reglas abstrac-
tas de la simetria. Asi es como se erige un templo a
Dios, como se edifica su casa. Se somete la naturale-
za exterior a transformaciones y a menudo es atrave-
sada por el destello de la individualidad. Dios hace su
entrada en su templo, toma posesion de su casa. El
destello de la individualidad es el medio por el que
se manifiesta, y su estatua se erige a partir de en-
tonces en el templo.

En otros términos: es asi como, gracias a la ar-
quitectura, el mundo inorgéanico exterior experimen-
ta una purificacién, es ordenado segin las reglas
de la simetria, aproximado al espiritu, y el templo de
Dios, la casa de su comunidad estd lista. En este
templo, Dios mismo hace a continuacion su entrada,
imponiendo su cufio, penetrando la masa inerte del
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destello de la individualidad, y la forma infinita, no
ya Unicamente simetria del espiritu, se apodera de la
materialidad del templo y la modela para hacerlo dig-
no de su verdadero destino.

El templo ha recibido una alma, un contenido es-
piritual, bajo la forma de un dios creado por el arte.
Entre este dios y la forma bajo la cual aparece, las
relaciones no son ya exteriores. Por el contrario, hay
una identidad absoluta y completa entre lo uno y lo
otro, y el mérito de haber conseguido realizar esta
perfecta adecuacién corresponde al arte clasico, que
es el de la escultura. La escultura introduce a Dios
mismo en la objetividad del mundo exterior; gracias
a ella, la subjetividad, la individualidad, se manifies-
ta exteriormente por su lado espiritual. El dios se in-
troduce, penetra al mismo tiempo en estas manifesta-
ciones exteriores de lo subjetivo y lo individual, y
realiza alli su representacion total. S6lo aparece en-
tonces la espiritualidad, la forma corporal no significa
nada y no exterioriza nada por ella misma, sino Unica-
mente como reflejo de una profundidad intima, como
representacion del espiritu. Lo sensible no significa
ya nada que no sea la expresion de lo espiritual mis-
mo, como, por otra parte, la escultura no podria re-
presentar un contenido espiritual sin darle una for-
ma sensible accesible a nuestra intuicion. La escul-
tura representa el espiritu bajo su forma corporal, en
su unidad inmediata, en un estado de calma sereno y
dichoso, mientras que la forma, por su lado, se en-
cuentra vivificada por la individualidad espiritual. La
formay el contenido son de una adecuacion absoluta,
ninguno de ellos vence al otro, la forma determina el
contenido, el contenido, la forma; es la unidad en
su pura universalidad. La estatua reproduce asi la fi-
gura divina misma. El dios es inmanente a su expre-
sion exterior, en un estado de calma inmdvil, de sere-
la beatitud. Soélo tiene relaciones consigo mismo, esta
dli como una especie de manifestacion organica. Te-
lemos, pues, aqui el concepto encerrado en si mismo,
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en una relaciéon consigo mismo que no tiene nada de
apariencia.

Asi es como los materiales exteriores y sensibles
son el objeto de una elaboracién, no como masas pe-
santes que sélo poseen cualidades mecanicas, ni como
formas inorganicas e indiferentes a la coloracion que
se les da, sino como formas ideales de la figura hu-
mana, y esto en la totalidad de sus dimensiones espa-
ciales. De acuerdo con esta relacion, lo importante
es reconocer en la escultura el mérito de haber sido
la primera en servir de expresion al mundo interior
y espiritual, en su descanso eterno y su independen-
cia esencial. A este descanso y a esta unidad consigo
mismo corresponde una satisfaccion exterior de la
misma unidad y del mismo descanso. Es la figura en
su abstraccion espacial. El espiritu representado por
la escultura es el espiritu que se satisface a si mismo,
y que no esta dispersado en el juego de los accidentes,
las casualidades y las pasiones. Asimismo la escultura
procura que la forma exterior se pierda en la va-
riedad de accidentes y casualidades, pero solo repre-
senta este lado, es decir, la espacialidad abstracta en
la totalidad de sus dimensiones.

Lo espiritual, pues, ha asimilado completamente
sus materiales; la forma infinita esta concentrada en
lo corporal, la masa inerte se ha convertido en forma
infinita. El dios interior se ha hundido en la exterio-
ridad; la exterioridad se ha transfigurado en dios,
se ha individualizado. Lo exterior se ha convertido
en interior, lo interior, en exterior. Aqui los materiales
no son ya indiferentes; son, es cierto, sensibles, pero
puros y monocromos, y su particularizacion no se ha
efectuado a costa de lo que hay de universal en su
unidad. Tal es el destino de la escultura.

Hemos visto que en la tercera forma del arte, en
el arte romantico, la interioridad, el sujeto, el con-
tenido de la obra de arte abandona su tranquilo si-
lencio, su unidad absoluta con su forma, su materia,
su representacién exterior, para entrar en si mismo,
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haciendo exterior su libertad, que, por su parte,
vuelve a entrar en ella misma, rompe su union con el
contenido, se le presenta extrafio e indiferente. La
poesia, en su sentido general, es lo que constituye
la realizacién de esta forma. En la poesia, en efecto,
el tema y la forma siguen cada uno su camino y se
particularizan.

La arquitectura ha erigido templos en honor de
los dioses, el dios mismo ha surgido de la mano del
escultor, y alrededor de él, en los vastos espacios
de su casa, se reune la comunidad. Contra la indivi-
sion general del contenido y la forma se erige ahora
la diferenciacion, la subjetividad, la particularizacién
de uno y otro. La comunidad es el dios arrancado al
mundo exterior, en el que estaba sumido y encerra-
do en si mismo; el dios representado en la estatua
no es ya lo unico, sino que la unidad abstracta ha
quedado rota y ha dejado su sitio a subjetividades
de una multiplicidad indefinida. Y asi nos encontra-
mos ahora en presencia de particularidades subjeti-
vas de los sentimientos y las acciones, de una varie-
dad de movimientos individuales vivos, de deseos y
no deseos individuales. Los materiales estan fragmen-
tados, particularizados e individualizados a su vez.
Ya no son los materiales macizos de la arquitectura,
ni la apariencia abstracta y simple que la escultura
imprime a estas masas: se trata de una materia que
se ha hecho particular y subjetiva y que sélo recibe
su significacion de su subjetividad misma. Se obtie-
ne asi una unidad mas elevada de la forma y del con-
tenido, pues el contenido subjetivado tiene, en esta
ocasién, por expresién una materia particularizada;
lo particular esta representado dentro de lo particular.
El contenido se doblega ante la materia, la materia,
ante el contenido. Sin embargo, esta unién intima no
va mas alla del lado subjetivo, y sélo se realiza, a me-
dida que la forma y et contenido se particularizan, a
expensas de la universalidad objetiva.

De esta forma, el tercer elemento estd formado
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por la comunidad, y es el elemento subjetivo. Lo divi-
no se manifiesta al particularizarse, al fragmentarse
por asi decirlo, y justamente en circunstancias en que
la apariencia, la manifestacion, es el objeto principal.
La unidad substancial de Dios se descompone en la
escultura en una multiplicidad de interioridades par-
ticulares, reunidas entre si por lazos que, en lugar
de ser sensibles, son puramente ideales. Es Dios mis-
mo el que estd presente en todas partes, tanto cuando
se realiza en el saber subjetivo y en su particulariza-
ciébn como cuando sirve de lazo de unién de estas
numerosas particularidades. Es verdadero espiritu,
espiritu de la comunidad. En esto, Dios est4 por en-
cima tanto de la identidad abstracta y cerrada con-
sigo mismo como de la absorcién en el elemento
corporal, como lo representa la escultura: es pura es-
piritualidad, saber puro, es contraapariencia en el
sentido de que es esencialmente interior y subjetivo.
El contenido es ahora de un orden maés elevado: se
ha hecho espiritual y al mismo tiempo absoluto, pero,
gracias a la fragmentaciéon de que acabamos de ha-
blar, este contenido espiritual y absoluto es al mis-
mo tiempo un contenido particularizado, repartido en-
tre las almas particulares; y como ya no es la calma
serena e impasible de Dios lo principal, sino la
apariencia general, el ser, no en si y para si, sino para
otra cosa que si mismo, la manifestacion, la repre-
sentacion artistica tendra a partir de ahora por ob-
jeto las subjetividades mas variadas, en sus movi-
mientos y en sus actividades vivas; dicho de otro
modo, el vasto dominio de los sentimientos, del que-
rer y del no querer humanos.

Para la expresién de estas particularidades, tene-
mos tres elementos: la luz y el color, el sonido como
tal y, finalmente, el sonido como signo de la represen-
tacion, es decir, el lenguaje. Tenemos, pues, aqui una
representacion de lo divino en su espiritualidad apa-
rente, esto es, en_su particularizacion. La forma del
arte romantico se pljes'enta, pues, a su vez bajo un tri-
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pie aspecto. En primer lugar, necesita materias visi-
bles para sus representaciones. Los materiales de la
arquitectura y de la escultura son igualmente mate-
riales visibles, pero de una visibilidad concreta, y no
abstracta. En el arte romantico, se trata de una visi-
bilidad abstracta, pero, al tiempo que sirve a la re-
presentacion particular, no permanece puramente
abstracta, sino que se convierte ella misma y por ella
misma en una visibilidad particularizada y subjetiva,
por medio del color, por ejemplo, y principalmente de
la luz, que implica la determinacién de lo oscuro, con
el que forma una unidad especifica y particularizada.
Esta visibilidad subjetiva, que lleva en si misma su
determinacién, no tiene necesidad, como la arquitec-
tura, de contrastes abstractos de masas mecanicas,
ni, como la figura, de la materialidad espacial de las
tres dimensiones, sino que los contrastes que nece-
sita le son, por asi decirlo, inmanentes, bajo la forma
de colores. El arte romantico, de esta forma, se libe-
ra de lo que es puramente material y sélo se dirige
al sentido abstracto e ideal de la vida. Por otra parte,
el contenido sufre a su vez una particularizacion lle-
vada mas lejos. Todo lo que se estremece en el
alma, todo lo que intenta exteriorizarse en el acto, se
transforma aqui en materia de representacién. Toda
la vida de los sentimientos, todo el terreno de la par-
ticularidad encuentra aqui su lugar. Pero las formas
naturales pueden ser adoptadas, en la medida en
gue una alusion a algo espiritual las aproxima al pen-
samiento. El aspecto de conjunto bajo el que se pre-
senta esta forma de arte es el de la pintura.

Otra materia a través de la cual se realiza el arte
romantico tiene, aunque sea sensible, un origen aun
més profundamente subjetivo. Ya hemos dicho que el
color mismo era un medio de subjetivacion. La sub-
jetivacion més profunda que existe en la actualidad
consiste en suprimir las coexistencias indiferentes
qgue llenan el espacio y que el color deja aln sub-
sistir, idealizdndolas y K un punto.



Pero este punto de supresion es un punto concreto,
y esta determinacién puede ser considerada como
el comienzo de la idealizacién de lo espacial por el
movimiento comunicado a la materia, movimiento
que la hace, por asi decirlo, temblorosa, y modifica
las relaciones que tiene consigo misma: esto es lo
gue se obtiene a traves del sonido dirigido al oido,
otro sentido ideal. La visibilidad abstracta se trans-
forma en audibilidad abstracta; la dialéctica propia
del espacio se desarrolla para llegar a tiempo a esta
sensibilidad igualmente negativa que esta alli, sin es-
tar, y, en su no ser, engendra ya su futuro ser,
suprimiéndose asi, y engendrandose continuamente.
Esta materia que es la abstracta interioridad constitu-
ye el medio en donde evoluciona la sensacién igual-
mente indeterminada y que no ha tenido aun la fuer-
za de llegar al grado de la autodeterminacion. La ma-
sica expresa solo el despertar y la extincion del sen-
timiento, y forma el centro del arte subjetivo, el paso
de la sensibilidad abstracta a la espiritualidad abs-
tracta. Por su materia, la misica como tal esta funda-
da, como la arquitectura, en las relaciones raciona-
les y es, en general, para definirla de una forma
abstracta, el arte que manifiesta la interioridad abs-
tracta y espiritual del sentimiento.

El sonido no es aun material; es un elemento abs-
tracto. La vista y el oido son justamente los sentidos
hechos para las manifestaciones puras y abstractas.
El sonido en general representa esta idealidad de
lo material; en tanto que estremecimiento, movimien-
to de lo material, es un elemento ideal, hecho para la
manifestacion de lo divino. El vasto espacio se trans-
forma en un punto; el punto que continGia no es otro
que el tiempo. A este elemento corresponde la segun-
da subdivisién del arte roméntico: la musica.

En lo que concierne a esta Gltima variedad, la més
espiritual, del arte romantico, estd caracterizada por
el hecho de que el elemento sensible, del que el soni-
do habia ya comenzado la liberacion, sufre una espiri-
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tualizacién total, y el sonido ya no sirve para hacer vi-
brar el sentimiento, sino que se convierte en un simple
signo, sin contenido, no ya del sentimiento impreciso,
sino de la representacidn ya concreta. El sonido, que
en la musica era una resonancia imprecisa, se trans-
forma en palabra, se convierte en un sonido articu-
lado, preciso, en el cual su papel consiste en expre-
sar las representaciones, las ideas, en ser el signo de
una interioridad espiritual. EI elemento sensible que,
en la musica, esta aun estrechamente asociado al senti-
miento, esta aqui separado del contenido como tal,
pues el elemento espiritual es necesario para con-
vertirse en representacion que serd expresada por el
signo desprovisto de cualquier valor y significacién
intrinsecos. El sonido, pues, puede ser también una
letra del alfabeto, ya que aqui lo visible y lo audible
estan igualmente reducidos a ser Unicamente simples
signos del espiritu. Esta variedad de arte constituye lo
gue llamamos poesia, en el justo sentido de la palabra.
La poesia es el arte general, el mas comprensivo,
aquel que ha conseguido elevarse a la mas alta espi-
ritualidad. En la poesia, el espiritu esta libre en si, se
ha separado de los materiales sensibles, para hacer de
ellos signos destinados a expresarla. El signo no es
aqui un simbolo, sino algo completamente indiferen-
te y sin valor, sobre el cual el espiritu ejerce un po-
der de determinacion.

Este tercer elemento es, pues, el elemento perfec-
to; es el sonido, como signo de representacion, y es
lo espiritual que, de una forma espiritual, se expre-
sa por el signo de la representacién: poesia épica, li-
rica y dramatica. Insistamos en este punto: lo que
caracteriza mas particularmente la poesia es el po-
der que tiene de someter el espiritu y sus represen-
taciones, el elemento sensible del que la pintura y la
musica habian ya comenzado a liberar el arte... El so-
nido se convierte en la palabra articulada, destinada
a designar las representaciones e ideas, el punto
negativo hacia el cual tendia la musica se transforma
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en un punto perfectamente concreto, el del espiritu,
representado por el individuo consciente que, por sus
propios medios, asocia el espacio infinito de la re-
presentacion al tiempo del sonido.

Esas serian las caracteristicas generales de las for-
mas de arte representadas por una parte por la arqui-
tectura y la escultura y, por otra, por las artes subje-
tivas, pintura, musica y poesia. S6lo nos queda por
hablar del lado, por asi decirlo, mecénico de estas
artes. Su lado sensible consiste en sus relaciones con
el tiempo y con el espacio, que son ellas mismas abs-
tracciones de lo sensible, y gracias a esto o por medio
de esto lo sensible es sensible; son abstracciones ge-
nerales de lo sensible. Considerado desde este punto
de vista, el arquitecto toma como materia de su
representacion el espacio en tres dimensiones, pero
de tal forma que las determinaciones fundamentales
del espacio, angulos, superficies, lineas, tienen una
regularidad que les impone el entendimiento. Las for-
mas son aqui simples cristalizaciones de las que el
espiritu, el alma, estdn aun ausentes. La piramide solo
encierra a un dios ausente. En lo que concierne a la
escultura, ha dado a todo el espacio una figuracién
organica, partiendo desde dentro. A continuacion vie-
nen las artes romdnticas, en las cuales lo exterior
comienza a subjetivarse, y el espacio a convertirse
en abstracto. Este espacio abstracto termina por re-
ducirse al punto que se transforma en un punto del
tiempo, un punto negativo que es al mismo tiempo
un punto de separacién, una negacion de la separa-
cién. Este elemento sensible del tiempo es el de la
musica. En la poesia, el punto corresponde igualmen-
te al tiempo, pero éste, en lugar de ser una negativi-
dad formal, es perfectamente concreto, en tanto que
punto del espiritu, en tanto que sujeto pensante aso-
ciado al sonido temporal en el espacio infinito de la
representacion. De esta forma, a cada arte particular
corresponden determinaciones particulares de la ex-
terioridad.
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En lo que concierne a las relaciones de las artes
particulares con el arte en general, destacaremos aln
que el arte simbdlico tiene su aplicacién méas amplia
en la arquitectura; en ella se desarrolla de una forma
completa, sin convertirse adn en el lado inorganico de
otro arte. En el arte clasico, la escultura es lo incon-
dicionado, la arquitectura se alia a ella a titulo acce-
sorio. El arte romantico es principalmente el terreno
de la pintura y la musica, en las cuales se revela su
independencia incondicionada. El tercer arte roméan-
tico, que se eleva a la objetividad en si, es la poesia,
que, extendiendo indefinidamente su terreno, inter-
viene en las otras dos artes romanticas, e introduce
en ellas un elemento nuevo, y obtiene de ellas, al
mismo tiempo, elementos para su propia formacion.
En efecto, la poesia es comiUn a todas las formas
de lo bello y se extiende a todas, pues su elemen-
to verdadero es la fantasia, de la que toda crea-
cién, que tiene como objetivo la belleza, sea cual fue-
re su forma, tiene necesidad.

La obra de arte tiene tanta riqueza, presenta tal
cantidad de aspectos, que es facil adoptar tal o cual
criterio particular para la divisiéon del tema. Al elegir
un solo aspecto, al adoptar un solo criterio, no se
tarda en caer en inconsecuencias, dado que el aspec-
to elegido no existe por si mismo, sino en virtud de
un principio superior al que estd subordinado. Enfo-
cado en su particularidad, aparece consecuente, pero
al obedecer a un principio superior le estd subordi-
nado. Se habia querido establecer una divisién," basan-
dose en las relaciones con el tiempo y el espacio;
pero éstas son relaciones perfectamente abstractas.
La arquitectura se convierte entonces en cristaliza-
cién, la escultura en fcrma organica de la materia, la
pintura en superficie y linea. En la mdsica, el tiempo
se reduce al punto, al punto que no estd nunca va-
cio, es decir, al tiempo, y, en fin, en la poesia surge
otra determinacion distinta de esta determinacion
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abstractamente sensible. Pero a este grado mas ele-
vado, el arte se supera, y se convierte en prosa, pen-
samiento.

Lo que las artes particulares realizan en cada
obra de arte, considerada aparte, son, segin su con-
cepto, las formas generales de la idea de lo bello en
via de desarrollo. En cuanto a su realizacion exterior,
el arte aparece como un Pantedn en el cual el espiritu
de lo bello, aprehendiéndose a si mismo, es a la vez
arquitecto y obrero, y no estara acabado hasta des-
pués de milenios de historia universal.
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