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SOBRE METODOLOGÍA DE LA CRÍTICA ESTÉTICA

POR

Lucio Gil Fagoaga

Catedrático <i>. I" Universidad Central, Secretario tU la Facultad

de Filosofía y Letras, Ahogado del Ilustre Cohijiu ■ ■ HmJrkl.

Dio normonlosu Ántlidilt: alo

Volkblt, I, 47.

Si hay o no posibilidad de una crítica generalmente satisfactoria

de las obras de Arte, es asunto que ha preocupado mucho y sigue pre

ocupando. De ser posible establecer desde el principio el valor esté

tico d<! muí producción, ¡a qué insistir !os artistas en obras y en di

recciones erróneas?, ¿a qué dividirse el público en admiradores e im

pugnadores de una misma obra?, ¿a qué la moilu y todo lo efímero en

niítleria. de Arte? Y si no es posible fijar apodícticameiite el valor de

un fenómeno estético dado, ¡de qué sirve la Estética?, ¿qué sentido

tendrán las preocupaciones del artista en busca de un pensamiento

y sus afanes por retocarlo y madurarlo?, jquí; pensar de las más ele

mentales jerarquías confesadas por historiadores y críticos de ArteT

Dividimos en tres partes este artículo. La primera está dedi

cada al esamen áa ios principales intentos que se han hecho para

resolver la cuestión propuesta; en la seprunda parto, aventuramos un

esbozo de una nucvn teoría de la crítica estética, y en la última esta

blecemos Los pormenores do índole practica más indispensables. Todo

el artículo no es sino un ensayo o, si se quiero, las primicias de un

trabajo que la experiencia y la reflexión han de robustecer y per

feccionar.
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Más o mwios dentro de su enciindramieiito actual, la cuestión de

las normas estéticas fue tratada en la época helénica (Platón, Aris

tóteles), como en el período helenístico (Aristarco, Crates, Zenodo-

to) (1); paulatinamente se van exhumando textos que atestiguan el

planteamiento del problema— normas de crítica artística— en la

(1) "(Es posiblo— dice B. Egaer— que las Bollas Artos, la Poeaía sobre

toiio. no hayan tenido cu Greda un verdadero nrtista por ii'giíilndor jr jitw.I Entre

tantos fililofoi quo escribieran sohrc la Poesía, (no hftj quien fuwo tuAs íílii

qne Aristfiielr. para hablar -i \M nt non patúdn j mítodoí Xo podría deairao hoy,

pnes la crítica griega, es preciso confesorio, está mal representada por los esea-

sos restos que han llegado hasta nosotros. DioniHo de Halkarnaso tío es por lo

general más que un retérie.o de escusa riata, qne debe un reputación entro loa

modernos n l;i desgracia qiio nos ha privado do las obrns da sus maestros. Maneja

a Hcrodoto y a Pintón sin comprender de ordinario lfi potencia y la dollcnde/.a

de su.biiiíii. <iii:inicuionos de medir el ispiritu grirgo bajo las proporciones de

est» seca, y Iluta literatura. Grecia (uro ntros críticos iiifis dignos de este nom

bre: AriíWI«les sobre todo, por los datos como por la profundidad do sn doctrina,

t. para el arto de juzgar a Tos hombres. Aristarco y Longlno Sin embargo,

el gran crítico (Aristarco) era hombre y no le 1i?tiioh visto t-omportarsí BÍqalen

con el míis delirafio de sos deberes, La MitoloRta y \as costumbres de los hérnes

forman un complejo, dirfatnoí 0Oi¡ un aiírtemn, Sondo la interpolación se drsculire

por pontrndii'i'ioucs B¡ejn]irc upreoiobies a la. mirada de un lector atento, y «e

pueden anoontrar rofí'as bastnrilo precisas pañi decidir, «obre anestíoneg de enle

genero, entre el poeta y el falsario interpolador. Ciertas cuestiones de gusto y

de conveniencias, hny so dirSn cuestiones ostétifaa, no podrían resolverse con ln

misma procisión, f Hasta, qué punto Hornero podría ser charlatán y rústico »in

resultar Indigno do sí mismoí Loa Zenodoto y los Zoilo se decidían srgún su

capricho, de un modo frecuentemento ridículo. Aristarco mismo, eorrigiíndol'n!<.

no Biompre non satisfaco. y sus oHnrúpuloB nos hnceu a voces sonroir."

Para ArÍNlurco, Ornten y otros, "eTa un hecho dcniOHtrado que Ina don epo-

peyaa horaérliMu bablon solido del eorobro do un mismo poeta y que sí"i1i> estabtui

alterada» nqui y a!lS por la mano de ordenadores y copistas. Con la secta de

Xenfin, por el contrario, so pretendía reconocer a iloa Horneros, iguales por lo

dernfis en Ja diversidad de sus genios; pero no se apercibía en ia I¡(a,hi ni pn

la Odisea, ni en la historia do an t.rnnBmÍBi6n, ninguna razón para creer qup ortju

dos obraa m:ic»f ras pudiesen sor atribuidas til trabnjo sucesivo de una cflcucln

de poetas inspirados, Hoy la crílicu lia cambiado Inn condiciones del probloiuü.

No va de! autor a la obra, sino do la obra al autor. fCdmo se lia prodneido

esto cambio I Eso serta el objeto do otro estudio. Aristarco había dicho la última

palnhra de l:i critica antigua, sobre todas esfns cuestiones. En éi se personifica

en el mfis alto grado eso buen gus'o, esa Poótica de aplicación, fin ambiciosa
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«dad media cristiana, cuando menos, por el pueblo indo (1) j pasa la

cuestión preocupando los ánimos en la misma época por Occidente,

disfrazada en general con el nombre do Retórica (San Isidoro, Boecio,

Cassiodoro, Marciano Capella, Alcuino) ; en el Renacimiento se re

moza con los varios tratados de Poética de Castelvetro, Fracastoro,

López Pineiano, Patrici/ y en la Edad Moderna la tradición de la

poética cdásiea s*- perpetúa. Los preceptos de Aristóteles, Horacio,

Jerónimo Vida y Boileau aparecen confrontados en la Poética de

Batteux; Graeifin da un sentido técnico a la palabra "gusto", y, ya

en el siglo xvm, Feijóo compone su Razón de gusto, Montesquieu su

Sssai sur le goút, Diderot escribe sus Salones, 'Winckelniann y Les-

sinsr sientan plana de críticos de la plástica y la dramaturgia, respec

tivamente; Amiré, ilel teatro italiano; Hogarth concibe s\i "línea de ]n

belleza", Iíome intenta convertir ht Crítica en una ciencia; hasta que

Kaut establece una teoría fina y delicada a la base del juicio de gasto.

Después, durante el siglo xrx, los críticos profesionales y los esté

ticos llegan a precisar el problema en los términos actuales. Diversos

teóricos se empeñan ya en el pro, ya en el contra- tle la crítica esté

tica. Para no detenernos sino en los más significativos, fijémonos nhora

en ciertas opiniones do Ricardo Wagner, notorio anarquista estítico.

En 25 de enero de 1852 escribía en Znrieh ¡il director de la Nevé

Zeitsokrifi für Musik, a propósito de este género de publicaciones:

"Nuestras rovistas estéticas no están consagradas a intereses artísti

cos, sino a intereses literarios y, consiguientemente, se hallan en lo

que pretenden (si es que pretenden alguna cosa) tan por completo

alejadas do lo que yo pretendo, como la Literartura y el Arte non ajenos

entre sí. No entran nunca en contacto con el arte real, sino sólo y en

teoría, que es quiza la verdadera crítica, la míís útil a los poetas al menos."

Cf. E. Egger: Arúetarque ("Revue des Deux Mondes", 1848).

Wiiao (Jico do esta crítica: "Hay una cosa, por regla general, ligeramente

reprochable en los críticos antiguos. La idea moderna del critico como simulo

él intírpreti!. el comentador do la belleza y ño In enelenda de la obra quo !in

elegido, pnrecín eomplutamento desconocida, linda puede ser mfis capcioso y mfis

injusto, por ejemplo, que ol mótodo por oí cual Aristóteles critica el Estado

Ideal do Plntfin en sus obras éticas; y loa paanjea do Timeo, citados por Polibio,

prueban que este historiador meieeía el sobren omine que le habían dado" (Osc-rir

TVilde: Les ariffines &:• la critique historique. Trad. GeDrKc?-B:izile; 2.* ed-, París,

Mercáis do Fmhcp, 1PH).

(1) Cf. AnandarariiliíiiHt's Dliranymoka (Ijos Principios de la Pofticfl), pu-

por H. Jncobi en Ib "Zoitaehrift der deiilBehen uiorgenlandischun Gescll-

, ts. LXVI y LXVH (Ldpziff, 190S)¡ tambiín hny tirada aparte. Véase

asimismo Adolf Dj-roff: Eine índhdto Asthetík ("ArcMv für Geaehichte der Phi-

losophie", t. XVm¡ Berlín, Reimer, 1905; page. 113134).
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todo caso oon l¡i crítica; viven exclusivamente de todas hia posibilida

des imaginables do erítica, y cuando engranan crítica sobre crítica, su

actividad es semejante a la de aquellos diversos polieíiis rasos que-

están dispuestos los anos sobre los otros porque se imagina que todos

hacen un juego desleal... El término de los esfuerzos combinados de

estos tres artistas, el poeta, el músico y el actor, no puede ser exclu

sivamente niño la obra de arto revelada a los sentidos bq su realiza

ción mas concreta, es decir, la obra de arte del porvenir... Preparar

esta obra de arte para la vida futura, he aquí en qué consiste la acti

vidad más razonable del artista contemporáneo; y aun es esta sola

actividad la- que garantiza el advenimiento do esta obra de arte en

esa villa futura... Entóneos, librea de la crítica, devendremos artistas

y hombres que tengan ¡roces artísticos" (1).

Este desdén por la orifica pudiera parecer que se limitaba a la

crítica iliulíi, a la crítica al uso, » la mala critico, i'n suma. Pero

no es así como debe entenderse.

En la introducción de su ópera y drama, Wagner establece que

"i'l gran mal de la crítica reside en su propia naturaleza. El crítico

no siente en sí mismo la necesidad imperiosa que empuja al artista

n esa obstinación entusiasta que le hace gritar al fin: [esto es así y

no do otra manera! ¡il crítico, si quiero imitar al artista en eso, no

puede sino caer en el mezquino defecto de la presunción, es decir,

do una apreciación dada ton seguridad en virtud da unn ojeada sobre

una cosa en que no siente con instinto de artista, sino sobre la cual

espresa ideas con uno arbitrario y no puramente artístico, ideas cayo

puesto de valor proviene del punto de vista de la ciencia abstracta.

El crítico que conoce su posición exacta delante del mundo del

fenómeno artístico, se siente inclinado a la timidez y a la circunspec

ción; no reúne más que fenómenos sin cesar y el conjunto 1" Mímete

a una nueva encuesta, pero nunca so arriesga a pronunciar ln palabra

decisiva con la certeza del entusiasmo. La crítica vive, pues, del pro

greso continuo, es decir, del entretenimiento perpetuo del error; siente

que, destruido el error, la realidad desnuda entraré en Escena, la

realidad de la cual no puede sino reimeijarse y sohre la cual no es

[losiblc criticar — a-sí como el amante, en el transporto de la pasión.

no-se ¡nquíetíi de concluir sobre la naturaleza y el objeto de su amor.

Mientras exista y pueda eadatir, la crítica estará eternamente pri

vada de esa penetración completa riel arte; minen podrá qstar nnte-

(l) Wognei: 8vr la orifique mvHoale, latirá au iWeettar <h- la "Nene

Zettsohrift fiir .l/u.víí'"; en "Oouvtw on prosc". trurt. 3. >'•■ Prod'homme, 8 volúme

nes eu 6."; t. VI"., püss. 82-S3 y 0102
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ramcnte en su objeto ¡ deberá siempre volverse a la mitad, y esta mitad

es ¡>ii esencia propia... Si penetrase hasta la causa do los fenómenos,

no podría expresar con certeza tiuiu que una sola cosa, el reconoci

miento de esta causa — suponiendo que la crítica posea desde liWgO

la facultad indispensable, es decir, la vocación por el asunto—, y esa

causa única es ordinariamente tal, que, exproada con nitidez, debería

JiaeiT toda otra crítica ulterior absolutamente imposible'' (1).

En un sentido análogo so pronuncian Hennequin, Beauchal y otras

teóricos del Arte; mas a pesar de las condiciones de ingenio y per

sonalidad reunidas en estos pensadores, el ataque nos parece excesivo.

Vamos someramente a ver por qué.

Como se deduce de los trozos literalmente insertos, la doctrina

wagnerfcna advursus awticam se reduce a dos fundamentales argu

mentos, que pueden ofrecerse en forma dilemática.

Primer argumento: El crítico de una obra de arte debe juzgar

esta obra cu toda su integridad. (Mayor.) Si el crítico penetra total

mente la obra de arte, es decir, si llega a identificarse por un momenio

con el artilla, necesariamente ha do estar poseído de ese cálido entu

siasmo. Inmsporte o delirio, que es condición de todo arte verdadero;

pero, estando lleno de este entusiasmo, desaparece el crítico, queda

en mi lugar el espectador, el artista, que no :mona ni juzga, sino

que simplemente líoza. contempla, siento. Si, por el contrario, el crí

tico conserva la serenidad, la frialdad racional, entonces no ha pene

trado toda la obra de arte, se ha vuelto a la mitad del camino. (Menor

disyuntiva,) Luego el crítico no pueda juzgar la obra de arte en

caso alguno. Luego no es posible le critica. (Conclusión.)

Segundo argumento': Una crítica verdadera sería únicamente la

que encontrase la causa de! fenómeno artístico. (Mayor.) Si la crítica

no busca o no encuentra esta mera y única causa, no es verdadera crí

tica. Si. por el contrarío, encuentra osa causa, en el momento mismo

de encontrarla desaparece la posibilidad de toda crítica, puesto que

el objeto osla ya agotado; la crítica sería así flor de un día, sin ol as

pecto ni los caracteres de lo qiu; suele entenderse por ella, (Menor

disyuntiva.) Luego un es en general posible la crítica estética. (Conclu

sión.)

Examinemos ahora brevemente la consecuencia de ambas argu

mentaciones, o sea la virtualidad de estos raciocinios del egregio autor

de Parsifal. Y sin duda la primera dificultad que encontraremos estri

bara en eso empeño de no admitir otra comunicación con ot fenó

meno artístico o estético, otra visión del mismo que la de una pura y

(I) Ibiácm, t. IV. paga. 54-56.



6 LUCIO GIL FAGOAGA

beatífica contemplación comparable y asimilable a los transportes del

limante en vista cid objeto amado (1),

Esta posición de! espíritu trae como consecuencia dos confusiones

igualmente funestas dentro de la Estética—agudizadas ambas era

nuestros días con las ideas de Croco—-y que son: la confusión del

numen con el gusto, de una potencia predominantemente espontánea con

otra eminentemente receptiva, y la confusión entre contemplación estéti

ca y conocimiento teórico. La primera nos conducirá n identificar el ¡reniu

con el espectador; la segunda, a separar por el signo de igualdad el

crítico y el artista. Admitida esta doctrina, se puede afirmar con

perfecto sentido que "todos somoH unos". Croco encontró ya la des

aprobación en la crítica de Busselli (2), demasiado dura, pero exacta

y razonada: "Per comprendere e giudicare un genio, se non é neeeasa-

rio essere un genio...'' ¿Cómo no habrían de aplicarse estos discursos

«1 pensamiento de "Wagner?

Para sentar coa alguna verisimilitud osla extraüa doctrina de ijoe

el crítico, si ha do penetrar íntegramente la obra do arte, tiene Ja

(1) "13] arte productor y SOB relevantes cnalidíides amenguan las dol critico,

i¡uo ejercen cu general 1oa Kpn¡nn, a p:itrón fijo, afilo según m Preceptiva. Sirvan,

(lo ejemplo, entre otros, Víctor lingo y Camponmor, amboi críticos do s! mismos

en Ion ik'iníis y tomándose a .s¡ propios por anidad cié medido, En una. especie

de espejismo baeeii, c] primero, de Shiitcspearo un Víctor Huno inglés, y ol w

gundo. tod:is las rimas que ¡meen Ion aficionados a rangtonrt desiguales las con

vierte en Dolora¿ y Pequeños Poemas. Ln novela, señaladamente la moderna o

n;itunUi6la, por sus condiciones en]ieciai<¡8, parece favorecer el nexo del Arte

prodnotor con el crítico. Los Gnnoourt, Daudiit y el mismo ZoIil no renimeiiiti til

ministerio de la Mítica, pero declinan en la falta ya tndloaílaj pnra ellos au

l'ruuoptivii i¡3 Jjl Prwt'ptiv/i, y iu]iiol ;njiplio snfefl)' mirar <i vc¡', primern, condidín

do hi crítioíi, queda reducido al sabor mirar y ver lo suyo, y on iod:is las pro-

duuciono.i de los demás también hi snyo. Quieran o no, reducen lag manifestíl-

ciones do la vida y del arte u !aa pei^onales y propiM qno ooustituyen su caráe

ter saliento. Careeeu de aquel tono de impersonalidad, que es preciso ai el critico

lia de penetrar en el snutiinrip (i«| autor í.rit U-ado, uoudiciún precisa para dilu

cidar lus múltiples hilos quo forman el tejido de lo obrn" [U. GonEáiez Serrano;

La orílica en España, "Estudios críticos", Madrid, Esf. tip. del Hospicio, 189S,

pflgB, lflB-4).

"Lün poátea-—escribe BraunuoIivÍK—aout d'ailleurs le plua souvout inaptes

A l'oxiJi'Bssio» des irtées gÉnfiralos. Aussi, quand ils easayent de dóñnir la ¡loéaio,

ue trouveut-ils ordinairement que dflí formules ragúes et ¿léclnmatoires: l'opuseufo

de Líitn :irtinr- sur "Les destinfies de la poésie" et touts les préfaecs des oeuvrea

lioótiquiw do V. Ilugo en sont la proave: et pour s'eti coiivHincre encoré nüeiut.

un peut liro cu qu'ont dil on i'irií sur la pafisio des paitos contuiii[ior!iiii.<i diV:n¡"ii'-

l'I Byuiliolísli'», A IVxniijilf 'lis iMiHi'-, Iií .Titiiiun sr sunt. eux aussi, preaquo

toojonrs pa3-én de mota (Braunschvi{r¡ Le sentlmewt ñu beau, p, 3).

(8) Un twovo criterio ni Estética, en "Lo Civiliil cattoüca1,', 1908, píírs. 85-5(1

y 412-430.
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obligación de ser artista, si la obra es genial de ser un genio, y de quu,

por serlo, uo podrá dar razón de dicha obra, sino sólo sentirla, es preciso

ueliar un puente maravilloso entre el conato o impulso que precede y

acompaña a la creación artística y la emoción que acompaña y sucede

al goce estético, y después negar un pensamiento, un conocimiento, la

conciencia en sumo di¡ usté complejo emocional, y decir: como no

existe en realidad niás que la percepción de un fenómeno artístico,

iicompañada o integrada de un gran entusiasmo que impida toda re-

iL'xión, resulta que el crítico, aun en el caso de que llegue it esto

fenómeno y precisamente por haber llegado a él, rio puede realizar la

crítica. ¿No se descubre en ello un cierto juego de retablo encantado!

Wagner tiene por otra partí1 la creencia firmísima, sin duda en «'1

justificada y tolerable, de que .sólo por el entusiasmo puede llegarse

h la verdad en materia Ju arte, doctrina mística notoriamente. Quiere

absoluta libertad, tjue cada cual siga su inspiración sin preocuparsa

de la policía. Este anarquismo sería eosa admirable si todos los hom

bres entusiastas, inspirados, tuviesen el espíritu de ciudadanvi csi-'

tica de Wagner. Pero entretanto...

Vengamos Jiliora & considerar la Rumiación que sirve cié soport

al segundo argumento: Una crítica verdadera del fenómeno artístico

debe mostrarnos Bolamente su causa, Dicho modestamente, no pode

mos suscribir esta Erase. Estamos convencidos, y ésta ea una cuestión

general de planteamiento, de que la crítica cstétiua debe estar tan

ajena de las causas de ningún fenómeno real como puede cetario el

cielo de la tierra. La crítica estética debe ser, y es, una predicación

il,í aceptabilidad, la mera apreciación del valor estítico, y éste no de-

pende de las causas eficientes, del por qué, sino de taa realidades, del

'(lié. Estudie el psicólogo, el estético o el físico el por quó de las cosas;

al crítico le basta con saber lo que vale en goce estétieo cualquier

fenómeno que se le presente.

Resumiendo: A los dos argumentos wagnerianog— que constitu

yen toda su doctrina en este asunto — oponemos otros dos, a saber:

Primer argumento: VA crítico de una obra de arte debe juzgar esta

obra en toda su integridad. (Mayor.) No hay, en general, imposibilidad

de que el crítico, sin perder la serenidad expectante, reconstruya ex-

perimentalmente *;! fenómeno artístico íntegro que produjo el artista

y fijó en una materia, la obra de arte; el crítico puede apreciar oxpe-

rímentaJ y objetiv»monii> los fíir'injvs rjue integran el fenómeno artís

tico que emburra al espectador — artista, o no—, paciento de sus ex

periencias. (Menor.) Luego no parctm imposible la crítica estética. (Con

clusión.)

Segundo argumento: Si fuese exacto que una crítica verdadera
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habría de ser ia que encontrase la causa del fenómeno artístico, soaso

se seguirían de ello consecuencias desfavorables a l¡i critica estética,

(Mayor.) Pero es inexaolo que a la crítica estética competa descubrir

1e cnusa del fenómeno artístico, ya que su cometido consiste en apre

ciar el gTado de aceptabilidad general y objetiva, su grado de valor

estético. (Menor.) Luiy» nada se sigue contra la crítica estética. (Con

clusión.)

Por otra parte, los intentos que se han dado do soluciones positivas

acaso no nos satisfagan más que las negaciones de Wagner. Ordenán

dolos muy (í posterior!, podemos considerarlos reducidos íi dos: 1." Ln

crítica estética se realiza por los procedimientos conocidos de" la crí

tica, en general, y especialmente, de la crítica histórica. (Intelectua-

lismo.) 2." La crítica estética es obra del inicio de. gusto. (Sentimen

talismo.)

Insisto en que j-óIo nos referimos a los teóricos nías distinguidos y

característicos. Los trabajos ili1 crítica al aso bou tan abundantes y Ere-

c.uentementy tan poco fundados, que .sería vano y lastimoso empeño

pretender siquiera recoger del aliadamente sus directrices (1). "Si se

leen esos numerosos escritos publicados en nuestra época sobre bis

artes — escribía Bougot—, no se puede evitar de ordinario tina cierta

prevención contra la crítica. Sin hablar de sus pretensiones a la direc

ción superior del arte contemporáneo, del tono ligero e impertinente

con que manda les artistas a la escuela, de su- injuriosos desdenes, de

sus animosidades visiblemente desmedidas, queda uno todo sorpren

dido de ver que está muy poco de acuerdo consigo misma; exi>te una

variedad infinita di' (iwtrinas y sentimientos. Hl uno desprecia los

principios, el otro se píenle en consideración«. vagas y superficiales

sobro lo bollo, sobre el papel del arto; aquí el ideal es todo; allíí es

ridiculizado sin piedad., relegado al número de liis quimeras <¡ue el

espíritu humano lia producido. Entre los que reconocen la necesidad

de un ideal, unos le quieren religioso, otros filosófico, social, humani

tario; el ideaí antiguo y el ideal moderno tienen, respectivamente, sus

partidarios, que no parecen dispuestos a entenderse. Según so pase d'1

un autor a otro, es la parle poética de una obra mas apreciada que la

(1) Azorin resumo de este mmln l(iB direcciones fundímientalcd de la critica;

"Crítica formalista, I.;i quo axamimi h obra retórica y grnniftticalmente. — Orftíca

psicológica. Ln que estudia oí medio para comprender la obra. Se inicia en

Villemsin y se compli'lu iii TslaOi — Critica utilitaria. l,¡i que pide «1 irte i'jem-

plns morollsadOTWi — Critica f'Ciológioa. Lt qii- inti--tr:i xi'. lector Ins bcllcí^-

dc ln obm; 1» que le \i:\n níitipntiznr, entr.ir un sopiiilnd, lacializar can la obra.

— Crítica L-inttifica. Le quo odtudla ]» obra para deiorniúinr el caraetar Sel ¡uilor y

do bu pueblo" (Evolución de la arítiwt, paga. 71-72).
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técnica o recíprocamente. Estos explican de audaz manera todas las

manifestaciones del arte por la historia; aquéHoa no quieren explicar

por la historia más que una parte del arte, la mas superficial y move

diza; el método no existí en ellos; ora se juzga, según una teoría ya

construida, una obra que no se ha estudiado ni comprendido; ora no

se confía sino en el sentí mi unto, en la impresión momentánea y fur

tiva; un cuadro ha encantado nuestra primero mirada por cualidades

a veces accesorias o vulgar»; nosotros nos apresuramos a proclamarle

una obra maestra; otro nos ha hondo por ligeros defectos, compensados

por lo demás con belluzn.s iIü primar orden ;.en lugar do ruformar hu«í-

tro primer juicio, no nos ocupamos mas que en justificarlo a nuestros

propios ojos" (1).

A) Intelectualiamo.— Esto forma do crítica se ha producido en

dos direcciones, que podemos distinguir con lo> nombres do "hoterono-

niía histórica" y "heteronomía sistemática", i.os críticos intelectuales

de ia primera clase llegan (más o menos consciente o declaradamente)

a reducir la crítica estética ¡i la crítica histórica. Tipo de ellos, el cons

picuo erudito y pensador italiano B. Croco.

Su Estítica como ciencia de la expresión u lingüística general in

dica ya desde el título ut papul secundario que se atribuye al sentí

miento. El fenómeno estético en sencillamente para Croco el conoci

miento intuitivo o expresiva, es decir, t-1 conocimiento por la fantasía,

el eonoeimk-nto de lo individual, de las cosas particulares, el cual se

opone al conocimiento lógico o abstracto. La mera sensación es "ma

teria informe que el espíritu no puede aprehender en sí misma, come

mera materia que as, y qun posee .solamente con la forma y en la

forma, pero de 1,¡ que se desprende precisamente el concepto de límite.

La materia, en su abstracción, es mecanismo, pasividad, lo que el es

píritu humano padece, pero no produce-.. La mera materia nos da la

iiiunialidad, ¡o que en el hombre hay lie. brutal j de impulsivo, no el

dominio del espíritu... Toda verdadera intuición o representación es,

al propio tiempo, expresión. Lo que no Be objetiva en una expresión

no es intuición o represen!ación, sino sensación y naturalidad. El es

píritu intuye haciendo, formando, expresando... La actividad intuitiva

intuye en cunnto expresa" (2), Conocer estéticamente, o sea intuir, es

expresar át> alguna manera, y de aquí que en cierto modo eí gusto ae

confunda <:on el genio.

(1) A. ItoiiROt: Essai sur tu vritíqve S'ctrí, íes principié, na mMkoiie, son,

hístoire en France; Pnris, Huehattei 1877; p. 2.

(2) Estética; trad. SSndinK-Ro.inH, Madrid, BeitrSa, 1912, pSga. 52 y 54.
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En el punto quo especialmente nos ocupa, se muestra de confor

midad con Iu doctrina del medio de Taino y secuaces; encarece de

todo punto la utilidad, Ih precisión de la ftrítico histórica j mas cuando

parece que >ería el taso de establecer una doctrina original de lu cri

tica estética, se contenta con decir que esta crítica e.-. sencillamente la

crítica histórica, Lo cual equivale a negar de un modo pleno la esisten-

cia de Iíi crítica estética (1), teoría agravad ni fsa extraña preocu

pación de que el crítico ha de ser genio pura juzgar la obra del genio.

"Porra unti düferemn soütiuiziaie tra fr^iiio e gusto, trii produzione

■ ■ ripwduzione artística, rimderebbe incoiieepiliili l;i ■■muiiiik'ii/.ioiit; <■ il

líindizio. Come si potrebbe giudicave da noi oio clie ci cestasse estraneo

Come ció eh'e prodotto di una data attivitit si gotrebbe giudicare con

uu'aitiviiíi diversa! II critico sara un piecolo genio. 1'artista un genio

grande; I'uno fivré forzó por dieci, l'sltro per eeato; il primo, per

ulovawi a una certa altezza, avra bisogno dell'appoggio dell'altro: ma

la notara d'entrambi dev'essere la medesinin" (2).

Consecuente con estas premisas, llega a la conclusión de que ia

orítioa de arte consiste en reproducir—expresar de nuevo —el fenó

meno estético del artista mediante la crítica histórica. Cuando el fe

nómeno luí BÍdo perfectamente reproducido, la critica estética na ter

minado. Criticar es comprender, intuir ¡a obra de arte. ''L»i denomi

nación crítico artístico o crítico literario » emplea en varios sentidos;

oro éo aplica al erudita quo trabaja al servicio de La literatura, ora al

historiador que expone.en su realidad las obras de arte del pasado, ora

a entrambos. Alpinms veces se entiende por crítico al que juzga y

ik'hvnlh; las obras de ln literatura contemporánea, y por historiador al

que «e ocupa de obras más remotas. Empleos lingüísticos y distincio

nes i'nipíricas y falaces, ya que solamente hay verdadera diferencia

entre erudito, hombre de gusto e historiador de arte, pueaio que son

términos que señalan tres etapas sucesivas de trabajo, cada una de tas

cuales tiene una independencia relativa de la etapa posterior, do de

I» precedente. Se puede ser, como hemos dicho, simples erudito^ poco

capaces de comprender las obras de arte; se puede ser también eruditos

(I) Por eso afirma con razón Menéndez y Pelnyo: "Escribe Taino doscientas

pflginna sobro l;i filosofía de ht pintura itiüianr. y otrna doscientas sobre la

illoioíín de la csfuliiir:) friega, páginas de nro curtamente, Terdaderft mnrnvilln

da reconstrucuiúii y iidívinaolín! (I Icetor ]ns recorre eiitusiiunundo, ionio quien

nüfsto n utm dodombradors íiinkiauiiicorla, y so encuentra ni fln do ln jornndn

i'oii que nada auhe do loa carii«tures estéticos (es decir, do los carncterfis propift-

inonto artísticos) dol arto ntíago o dd arto italiano, como no lo iinyii nprondido

por otra pnrto o ni libro no lo despierte curiosidíul do averiRunrlo."

(E) E&lettc<i, 3." ud.; Buri, Lattrza & Pigli. 1S5O8; pilg. 140.
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y hombrea tío gusto aun siendo incapaces de escribir una página de

historia artística <> literaria; mas el historiador verdadero y perfecto,

conteniendo en si mismo como precedentes necesarios al erudito y al

hombre ú<¡ tfií-slo, debe añadir ¡i esta dualidad las de la comprensión y

representación históricas" (1).

La critica d'arte — dice en otra de sus obras — sembra impigliarsi

in aiitmoniit-, Miuili a quelle che giá Emmanuelc Kant ebbe a t'ormo-

Iare. Da un luto, la tesi: —Un'opera d'arte non puó esscre compresa

e giudicata se non col ricondurla agli elemenli onde multa; BCgnita

dalia .siiu brava dimostrazionei che, se cosí non si £i sae, an'opera

d'arte diventert-bbe qualcosa di avulso dal coiupicoso storieo e«i appar-

tiene, e perderebbe il silo vero signifícate. Alia quale tesi si contrap-

ponu. culi parí energía, l'antitesi: — Cn'openi d'arte non pao «-seré

compresa q giudícata se non per sé stesaa;- -e segué, auche qui, 1h

dimoatratdoiie: che, se qosí non si Iuuwük.1, I'opera d'arte non sarebbe

opera d'arte, giacché gli sparsi elemeñti di esea s¡ agitano anche ncgli

animi dcí non artístl, fe artista t: solamente oolui che trova la nuova

forma, eioü il nuovo conlenuto, che é poi tutta 1'anima della nuova

opera d'arte... La soluzíone deirainimnniit, >-;i"si;i di BOpra, £*: che

an'opera d'arte ba, certamente, valen; per sé rtcssa; ma qnesto sm

sé stesao qod '■ qualcosa ili semplice, di astratto, un'unitá aritmética;

e, ama, qualcoea ili complesso, di concreto, di vívente, un organismo,

un tutto foin]>osto di partí. Comprendere an'opera d'arte ú f.-om-

prendere il mito nelle partí e le partí nel tutto. Ora, sa il tutto non

si conosce se non attraverso le partí íe qui í In verita della ¡Tima

propOBÚdone), le partí non si conoscono davvero se non attravci-.-o il

tutto h' quilín e In verita >della aeconda proposizione). ü'antinoinia •'•

di tipo kantiano; ta aoluzione c di tipo hegeliano... Questa soluzíone

stabilísce t'importanza dciriuterpretaziouc atorics per la critica esté

tica: o, megliOj atabilisce che la vera intírpretoiiom storica >■ la vera

critica estética coinaidono; non sonó due, ma uno; o sonó díte i» uno

i muí in dúo" (2).

La impotencia da esta crítica es harto manifiesta. Aun prescin-

diendo de! conjunto de 'postulados previos que so implican en la

doctrina de Croce, tos cuales no vamos a discutir aquí, quedará siem

pre enhiesta una dificultad insuperable: la de identificar la crítica

con la reproducción de una obra (Jada. Si esto fuera posible, el me

jor crítico, el crítico auténtico y por excelencia de una producción

.(1) Ibiilrm, Iríiil. clt., píijr. 1S-!.

(2) Orooe: Le antiuomie delta crítica d'arte. '■Problomi di estética"; Barí,

Laterz;., 1010; pftgs. 42-43.



1J LUCIO Gil, FACOAÜA

estética sei'ía el propio autor, y desde el momento que hubo artistas,

habría críticos legítimos, y la oiítioa estética 110 hubiese podido cons

tituir el intrinoadp problema en que nos ocupamos. — Pero expresar

una obra de arte no es juzgarla. Determinar su presencia por produc

ción o reproducción no es lo mismo que determinar su valor en uui-

liitdfs u grado.-. rM>'i .his. Lo primero es un acto de memoria imagina'

livn; lo segundo «.* una operación de razonamiento científico.

sin duda paro criticar una obra hemos de tenerla presente di'

aifíi'iu modo, y cuando no la heñios producido nosotros, habremos di;

procurar i lo menos reproducirla. El paralogismo artfi en cato: Que

para Croce, realizada la reconstrucción, queda consumada 'a crítica;

y In verdad es, por el contrario, quo sólo entonces debemos aprestar

nos a comenzarla. Por haber adoptado, pues, un ponto de vista his

tórico. Croce no ha podido ver en la crítica estética sino los prepara-

tívos para irealízarlu, las notas de afinación instrumental previas ni

concierto (i).

2Iás inútil que la hoteronomía histórica es en el terreno de ¡a cri

tica estítica ht heteronomía sistemática. lia consistido en mirar como

finalidad del juicio aceros efe una obra artística, no ya la obtención

de los elementos de i|uo tul obra resulta, su nlinción historie;!, .su re-

velación genotioa, sino la apreciación de su contenido ulcolóprico en

relación principalmente con lns normas admitidas de la Lógica y de

la Ética, Este punió tío vista ha sido adoptado constantemente por

multitud de preceptistas de Literatura y de Arte en general.

(1) "Jjl hiHloriu li. Ka invadido todo— oseribífi ya. en 1603, Huirle* do H>'-

jiiii-ii! —, y quinfl, b] fueio preciso definir el mnyor cambio que se huya operado

en ini"Mni manora de considerar las cosas depile la legislación tinsta la fllo^afín.

cteftte lag costumbres hasta las iirtos. ileljeriii daoíTM que eonaiatfi on niiMtni di»

pasicidn pura invcaliBür. menos lo i|iie las coshs son o ilelien ser jmr h! iiiismUH.

quo aquello quo linii siiio y aquello que linn devenido Hoy en tnilo, nun rn !B8

Letras y en las Artes, nos esforznmos en liallnr por quÉ el pensilmiento, el trust*

) oí talento lian irvt-.'liilo !a¡ forma o scsnJ'1" '-'I (lireci-ifa, y en piiiitiIo hemo.i

:.]>cr<-¡b¡do In rnión, pronto* ". exensat todo lo qun nosotros oxpliuuSM, trwa-

lnulnmoa :i laa cosiis do gatto In m&ximn do iiue es iiev-esario iiufrír Id que no

bu puede impedir y rtiiiBiíaMe ante lo ineritnble Así la palnbrn <le

con-la que se hnorv tiitito mido, tía cambiFklo de semillo. Y:i no es rl

del nrtc de referir ti eicrtns leyes abstractos que ae lns eróla de In verdadero,

lo junto ;■ lo bello, 1ji« obnis del espíritu Imniniio; es mitos Inca In iuviwti|;ncirtii

■ ti- Iiiü ('¡nisnN'iLK' Imii iiiijirlirio ■! la produeoifiíi y detcniiiniuln a In B&tnnüezft; es

ol Mtudio experimental 'lo Ina leyes que. on el orden de su di-senvolvlmlento

■ueedvo, sigue el hi-kíh del hombro, que uo ps el de hIbiiii"s indiriiluoi i^leetoa.

vino tí foiiJHiitn do CDDCOpoioaca que bnu regido iibiiTtJimentc «i rato mundo. Iít

ti.'ü ps la historia do ln bumonidaS pealante" (Munich, J.'orf par In rritique.

iles DeiH JloiKlea". t. XLVIII (1863>. pdjf». S y G).
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Prejuicios lógicos son los que han llevado a la tesis aristotélica de

las tres unidades, a las teorías del arte verdadero y verisímil, del

arte como imitación do la Naturaleza, del idealismo y realismo artís

ticos, etc., oto, Y es preciso confesar que han tenido una gran masa

de gentes en su abono —por lo general gantes de sentido práctico y

experiencia de la vida. El éxito —desde luego muy preparado —

que obtuvo Cervantes sobro los libros de caballerías es un buen ejem- i

pío. Hay multitud de personas que no. gustan del Greco precigamen-

le porque sus personajes no se ajustan al canon anatómico, y se pone

en tila do juicio su cordura y se piensa en la posibilidad de su astig

matismo (1). De OH modo análogo se dice a cada puso <¡ue el período

maduro de tíoya «cusa una-decadencia estética-—¡aquellas brujas

del barón de Erlanger!— ¡ que el Péisiles es, en gran parte, obra

calenturienta! y se acusa al Tasso el hecho en sí de presentamos dis

cursos cortesanos en labios do hombres rústicos... Sin tener en cuen

ta que la verdad lógica es algo muy distinto do In verdad estética;

que la («encía deL Arte es cosa diferente de la esencia ,dsl mundo na

tural, cotidiano, físico. La misión del artista será producir en el es

pectador un goce impersonal, y para ese objeto, tanto puede darnos

que pinte o que describa casitas de campo con árboles y rebaños y

motivas basados en la fotografía, como qiie imagino monstruos y sire

nas y gnomos y gigantes y encantadores. La tacha que podremos po

ner a un producto artístico, en su caso, es que no emociona en aquel

sentido j que no se siente en su presencia un placer desinteresado y

puro; pero fustigar un arte por el hecho de que no reproduce la rea

lidad, parece que es confundir ingenuamente las especies.

Esto sin reparar on otras razones que dañan preferencia a lo

irreal sobre lo real on, Arte: tal sería, por ejemplo, lo consideraoifin

do que nunca es estrictamente el objeto estético un objeto real, pues

Ja contemplación no <:s un mero conocimiento, sino un objeto aparte,

aislado si se quiere del mundo de la realidad en mayor o menor gra

do (2); una vana apariencia, una inconsciente ilusión (ÍJ).

Formando pareja con el prejuicio !<Vieo so color de crítica este-

(1) Véase especialmente: Diivúi K:itz, ¡Fui ti tírecii astigmática!, tr:wl. i'Bst.,

d, 1915; Bonicas, Aberraciones dd Greco científicamente consideradas, «in

ferencia, 1913. Cf. B. CossSo, El Greco; San Bomán v Fernández, El Greco en To

ledo; ilílidn, El Arte antiguo y el Greco y Significación átl Greco. Puede verso

uaa interesante discusiúii sobro el tema eu In. Sevtita ile Estítica do Stuttgart.

(2) Cf. HttDinnn: AstheÜh, Leipzig, Toiilmcv, lBUj pfigi. 1-1, Ü.j y siga. (En

"Aus Nnt. u. Ouiatw.")

(3) Cf. Volkolt: System dar Anthctils, vol. I (GrunñJegung Ser AHhctile;

jriinclien, Boiik, 11)02) ¡ Honrad Lange: Das Weaen der Kv.nst, 2 toIb., 1901;

2.' ed., 1004.
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tica, n{¡ ha dado también la preocupación ética. Y así en lu vigorosa

dirección del Arte social (1), empeñada en obtener ául Arte conse

cuencias Utilitarias, como en otras varias, la crítica ética llamada es

tética ensiilza, en general, el objeto artístico o estético cuando resul

ta moralmente bueno j le deprime cuando deja de serlo. Ingenio tan

delicado como el de D. Juan Valera no duda en preconizar, a lo me

nos para la novela, un acontecimiento fnusto y bueno que pueda me

jorar los usos de los hombres.

Y por desgracia en nuestro país, donde han preocupado preferen

temente las cuestiones morales, esa exigencia ética en el Arte ha sa

lido estar en perpetua apoteosis, y cada día han aparecido Alarcones

para quienes el teatro debía ser escuela de costumbres, y Jovellanos

que hayan iiensmln en el Arfe como en un excelente instrumento di1

Gobierno.

No debemos detenernos en esto. Notemos, en suma, que si la criti

ca estética hubiera de hacerle en función de principios lógicos o éti

cos, ningún empleo tendrían los principios estéticos como no se les

usara para determinar la verdad de los conocimientos o la moralidad

de las conductas. Los moralistas y los verisimilistas en Arte están ma

cho más cerca de Wagner de lo que pudiera creerse^

B) Sentimentalismo. — Otra dirección, radicalmente distinta de

fas anteriores, es la que hace del juicio de gusto el eje de la crítica

estética. Esta clase de critico realiza su cometido suscribiendo las pa-

Uibrns de Iteynolds en sus Discaurscs un art (2): "I judge irom un

taste", con lo cual, para emplear otra cita, no hace sino "tomar su

trompWn ilc niüo por la trompeta du lu Funm" (íi>.

La comodidad de este linaje de crítica lo ha estendido por todo.

y debemos reseñar un caso en que se manifieste rotundamente. Vea

mos, por ejemplo, la opinión del profesor Étiennc Gilson, espuesta en

su trabajo Del fundamento de los juicios estéticos.

El remedio para la crítica estética estará en el sufragio: que cadn

uno juzgue las obras por su sensibilidad; que la experiencia so con

tinúe dotante mucho tiempo, y luego, revisando el registro de esos

(1) La bibliografía del Arte social es muy extensa. Cf. v. gr.: Boger Man.

L'art social; Viollier, L'ort sacia}; Chiappelli, Socialismo e arte; Gimrdiola Vn-

Uto, Importando social del Arte; Leroy, L'art, doit ¿i tire popvlairct; Guyan.

Les probtimes de l'tslhéüque contcmporaittc; FouiUÉc, La moral, el arte y la

religión según Gvyau.

(2) Pfi|t. Qfl.

(3) Sehopcnhnuer: Le jugement, la orifique, les applaudissements el la gioirc.

En "Eerivnins ot atylo".
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juicios particulares, daremos crédito a los que procedan de las niñs

preeminentes inteligencias. "Los juicios estéticos — dice — no reposan

(■ii ningún eawo sobre un fundamento comparable al que podría sumi

nistrar la razón." Hay que dejar a cada uno que aprecie las obras de

Arte como le dicte su gusto, y «sí "desde <•) punto de vista do sus re

laciones con los individuos concretos, las obras de arte se jerarquizan

como los organismos que ellas son aptas para alimentar. Las más al-

■tas se reconocen por la clientela constante de ios grandes ingenios

que. a través ik>l corso de los siglos y cualquiera que sea i.-¡ genera

ción a que pertenecen, llegan ¡i ellas para pedirlas lo que lns otras no

pueden darles. Se puede admitir la relatividad de las obras do arte

sin admitir su equivalencia, toda vez (jue se reconoce al mismo tiem

po una jerarquía psíquica de seres Intuíanos. Desde entonces la na

turaleza de la relación estética *'■ esclarece y su valor se Cunda" (1).

La iden del sufragio 110 da, sin embargo, al juicio de jntsto la obje

tividad de que carece. Desde la Crítica de la Facviiad tic Juzgar se

«Izara Kant diciendo: "Por principio de ¡rusto se entendería un prin

cipio bajo cuya condición .se pudiera substunir el concepto de un obje-

!o y deducir, mediante una conclusión, que es bello. Pero es total

mente imposible, pues bo de sentir el placer inmediatamente en la re

presentación del mismo, y éste no puedo serme atribuido por medio

<ie base de prueba alguna. A pesar de que los críticos, como dice Hume

pueden disputar más especiosamente que ios cocineros, tienen, sin em

bargo, la misma suerte que éstos. El motivo de determinación de su

juicio no lo pueden esperar de la fuerza de las bases de prueba, sino

de la reflexión del sujeto sobre su propio estado (plneer o dolor), con

exclusión de todo precepto y regla" (2).

La máxima "sobre gustos no hay disputa" es el mayor enenüpo

que esta dirección tiene y. ya proceda el veredicto de las mus altas in

teligencias o de cualesquiera otras, no por eso añadirá, desde tal pim

ío de vista, mi ápice de firmeza. — Ahora bien, dejando a un lado la

cuestión del alcance del juicio do gusto, queremos acentuar el equívo

co en que se incurre planteando este modo de crítica.

El vicio radical de la crítica por juicios de gusto resido en una

confusión de cosas perfectamente distintas: el acto de la estimación.

el acto de la atribución estética, por la cual, advertido, estimado en

nosotros un goce o un pesar impersonales, corremos inmediatamente,

ea virtud del principio do razón, a suponer una causa de este posar

(1) StíMUW Oilsou: Du fondement ñas jugementa esthitiguei, "Hvvuo pliil"
sopliique". 1917, t. XXXIV, pftgs. 034-546.

(2) Critica ilel Juioio, tniii. García Morontfl, Madrid, Sufiroz, 1014, píi^s. 800-1.
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o goce y atribuímos la propiedad causal do producirlo al objeto teóri

co que presenciamos, llamándole feo o bello: acto de claros caracteres

sentimentales, emotivos; y aquel otro, tan diverso, que consiste en exa

minar esperimentalmente un fenómeno estético dado — el cual, por

definición, se lia de componer de un objeto teórico y un sentimiento,

pero unidos ambos de tal modo que constituyan un solo fenómeno, que

será, en este género de crítica., fenómeno objetivo u objeto fenoméni

co, es decir, objeto, nada mis que objeto de crítica — para apreciar su

valor estético objetivo. En el primer caso, el crítico tiene que estar

forzosamente emocionado; en el segundo, as preciso que no lo esfé. En

¡iquél, la materia de la crítica es un puro objeto teórico; en ésto, la

materia está constituida por un objeto y mi sentimiento, o sea que la

materia de esta verdadera crítica es todo el artificio de aquella otra

orifica inconstante y engañosa. La crítica estética científica es consi

guientemente una crítica de una crítica; la crítica por juicios do frus

to es una crítica para una crítica.

Esa confusión es patente en todos los escritos de esta dirección..

Véaie cómo aparece un eco de ella en la Estética de nuestro Jlilá y

Fontnnals: "El acto crítico, la apreciación de las bellezas y defectos

do una obra es un acto pprsonal espontáneo e independiente, eotno lo

es también el <¡ne hn producido in licllczn. Asi el neto crítico rio. ¡"ie-

dn existir por la adhesión ni juicio de otra persona, ni siquiera por

el recuerdo de un juicio propio anteriormente formado. Mas no bnbra
■

quien dude de que no todas las personas son aptas para juzgar bien,

y que para ser buen crítico se necesitan buenas disposiciones que, a

más, hayan sido convenientemente educadas" (1). etc. — El quid pro

creemos que resulta evidente (2).

(1) Principios de TAtcra'-jra genera]; Barcelona, Verdagner, 1S88; p. 1S2

("Obras completas", I).—-Sobre la educación del gusto pueda verse, ontro un eú-

muln ile libros siempre tlojrmntiroq e imposibles, el esplendido de Pa/.nurelt: GiiUr

uiiü sclúeclitsT Qeschmaóh, 1012;

(2) La crítica por juicios do misto Bstfi an.jctii adornas, nomo ninguna otrn, a

la pari'hilidiul y al Influjo Ae pasiones mí» o menos defendibles. No es yn que el

guato bou, seffi'm dios fiiOiopenh.'iuíT, "un are casi tnn rarn nnmo el Fénix, que no

aparecía más que cada quinientos afios", sino quo ns un gran instrumento para

ensatar o abHtir inmotivadamente los objetos que se critican. Scboponhaucr mismo,

que tanto hubo de luchar con la opinión de sm ambiente, sabía bien esto. "Con ol

liempo, sin duiir. (lempo £ galantuomo). «i hará plena justicia a cada uno — dioe—,

pero tan tnrdo y tan Tontnmcnto como aiitafio por la Clímnr.i imperial, y la oon-

■lieiún «obreentendida ea qtm no oatá vivo, 8o siiruc a la letra la prescripción <Jn

■ItalU, hijo ile Pivnirh (oop, XI, 88}¡ ante mnrtrm "c laudes homitwm iiirau/iiam"

(Ob. cit., pág. 140).

Por lo üeuiás, como escribe Max Diez: "Büflos ist wan nur gi'Ki1" dieses Pri-
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Después de todo esto, parece que noa invade un ansia de disección

y de claridad. ¡Por qné desesperar de llegar al hallazgo de una crítica

estética convincente? i Por qué persistir en errores notorios de pre

tendidas soluciones sin intentar algún procedimiento nuevoí Cualquie

ra crítica do que se trate hiibr/V do hacerse en función de la estructu

ra del objeto criticado. ¡Por qné no precisar el fenómeno estético como

medio, quizá o! único, de fundamentar la crítica en que nos ocupamos!

II

E3J objeto que nuestra orítíca ha <lu juzgar, hemos dicho que es el

iVimmci *[('■( ico. Pero fiémonos bien en que esta denominación no

significa aquí proceso alguno simple o uniforme, mera cualidad sensi

ble aisladamente considerada, apariencia escueta de algo a cuya super

ficie nos asomamos. En este último sentido ae emplea ordinariamente

la paliihni " fenómeno" en Filosofía. Es nsí una sola apariencia, ;i veces

un objeto ¡¡[¡urente. Crnl» emiliilud sensible, o enda objolo manifiesto,

del muntin que nos rodea y de] ciinl nosotros mismos empíricamente

formamos parte, son otros tantos fenómenos: un color, un sonido, una

figura, un dolor, la conciencia de una contracción muscular, la per

cepción de un latido cordíaco o de una espiración, etc. Tras estos fe

nómenos, la Metafísica supone a menudo un mundo misterioso y obs-

ouro, el de l¡i substancia o la cosa en sí. Nuestra facultad de conocer

tendría unn propiedad comparable a las manos del rey Midas, quo

convertían en oto lo que tocaban, facultad funesta al cabo. Nuestra

facultad de conocer trocaría en fenómeno?; todo lo que tocase, de don-

do la imposibilidad de conocer nunca la .sulistannia.

valurteil. .lii- -i.-li sohlwhtweg iils objckiivea L'rlell, gegen diesen l'rivntKeachmiick,

der tíeh lll fíonnfljgaecliniíwk íibt, Bliebe der Kritikcr Ix-i dom Urteü: das

gefSUt mir iiiclit, daa ist nicht niehí Qeschmnrk, so würde daa di™ EünaUet weníg

KbBdOn. Alier ,Iit Ausdnick: dus ¡st gut, das ist aclileelit, BffentHob

uml durch dio Üffentlíclie Aussprnche, dio Anfnahmo iu eine Zcitunp

oiiíoríiriffí, lint Mñtrt eine stark nuRgeative Wirknne. Wio tmenfllloh ist bri der

MMn dor Rospckt vor dom Gedruckten! Und wenn ce nun vollenda durch dea t«ch-

iiiat-h™ Attfdruck, dea KünsIlejnrKOii Icifilimiert ist, welcher Lalo viTiuag dami

aooh zu widentebeaf Wer trnut *ieli noch, Bln s0 gorlchtctos Blid bu kiiufen!"

(Kunsilntíl: uml Kvnstgesris", pfifr. 40; Stuttgnrl, KohUuimmor, Ifill; 42 pá-

jos en 8° ninyor).
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El presente estudio, sin embargo, no pretende incurrir en Teoría

del Conocimiento. T debe sernos lícito adoptar una especial termino

logía que, aparte de ser justa, concuerda con el oso. Fenómeno es

tético aquí no será un elemento irreductible obtenido por un esfuerzo

de análisis, sino un complejo de diversos elementos, un trozo de la rea

lidad tan compuesla como se nos ofrece, un pedazo de vida con antes

y después, con causa y eon efecto, una función empírica conexa. El

sentido-en que empleamos la palabra "fenómeno" es el que tiene en el

dominio de la Física y de la Biología. T)el mismo modo que w liabla

de EenÓmenos atmosféricos, eléctricos, fisiológicos, etc., así hablaremos

nosotros de fenómenos estéticos.

Ahora bion. en esta clase de fenómenos se dan elementos de muy

distinta modalidad. El fenómeno estólido es próximamente lo que en

otro respecto ae lia llamado contemplación, cuya heterogeneidad de

factores, enlazados sin embargo en un complejo, es evidente. Por un

lado está la cosa contemplada; por otro, los efectos palco-fisiológicos

que nos produce. Ambos órdenes, aun siendo distintos, son estética

mente inseparables, pues si bien aquellos efectos, en cuanto tales, están

condicionados por la cosa, ésta, ¡i su vez, sólo podrá olitener el predi

cado de bella, o en señera! do estética, Itiejro de haber producido esos

efectos determinados,

De aquí se sigue una aonclusíón de la mayor importada pura lo

mi'1 iiidnsíinios: la de que el ;iforismo tan conocido "sobre frustos no

hay disputa" no puede constituir obstáculo alguno para el fundamen

to y desarrollo de la crítica estética. En efecto: semejante aforismn

expresa la tesis enteramente comprobada, de que las sensibilidades á°

loa individuos son diferentes unas do otras y que. ante la misma cosn.

sienten unos y otros de diverso modo, no por principios, sino por ne

cesidad de ras respectivas naturalezas, Pero fqné importa? El juicio

de gasto, basado en cada sensibilidad particular, no es la crítica es

tética, fundada en el examen experimental y cómputo científico de los

elementos estéticos de nn fenómeno o complejo funcional. El juicio de

guato — variable hasta lo infinito — es In expresión ri> un capricho de

la subjetividad respecto de. un objeto teórico contemplado por la mis

ma persona a que aquélla pertenece, es una apreciación privada, in

consciente, parcial, versátil y sin garantía. La crítica estética expre

sa una serie de razonamientos sólidos e inconmovibles, impersonales,

serenos, no sobre el objeto contemplado (ese es el error rn que sr> ha in

currido constantemente), sino sobre el fenómeno de la contemplación,

objeto y subjetividad enlazados, cosa y sensibilidad reunidas: por e«o
el crítico como ta] no es el contemplador, sino el que examina y valora

Ja contemplación del contemplnclor.
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Una obra do arte como fenómeno estético, es decir, como objeto de

lu críücu (|tio ¡mingamos, no es en modo alguno una catedral, ni un

lienzo, ni unn estatua, situados en un lugar y considerados en oposi

ción 11 cualquier sensibilidad determinada. Así sólo serán cosas res

pecto de las ennles puedan pronunciarse con su algarabía la encontra

da muchedumbre de los gustos particulares. Una obra de arte será mas

bien el acontecimiento general esí¿iico ocurrido en una persona, con

ocasión quizá de una cosa física o simplemente de una cosa intelectual,

si cea parama U el propio artista, para que exista obra de arte no ha-

brá —ii 1<> precisa lo owffltntcción física, la estatua, el lienzo; si es uu

mero conttmplndor. tales cosas no servirán sino para que en él se re

produzca la obra de arte fiel creador siguiendo un camino inverso.

Do ahí quo diversos teóricos hayan encarecido tanto — a raenudn

demasiado—la importancia de la reproducción para la crítica. Ya

hemos visto ía orientación rio Croce. Reparemos brevemente en la dol

profesor Cesáreo, Ilustre universitario da Palermo.

l'ivsfintlit/mlo de ciertas afirmaciones, en nuestra opinión algo atre

vidas, como son la objetividad e inmutabilidad de lo bello para todos

los hombree, la reducción de la belleza a lo característico, represento

uno de loa esfuerzos más loables. Funda in crítica estética en el anít-

IKi-, p.-.ieo])'>iíico de la producción que se ha de criticar. Para íl es ovi-

denta que en el monifiito mismo en que contemplamos ln producción

artística en relación enn el propósito ilrl artista que la produjo, en el

momento ijne, contemplándola, nos damos cuenta de los esfuerzos que

«1 artista ha necesitado para producirla, en el momento, en suma, que

nos hacemos carpo de toda la psicología de ía obra, l¡i crítien >■ ■■ihÍ'Ti

■-l- produce, nosotros conocemos inmediatamente la belleza objetiva e

inmutable dfl dicha obra, la crítica es un hecho consumado: he aquí

sus términos:

"Compiuta I'analisi psicológica di tutta Topera in rapporto alio

stato d'animo che il poeta vuol provocare, il critico estético avrá gíi

olementi necessarj per il giudizio. Egli saprü quante volte il poeta

abbia cóllo, 1'espressione ricen, piena. totale. vale a dirc l'espressione

oaratterística, e quante volte abbia dato nal genérale, no! consuetudi

nario, nel rettorico, nel superfino, neü'mcoerente... Dopo ci6 tutto,

una miova contemplazioue sintética dell 'opera d'arte procurerá al cri

tico estético non soltnnto la pin intensa e piü ricea, la pú'iia hnpre«-

sione. di qticlla; nía pli dar» la ragione d'o<nii consenso, d'ogni csita-

ziom1, d'ogni ripugnanza del stio senso estético. E alia fine egli potril

dimofltrare a BB BÍOSSO ed altrui so e quanto sia bolla qucll'opera d'arte,

in un giudtrio oggetívo e bomutabile, non dipendente <lo! suo gusto

o dal suo cnpriecio, ma derivato dall'cfifime di tutti i rapporti psico-
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logici tra l'eiuozionc che si volea stiniolütíi Q i mezzí adoperati it con-

seguirá 1'intento" (1).

El HTiiU -is psicológico, como I» ciática histórica, Gfi ciertamente ne

cesario, pero no es suficiente. No hasta con que veamos al artista por

dentro; no basta con que nos demos cuenta detallada de la producción

artística; eso es comprender ana obra, pero no es juzgarla científica,

aporéticamente. El pi'iblieo espectador do mi producto artístico debe

aspirar por Id monos a reproducir •■i¡ h¡ ol fenómeno estético del

autor; consiguientemente, m hubiésemos de (ruiarnos por la doctrina

del profesor Cesáreo en este punto, nos veríamos constreñidos ?. con

cluir que todos los espectadores que lo sean realmente, no sólo esta

rían en condiciones de ser verdaderos críticos estéticos, sino ime lo

serían redimen te.

\,:\ función reproductiva es meramente preparatoria, como queda

apuntado. Para que el crítico utilice con provecho esa reproducción,

debe u-ner cu cuenta los e;nw:*>rcs y el desarrollo de In obra, n sea del

fenómeno estético.

A) Factores del fenómeno estético. — Del análisis meditado de

<y.ii' iVin'niifno, hemos llegado a la conclusión de que pueden reducir

se al número do seis los factores esenciales, si so quiere preponderan

tes, do que si> compone. Queda ya insinuado que en el fenómeno esté

tico hay tres zonas claramente- distinguibles: Ja que hemos llamado

teórica, la emocional y la alcruedónica. La primera (objeto exclusivo

de la pseudo-crítica por .inicios de gusto) es una ocasión para el tm»-

tneno estético. Para sentir, es preciso previamente conocer aquello que

después sentimos. Ribot, no obstante, y otros psicólogos han Beña-

la(3o ciertos estados sentimentales sin causa conociente, que provienen,

ni parocor, no de una representación, sino do un particular estado

fisiológico generalmente morboso. Pero aunque se admita esto, no de-

jará dfl ser un caso o serie de rusos excepcional!1?:. Normalmente, los

sentimientos proceden de ciertas representaciones con ocasión de las

olíales aquéllos surgen. Y por eso hay psicólogos que, más que de sen

timientos, hablan de "tonos sentimentales", que como estela se adscri

ben a las representaciunes teóricas.

Qbos objetos, que provocan nuestro sentimiento, son los que luego,

dado en su totalidad el fenómeno estético, llamamos helios o feos me

diante el ejercicio de nuestro juicio estítico. Tradtcionalmento se ha

querido fundar en ellos Ib Estética, concebida como ciencia de la be

lleza, y se ha pretendido, olvidando las condiciones subjetivas de que

lo bello depende, establecer una serie de valores estéticos absolutos

(1) Cesáreo: La critica estética, "Nnova Antología".
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residentes en el objeto. Claro es quB este punto de vista tenía que

iiacer surgir una reacción que acentuase la importancia do la subje

tividad, tíin embargo, tanto ano como otro exclusivismo habían de

resultar insuficientes. Ni es justo admitir que un objeto teórico, cua

lesquiera que sean las cualidades que en él se supongan, haya de pro

ducir necesariamente un determinado efecto estético, ni lo es asimismo

la negación do todo valor objetivo, de toda participación del objeto en

la factura del íenfaneno estético. El objeto vale, poro ¡sólo relativa

mente. Hay objetos que dan ocasión par* que el fenómeno se realice.;

otros, que no la dan. Siempre el espectador podrá desaprovechar sus

ocasiones; pero será entonces suya la culpa, no del, objeto. En este

sentido, pues, el objeto constituye ira factor del fenómeno estético, y

llamamos a este factor ocasionalidad.

Detrás de é! viene el complejo emocional. No vamos a discutir aquí

sobre la magna cuestión de las emociones. Entendemos por emoción la

conciencia de- una modificación orgánica subsiguiente a una impresión

y acompañada de posar o goce (1). Coincidimos con James y Lange

en la tesis de que no hay emoción sin modificación orgánica; pero

permítasenos que distingamos cuidadoaamente entre ia emoción y el

pesar o goce que lleva consigo.

La emoción no es un fenómeno psicológico irreductible. Cualquier

emoción a que nos acerquemos se nos desvanecerá como pompa de

jabón a medida que queramos penetrarla. En el amor, por ejemplo,

observaremos una serie de cambios orgánicos de nuestro propio cuerpo,

lo cual llega a nuestra conciencia por el sentido muscular especial

mente, es decir, que se traía de un conjunto de percepciones; además

liahrá ima inclinación hacia el objeto amado, el reconocido "deseo de

anión", lo cuni es un proceso intencional; habrá quizá un conjunto

de recuerdos, de juicios, quizá de ilusiones o alucinaciones; pero todo

eso tiene su lugar propio en otros capítulos cíe la Psicología, y nos

encontraremos en fin con que la emoción es una conexión psíquica,

un conglomerado de elementos diversos y nada privativo o caracterís-

Eico. Con el pesor y el poce, o dicho en una palabra con «1 "algue-

doní;i", no ocurre así. ün alguedonía es un proceso simple, que no

puede reducirse a ninguna otra clase de procesos psíquicos, indepen

diente, elemental, substantivo. Etí quó relación se encuentren la emo

ción y el alguedonía, es cosa obscura todavía en el presente. Sería una

suposición gratuita la de estimarlos en tal o cual proporción, y esta

es otra .razón para considerarlos aisladamente.

(3) Cf. nuestro opúsculo Breve diálogo de Bailesa (Apunte para una Estética),

a, 1917, pSj*. 31.
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Ahora bieni lo fundamental en la emoción — ya !u etimología lo

implica — os> lo do ser modificación orgánica y conciencia de esta mo

dificación, la cual puede medirse fisiológicamente por medio de apa

ratos apropiado». La emoción no puede ocultarse ¡il examen fisiológico,

So trata de cambios corporales, a Teces profundos y generalizados,

contra los cuales no valen disimulos ni fnlsiíicaciones cerebrales. La

órbita del engaño no alcanza a los trastornos cardíacos y similares

Podrá admitirse que

El BÜettúio escuda é suele encubrir

La falta de ingenio é torpeza de lenguas;

pero ni aun con el silencio se encubren las emwiones, fácilmente use

qnibles por la experimentación. Al factor emocional ik'l fenómeno >■-

Mítico le llamamos intensidad,

Quoda el campo dü los alguedonías, tan esencial on Estética como

ilificidtoso de ser medido. No toda alguedonía es estética, naturalmente,

sino aquellas que so !ian llamado desinteresadas; dicho filosólicamonte

en términos de Schopenhauer, sólo aquellas que surgen cuando se ador

mece la "voluntad de vivir"; cuando el sujeto, soporte empírico del IV-

nómano, se lia olvidado de su actitud egoísta. K¡roíst¡i y lísti'-ticsi muí

oonceptOB perfectanHmto apartados. En la realidad, sin embargo, los

pesares o los goces aislados, sin yuxtaposición, son sumamente raros.

Ordinariamente no todo es pesar en un pesar, ni goeo en un poco.

Batos dos términos bou pontos límites a los que muy difícilmente se

llega; pero entre uno y otro, tan alojados como están, no puede mar

earse verdadera solución de continuidad. Sobre el pesar absoluto, hny

una extensa zona de pesares relativos, que llevan consigo ciertos grwv^s

adyacentes; continuando la escala, será forzoso admitir, siquiera hipo

téticamente, una situación o grado en que pesar y goce se equilibran,

y, a partir de aquí, otra zona —la estética por excelencia — en que el

goce supera croe ion temente al pesar (advócente entonces) hasta el goce

límite, pleno, sin pesar alguno. El pesar es consecuencia del Interés

personal: por eso mientras el pesar domine en un estado alguedóníi'n,

podremos decir que la actitud del sujeto no es desinteresada, es decir,

impersonal, o sea estética.

Lo que se llama gusto — prescindiendo, claro es, de la percepciún

gustativa y de todo placer y dolor Tísicos — no es sino la mayor o menor

existencia de alguertonfas que se 3a en eadn sujeto. T aun a la voz

"gusto" se le suele restringir muchas veces su sentido a !o puramente,

estético. Cuando se liabla de una persona "qui1 .no tiene gusto", si1

quien- indicar muchas veces que es una persona egoísta y grosera, que-



SOBRE METODOLOGÍA DE LA CRÍTICA ESTÉTICA 23

no suele olvidarse do sí misma ni aun en momentos fugaces de con

templación. Guslo así se asimila a cantidad du goce estético. 13n este

respecto, designamos con la palabra ¡justo al factor alguedónico.

Oeasionaüdad, intensidad y gusto son en nuestra opinión los tres

factores constituyentes del fenómeno estético, los tres factores que

podemos llamar di' fondo o de contenido, ya que sumados dun por sí

solos ese complejo que constituye por su materia el objeto primordial

do la Estética.

Pero esto no quiero decir que los tres factores expresados agoten

el asunto que estamos procurando analizar. Por el contrario, a la con

sideración del fondo del fenómeno estético debe añadirse la considera

ción formal, desde el cual punto de vista observaremos que hay con

diciones, tan importantes como las anotadas y que no dependen de tal

t) cual elemento o grupo de elementos aislados, sino más bien de la

manera como todos ellos entre sí se dan, es decir, de la forma en general

del fenómeno.

El primero de los factores influyentes para el valor estético de un

fenómeno, atendiendo a este aspecto de conjunto, es el referente a su pu

reza estética. Cualquiera que sea la cuantío de los tres feetores anota

dos, pueden en su mutua conexión estar mezclados con otros elementos

extra-estéticos que, añadiendo mi coeficiente negativo al valor positivo

do los primeros, debiliten el efecto artético total. Es preciso, pues, en

una buena crítica, apreciar ia parte estética genuina con el perjuicio

irrogado por los factores advenedizos. Como quiera que nos referimos

al conjunto del fenómeno estético, esos elementos advenedizos, sensi

bles en una mirada jrlobal, son tales, que desvirtúan la orientación ge-

□eral del fenómeno. Acusan la interferencia de una función estética

coa otra que, por no serlo, tiene distinta trayectoria, resultado de lo

cual es que el fenómeno estético pierda. la libertad de acción de su

propia idiosincrasia. La hojn de pan-a que suele cubrir las consabidas

partes en las reproducciones de desnudos nos suministra un buon ejem

plo. Se coloca ln hoja por razones morales, religiosas, pedagógicas, n

sea, por razones heteronómieas, anestóticas. El espectador que contem

pla la figura so sentirá invadido por una serie de procesos psíquicos

a partir de la hoja, que desplazan el fenómeno propiamente estético,

qne le quitan su hegemonía, que le vician y le manchan con ideas im

pertinentes. Su actitud un podrá ser plenamente estítica, sino a lo mes

estético-moral, eatétioó-eientíflca, etc. Al factor constituido por el grado

de pureza estética <l>- ruda fenómeno, le designamos autonomía.

Por otra parte. es muy de tener en cuenta la eompenetrneión en

que se enooentran los tres susodichos factoros fundamentales, puesto

que de ello depende el grado de cohesión del fenómeno estético y, en
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este respecto, su fuerza. Y sin querer provocar aquí una cuestión difí

cil, debemos .sentar que esa cohesión a que nos referimos es en último

térmico lo que multitud de estéticos modernos han designado con la

palabra alemana EinfvMung, traducida entre nosotros por "proyección

sentimental". Lipps la ha definido como una "autoproyección ideal del

yo en las cosas'". Decimos que un paisaje es triste, que el murmullo del

agua de un arroyo es alegre, y con ello, HÍn darnos cuenta, atribuímos

cualidades nuestras a seres al parecer, y según todas las probabilida

des, insensibles. He ahí la proyección sentimental tan importante para

la Estética.

No entendemas nosotros que se trate con esto de un proceso primi

tivo, sui géñeris o irreductible. Pensamos, por el contrario, que la

proyección sentimental es un proceso compuesto, muy complejo, y que

puede reducirse a dos etapas, una de asociación y otra de atribución.

Si décimos que el desmayo, árbol, es molacólieo,, será: 1.°, porque,

man o menos subconscientemente, asociamos por semejanza su figura

decaída y lánguida con la apariencia exterior, con la disposición de

los miembros de ias personas presas de melancolía; 2.°. porque, ad

vertida tal semejanza, suponemos automáticamente, por ley de ana

logía, que también el desmayo tiene los sentimientos del melancólico...

y no solemos advertir que son nuestros propios sentimientos los que

estamos atribuyendo al vegetal y que eon semejante objetivación somos

víctimas de un espejismo, sino que de un espejismo que por fundir

sentimientos, objetos y emociones, realza comprimiéndola nuestra acti

tud estética. Es por lo (pie consideramos a este factor como de conjunto,

de modalidad, de forma. Le llamamos inlrayccción.

Finalmente, debo también e! crítico notar la exquisitez, selección,

aristocracia del fenómeno estético. En lti esfera estética como en toda

esfera vital, hay siempre un adiestramiento, un perfecciona miento

constante, un refinamiento formal en todas las partes del asunto. Es

lo que distingue al hombre primitivo del hombro cultivado. No se trata

sólo de instrucción teórica, de progreso intelectual, sino m:'is bien do

educación cíclica, de acabamiento y soltura integral, de caracteriza

ción genérica, de grado evolutivo, de nivel mental, aun cuando suelan

ser un indicio las circunstancias preferentemente de ideación en que

se íla el fenómeno. Llamamos a este factor cultura.

Una observación referente a estos tres últimos factores. Autonomía,

introyección y cultura, hemos dicio que eran en el fenómeno estético

carncteres de conjunto. Notemos empero la peculiaridad do cjiie, no

obstante ser tales, parecen guardar sendas afinidades específicas con

cada nno de los tres factores de contenido, expuestos antes como cons

tituyentes de aquel fenómeno. Así la cultura se ofrece directamente
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enlazada con la ocasionalidatl; la introyección acusa cierto parentesco

con la intensidad, y la autonomía hace pensar en el gusto, tíúlo experi-

nieni aúnente podrá determinarse la relación en que realmente se dan

los términos de cada una do efitas tres parejas. Pero quede- sentado

desde luego que, si la precedente sospecha se confirmase y ocurriera

en efeclo que los factores formules o de conjunto seguían una marcha

proporcionada (sencilla o no) con los respectivos factores de detalle o

di? fondo, lejos de resultar superfina por eso la serie de los tres prime

ros, constituíría, por el contrario, un admirable instrumento de con

traprueba, que nos aseguraría respecto a la acertada determinación

que hubiésemos hecho de los tres últimos, y viceversa. Cada tríada,

pues, sería garantía de la otra.

B) Desarrollo del fenómeno estético. — Mucho más complejo que

el análisis anterior es dett-riumar ahora los grados en que se pueden

dar cada uno de los seis factores que hemos distinguido en el fenómeno

estítico. Por razones de índole práctica, cuya explicación Be verá des

pués, hemos creído preferible no atender sino a los cinco grados prin

cipales en que puede aparecer eada factor: mínimo, inferior, medio,

superior y máximo. De aventurarnos ti señalar mayor número de gra

dos, precipii (iríamos al lector cu una confusión innecesaria y muy per

judicial al asunto que estudiamos, que está todavía en cierne. Trátese

aquí, por tanto, de fijar de algún modo lo que sean cada uno de los

grados dichos de cada uno de los seis factores.

Ocasto nulidad.— Está constituida por el objeto que noa impresio

na y que a veces llega a despertar una emoción y un alguedonía. En

<■! ft'Niiiiieiir, i-Mi'-tk'o, a tot; objeto se le llama bello con tal o cual íno-

dalidad. Sin duda la única norma de valor que ha quedado do la Es

tética tradicional es la que exige armonía — unidad en la variedad —

en el objeto estético. Lipps ha llamado a esta regla ''principio de- la

subordinación monárquica". Tendiendo constantemente nuestro espí

ritu a la ordenación de lo vario, a la reducción a unidad de lo diverso,

so comprende que la armonía se adapte bien a nuestra capacidad com

prensiva, y sin la monotonía de lo simple ni Ir desorientada confusión

de !o meramente vario, sea un medio de evitar nuestro desagrado, o

sea de agradarnos. El descubrimiento de la armonía en un objeto exige

muchas veces delicada capacidad de comprensión, y ia crítica histórica

o simplemente los conocimientos de la cultura en general aplicados al

objeto, sobre todo si so trata de una estricta obra de arte, no de un;i

bellozji natural, pueden ser importante* en ocasiones para la compren

sión del objeto estéticamente considerado. Sobre este punto ha insistido

con gran acierto Godofrecto Semper.
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El pleno objeto armónico, es decir, ocasional, podemos para nues

tro fin considerarlo integrado por estos elementos: material, técnica,

composición, asunlo y alegoría. Apenas hacen faltu explicaciones de

estos términos. Material es la substancia .sensible empleada o imaginada

como materia prima del objeto estético: colores, cuerpos, palabras, so

nidos, etc. Llamamos técnica a la clase de presentación del material, a

la manera como está aprovechado, a su estructuración accidental, a su

estilización. Composición es la distribución o disposición, de los temas

tóenicoa como representación sensible del asunto, es la estilización su

gestiva del asunto. Técnica y composición sumadas constituyen el es

rilo. La técnicíi adereza e! material, la composición plasma y fija el

asunto. Se llama asunto a la itlca inmediata representada en los ele

mentos scnsiblu-s de la obra (1). Alegoría es una ideación mediata im

plicada cu el asunto. Cuando la relación entre ambas ideaciones aa na

tural, la alegoría se llama simbolismo; mando es arbitraria, se llama

ficción. En el preludio del Oro del Rkin, el asunlo es una corriente;

la alegoría simbólica, el Rain mismo.

sigúese do lo que antecede que, en el orden en que han sido ex-

puostu-;. cada mío ile estos elementos supone la existencia de los que

le preceden. En su virtud, tendremos una serio, no ya de cinco elemen

tos, .sino de cinco grados jerárquicos expresivos del sucesivo desarro

llo del objeto de la obra de arte. Señülmlos con cifras, constituirán

una gradación de 1 a 5.

Ocurre con frecuencia que muchos objetos estéticos no alcanzan los

grados altos, y. aun lo que es más de notar: que aun dándose incluso

todos los grados, algunos de ellos, a veces los inferiores, no pueden

computarse como válidos por quedar manifiestamente fuera de la uni

dad armónica del conjunto (y entonces habrá que restar en la gra

duación estos elementos negativos). Todo ello querrá decir que dichos

objetos son más o menos defectuosos, de mayor o menor desarrollo.

Pen» sigamos nuestra tarea tratando de dibujar en los restantes fac

tores una gradación semejante.

Intensidad. — Hemos convenido en que la base de las emociones

e.s1á on las modificaciones orgánicas del paciente: un "espíritu puro",

incorporal, seria según esto incapaz de emocionarse. La intensidad

de las emociones varía mucho, siempre al tenor de la cuantía de las

perturbaciones orgánicas, y es precisamente determinar los grados

principóla de esta cuantía lo que aquí nos interesa. El profesor Ser-

(1) Asunto (it veces con alegoría), uonlpoaidín y tícoici correspondan en
Literatura respectivamente a lo quo llaman los retóricos invenotón, dispoñcüín y
elocución.
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gi, de Roma, ha dividido muy acertadamente las emociones en

tativos y depresivas, y se comprende fácilmente <jue la escala de me

nor a mayor perturbación corporal no vaya, como pudiera pensarse,

desde la máxima depresión a la máxima exaltación, ya que tan emo

ción es la depresiva eomo la equitativa, sino que Se debe contar a par

tir del estado frío, intelectual, emotivamente neutro (real o hipotético)

y ascendiendo en bifurcación correlativa hasta los límites máximos

positivo y negativo, de exaltación y de depresión. Una exaltación fuer

te como una fuerte depresión representan trastornos orgánicos pro

fundos que de ningún modo existen en el estado normal. í Podemos

concretar en esquema lu jerarquía de ln aparición de estos trastornos?

La primeni modificación orgánica quo puede comprobarse en una

emoción es la del llamado reflejo psico-galvánico. No ya loa movimien

tos del corazón, sino el esfuerzo muscular y aun el trabajo intelectual,

producen un diferente potencial en ol cuerpo humano, cuya resisteji-

eia al paso de una corriente eléctrica varía en consecuencia. En el

umbral mismo de la emoeióu, ya puede registrarse la modalidad de

este reflejo. "Se observa una reacción — dice fró'bes a esto respecto-

así que el sujeto de prueba atestigua regularmente un movimiento

sentimental." Y añade: "Mientras quo los demás movimientos de ex

presión sólo acusan sentimientos fuertes, la reacción psieo-galvánica

descubre también los sentimientos débiles" (1). De ahí que se estime

hoy tanto esta reacción y do ahí también que !a adoptemos para nues

tro objeto eomo característica del primer grado de la emotividad.

Inmediatamente después de !a perturbación eléctrica llegan en este

orden las modificaciones de la reupíracián, gnulo segundo. "Los ner

vios que obran sobro la respiración — dice Sergi— y r¡im tienen una

relación con el centro respiratorio, son principalmente los pneiuno-

gástrieos, X.° par. principales reguladores de la respiración; el V.° par.

el nervio laríngeo superior que está unido al pneumogñstrico, y el

gloso-faríngeo. obran también como inhibidores de la respiración. Esta

puede, además, por medio del eentro mwlular, recibir influencias por

acción refleja do los nervios sensitivos do la piel o de los centros su

periores del cerebro... Otra influencia sobre el eentro respiratorio vie

ne del gas contenido en la sangre, siempre en relación con los pneumo-

gastricos" (2).

Colocamos en el grado tercero las mortificaciones funcionales car-

díaofta y especialmente la presión nvtn-inl. "El pncumofiástrico, X.n par

(1) Iiékrbvtih der cxperimentcUcn Psychotogic, t. I (U.* y 3.* oí., Fritrargo

do Brisg., 1923), p. 200.

(2) Las emociones, trad. Besreiro, Madrid, 15)00, pfig. 153.
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de los nervios craneanos, obra sobre el corazón, do solamente por la

frecuencia de los latidos, niño también por la amplitud do las pulsa

ciones; cuando está más exaltado, las pulsaciones se. lumen más raras

y más debutó, de suerte que el trabajo del corazón disminuye... Una

influencia antagónica es la del simpático, que acelera los movimien

tos cardíacos... Pero los dos fenómenos cardíacos, detención o lenti

tud y aceleradón de los movimientos, pueden producirse por diver

sos motivos: por las condiciones mismos de la. sangre, cuino en el caso

en que contiene úeido carbónico, que estimula t'l contra de inhibición

y lo* pneumogástricos, o pur influencia nerviosa. E*'.n cü diversa a

ctuisii de los nervios sensitivos periféricos, de los nervios espláenicos,

cid simpátíeo, de la calidad abdominal, del cerebro, con sus centros

más elevados" (1).

Finalmente, los grados ■!." y .V" astarán representados respectiva

mente por las variaciones **n el volumen sanguíneo de i<¡> miombroa y

por el estado de ^inruociiin corporal o temblor-, cuyfi (ruma de estados

va desde la inmovilidad altMiluta hasta las convulsiones más violentas.

"La perturbación diferente del ritmo funcional se deriva de la excita

ción dd movimiento de circulación de la sangre y de mi desequilibrio

por dilatación y restricción de loa vasos 'en ciertas da sus parto, in

ternas o periféricas¡ so deriva de la presión arterial modificada, de

ln detención o de la aceleración local, da la anemia parcial o de 1»

hiperliemia. del exceso o de la detención de las secreciones, de los mo

vimientos más rápidos e ineoordiaados, ü rápidos y coordinados, o de

la parálisis absoluta. Entonces ea fácil concebir cuan grande delie ser

el conjunto de los sentimientos producidos por semejantes perturba

ciones, y qne, como hecho consciente, debe constituir los fenómenos

Hamadoe emocionales" (2).

Qnrola ei punto concreto de determinar la extensión proeisa que

ha de alcanzar cada una <h- es'as modificaciones típicas a fin de que

se la pueda computar como efectivamente constitutiva de BU prado;

pero pk sencillo comprender que esto no puede hacerse o priori, sino

por una experiencia reiterada.

De este modo llegamos también respecto de la intensidad a de

terminar la gradación que pretendíamos. .

Gusto. — Veíamos que el gusto estribn en la existencia de alpuedo-

nías desinteresadas. Medir el grado del Roce estético considerado ais-

ladamcnle a, hoy por hoy asunto demasiado problemático. ¿Qnó es el

goce estético, o míis bien, que es en general todo goccí (Y eómo ha

(1) Ibidem, p6ea. 349-150.

(2) Ibklem, pág. 158.
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de aislarse en un laboratorio y ser objeto exclusivo de una medida! —

Si» embargo, dejando por necesidad esla* preguntas a un lado, no

faltará algún líiiiniuo por donde indirectamente nos sea ¡áeil apreciar

el desarrollo de un goce dado.

Consideremos ante todo estos fenómenos estéticos: lo bonito, lo có

mico, lo sublime, lo bello, lo trágico. Sabemos, sin dada, lo que sif-'in-

fican y en qué se distinguen; hagamos ahora una pequeña digresión

filosófica.

citábamos n Sehopenháuer recordando su tesis de que el goce es

tético está en razón directa del olvido de la voluntad de vivir. Esta

tesis nos parece evidente. Su voluntad de vivir no es en este respecto

sino el conjunto de tendencias egoístas, interesadas, que llevamos con

nosotros, A mayor olvido del intoréa de nueatro yo, mayor goce esté

tico. La primitiva actitud estética, la más precaria. la más pobre, es

la del quo llega a sentir solamente lo bonito. Bonito puede ser todo lo

de este inundo, yon i'rases hechas: "un bonito negocio", "una bonita

renta" y cosas así. En general, para sentir lo bonito uo suelu hacer

falta inquietarnos casi nada en nuestras ocupaciones habituales. *e

puede sentir lo bonito comiendo, tomando el baño y apastando las

cuentas del mes. Lo boniio os la mera vislumbre de que la Estética

en algo.

I'osemos a lo cómico. La característieo del objeto cómico es si con

traste. Creíamos que una cosíi üj;i ¡i ser do cierta manera y resulta de

otra, enteramente imprevista. Entonces roímos. Pero con mucha fre

cuencia el contraste cómico es depresivo para la cosa, o sea, que nos

otros habíamos pensado que la cosa iba a ser más digna do lo que

resalta. Por eso ea prácl cameñte tan difícil establecer un límiti- entre

lo conuco y lo ridículo, estético Ir. primero, extra-estético lo segundo.

Lo bonito cíí a mentido casi insignifieanie: no asf lo cómico, ouya

fuerza es a veces extraordinaria ¡ pero el valor estético de lo cómico

resulta disminuido por esa ñola depresiva que ponemos en la cosa.

NVk sentimos más dignos que la cosa; al caer ésta, exaltamos nuestro

yo y, a la inevitable distinción entre objeto y sujeto, sigue lo que es

peor, una superior valoración del yo, es decir, un pensnmienio Inequf*

vooamente egoísta. No hace falta una gran delicadeza parn sentir bien

lo cómico, y a diario vemos cómo personas de casi nula cultura esté

tica» aprehenden lo cómico perfectamente, aunqne tengan dificultad

insuperable pnra sentir otros fenómenos estáticos. Lo cómico sicrue- in

mediatamente a lo bonito, es el segundo grado del gusto.

Después viene lo sublime, fenómeno que. a pesar de la excelaitud

que su nombre le atribuye, no es ciertamente de los más elevados. En

él no se exalta el yo como en lo cómico; pero tampoco se olvida en-
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toramente. Lo sublime resulta de una fluctuación entre el goce desin

teresado de un objeto y el temor de que las grandes proporciones de

ese objeto nos aniquilen, es decir, destruyan nuestro yo tan querido.

De allí que su sentimiento predominante sen el sobrecogimiento (1). Si

consiguiéramos desterrar ese temor y sumirnos descuidados en e! obje

to, ésie dejaría ¿pío fado de ser sublime y se convertiría en bello

estricto.

lin el i fenómeno de lo brllo nos hemos olvidado enteramente de

nuaotroH mismos y. en alas del amor — incompatible con el temor de

lo sublime por el objeto — nos liemos sumido extáticos en lo que con-

lempliimos. Objeto y sujeto se confunden momentáneamente. Por eso

lo bello es más elevado estéticamente que lo sublime, más desinteresa

do, más puro. Lo sublime es en cierto modo desagradable, y el des-

agrado suyo es egoísta, ya que resulta del pensamiento de un posible

menoscabo de nuestra propia personalidad ¡ en lo bello, ese pensa-

miento «e apaga y el desagrado con £1, y entramos en un mundo de

exclusivo goce enteramente impersonal, pues nos hemos olvidado de

nuestra persona, y sujeto y objeto valen lo mismo, porque se han fun

dido.

Pero aun tiene mayor valor esiético vi fenómeno de lo trágica. El

héroe tiene eomo recompensa ele sus desvelos la ruina y la miseria, a

menudo por él mismo queridas. Y este suceso, tan en absoluta pugna

c<m el mundo ordinario, con los usos corrientes, con el propio interés,

tiene por esa razón misma, por la razón de no tener rnzón interesada

y utilitaria, tunta grandeza n nuestros ojón, que el contemplador ea-

tétieo -muy selecto ahora, muy escaso — hace eausn común con el

héroe, se lineo ,-i sí mismo el héroe y se arrebata tras 61 haciendo de

su propia desdicha su más alta y última felicidad. En lo bello canii-

tuunofi a ciegas y gozamos a ciegas; en lo trágico, somos conscientes

de nuestra fuerza estítica, y a la vista del dolor, que en lo sublime

dob sobrecoge, cobramos nuevos e insospechados bríos y gozamos más

fuerte, más hondamente, con la alegría del sacrificio. í.¡is sirenas atraen

con cantos maléficos al navegante. El que no las conoce se llega ex-

líílieo hasta ellas, envuelto porlobello, y muere desconociendo el pe-

ligro que eorrín. acaso evitado de haber sido conocido. Por eso es más

grande el alma, estéticamente considerada, de aquel otro que sabe

perfectamente las mañas de las Sirenas, que sabe el género de suer

te (jue i'miefimentr pueden reservarle- y que, limpio de incógnita1;, sa

crifica -i personalidad, cosa indiferente en relación con el objeto, en
aras de la .Armonía, que mueve y dirige el Universo. Las mis exccl-

(1) Of.: Gil Fatronjta, Perspectivas estéticas, Madrid, 1018.
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aas creaciones del genio humano, la Ufada, la Divina Comedia, el

Fausto, la Tetralogía de Wagner están saturadas de espíritu trágico,

y el Quijote, nuestra más gloriosa obra literaria, podra ser considera

do por muchos como ana jocosa y divertida comedia, al modo de la

continuación de Avellaneda; pero ¡qué espíritu delicado no verá en

éi una profunda y desgarradora tragedia í i Y qué sería el Quijote de

no ser recibidos sus episodios sino con risaT Lo trágico es lo sublime

sublimadoj por eso representa el más alto gratín de selección es

títica. ,

Como se habrá advertido, los cinco jalones que liemos señalado en

el gusto son correlativos y de, desigual graduación. Vemo« en lo boni

to el primer grado de gusto; en Jo cómico, el segundo; en lo sublime,

el tercero; en lo "bello, el cuarto, y en lo trágico, el quinto. Pensamos

qne esta quíníuple división del gasto cn suficiente pnra englobar la

totalidad de sus situaciones: en lo bonito se considerara comprendida

lo elegante, lo gracioso, lo meramente sentimental; en lo cómico, lo

chocante, lo irónico, lo humorístico, y así sucesivamente.

Autonomía. — Primero de los factores íormnles o de conjunto, la

autonomía es ideal muy pocas veces realizado en el dominio del Arte

o de la contemplación do la Naturaleza. Precisamente por ser cualidad

ilil fenómeno estético la de llevar el fin en sí mismo o do significar,

según la expresión de Kant, ana "finalidad sin fin", es por lo que, sien

do tan rara la inteneiún no motivada entre los hombres, se da tan pocas

veces un fenómeno estético puro. Intereses más o menos subrepticios se

filtran en el puro campo patético y le vician con su presencia haciéndole

h- i-nítiíiino, dependiente e impuro.

Ahora bien: se puede señalar una gradación ascendente desde la

completa heteronomís haMii la estricta autonomía estática. Prescindien

do de cualquier heteronomía plena o preponderante, que por serlo

caerla fuera de nuestro dominio, puede señalarse la autonomía particu-

Invista como primer grado de este faetor. Queremos designar con tal

expresión aquella intención estética proflindamente viciada por un

oso egoísta, tan en oposición con lo bello en general. En nuestra época,

pi dominantemente utilitaria, es la cosa mas sencilla teta de ver cu

biertas con apariencias de Arte las cosas más directamente pragmáticas.

Debemos colocar después In. autonomía estética polílira. Toda una

pran tendencia, la llamarla del Arte social, n la que ya nos hemos refe-

i'iilo, adolece de ese defecto. Querer hacer belleza non intenciones polí

ticas, en el más amplio sentido de esta palabra, es olvidar que toda

política persigue — teóricamente al menos—el bienestar, el mayor

provecho de «na colectividnd. y que si bien no aparece el egoísmo tan

agudizado como en el caso nnterinr. el interés calculado y perseguido



32 LUCIO GIL FAGOAGA

es de la misma naturaleza y, por tanto, incompatible con el goce puru.

La autonomía científica, desda luego mus desinteresada, no deja

de ser también perniciosa. Eí clásico ¿lacere delectando podrá ser una

excelente máxima pedagógica; pero el contemplador, espectador esté

tico, no es un estudiante, y en tanto que sea ]o uno dejará de ser

lo otro. El espíritu científico do se parece apenas al espíritu estético,

y la causalidad y el razonamiento, ejes de la cienoia, no. tienen im

portancia cu hi contemplación. La autonomía estética científica, casi

siempre fría ,v aburrida como olir.'t de Arte, aunque no tnn molesta

como el comere iante disfrazado de artista, puede ser mirada como

tercer grado.

Queda sólo el caso de autouomía estéticamente impura de !a con

templación viciada por el prejuicio religioBO y moral. Para nuestro

efecto, hay que reconocer que ea la mezcla más inofensiva; La religión

Be bítvg en general de las vistosas galas da ta Fantasía y,, en este res

pecto, está bien eurca de las punís creaciones del artista, Ln moral que

verdaderamente !o sea, Castiga duramente toda esroístn concupiscencia,

por lo que colabora al goce impersonal que es la meta del estético. Una

y otra son ajenas, no obstante, a la pura contemplación ¡ por eso repre

sentan elementos extra>estéticos, aunque podamos graduar en cuatro

esto tipo autonómico.

El quinto y último grado de autonomía será aquel en que aparezca

i'l campo estético libra de intenciones ajenas a su propia condición:

entonces lü autonomía se ofrece pura.

IntroyecciÓn. — Hemos disertado ya bastante eu lo que precede

acerca del sentido que damos a este factor. Pura medirle bay que vigi

lar el grado de compenetración del sujeto on el objeto, el grado de

nuestra propia objetivación. Cnanto mas sumidos nos mentimos en al

objeto, cuanto más hemos estrechado nuestro lazo con él. mayor grado

de introyeccióu se habrá conseguido. Y como, según se lia reconocido

actualmente por multitud de teóricos, lu introyeccióu no es fenómeno

exclusivo dit lu esfera estética, sino .que se dii también en otros domi

nios— cosa que no debe inquietarnos, nnnquc aquí la entendamos conio

factor de cohesión del fenómeno estético — , adoptaremos para su gra

duación miíi terminología que, si puede parecer extraña, es grande

mente apropiada y práctica en vista de nuestro propósito.

Podemos considerar el objeto de nuestra contemplación como cono

cido, en el sentirlo del trato social: como amigo; como hermano (sálven

lo desusado de esta nomenclatura) : eomn amado: como yo wi'-mo. 3ien

sabida es la significación de o^tns palabras, por lo que nos será fácil

írrnduar de 1 a 5 unn serie que en otra relación ofrecería graves in

convenientes para sus parciales apreciaciones. La distancia del no-yo
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al yo es todo el camino que tiene que seguir éste para fundirse con el

objeto, para proyectarse sentí mentalmente, para sumirse en íntroyec-

ción completa; los jalones serán: conocimiento, amistad, hermandad,

amor, identificación.

Cultura. — Este postrer factor, de refinamiento del fenómeno esté

tico, es obvio graduarlo por semejante procedimiento, y en el esamen

de un fenómeno estético podremos, si reconstituímos su pnnsamiento

general, clasificarlo en alguno de estos grados culturales: primitivo

(cultura elemental de Mcunmnn), primario {nivel de la primera ense-

fianza), secundaria (cultura general humana, institutos), profesional

(cultura espacial tecnien, escuelas especiales, enseñanzas facultativas

prácticas), universitario (cultura superior). Apelando a escalas serias

de nivel mental (por ejemplo. Tensan) o de determinación de conoci

mientos (por ejemplo, Claparede), ea factible fijar estos grados de una

manera general y objetiva.

Recapitulando los diversos extremos a que ne extiendo nuestra teo

ría, podemos ofrecerla compendiada en el siguiente cuadro:

Fenómeno estético.

Intensidad,

Guato,

Autonomía.

Introyección.

Cultura.

1. Material

■2. ¡Pícnica.

3. Composición.

i, Asunto,

."). ¿legaría,

1. Reflejo psico-galTánico.

2. Resp¡ración.

3. Presión arterial.

i. Volumen sanguíneo.

5. Temblor.

1. Bonito.

2. Cómico.

3. Sublime.

i. Bello.

5. Trfigico.

1. Particularista.

3. Política,

;(. Clonóla,

-!. Moral.

5, l'urn.

1. Conocimiento.

2. Amistad.

3. Hermandad.

4. Amor.

5. Idfíifificacii'jn.

1. Primitiva.

2. Priimirin.

3. Si-fimdnriii.

4. Profesional.

5. Universitaria.
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Así, con todo lo que precede referente a los factores del fenómeno

estético y a sus respectivos desarrollos, podremos fijar en cifras bas

tante aproximadamente la nltura general, producto de sus cualidades

peculiares, do cada fenómeno dado, y esa altura general no represen

tará otra cosa que el valor estético de dicho fenómeno. Mas esto se

coniprentlorií mejor con lo que se expone en la sección siguiente.

III

Hagamos, para terminar, algunas observaciones referentes a la prác

tica de nuestra crítica. Kl linio procesal de esta metodología tiene un

cierto aspecto matemático unte el eual nos debemos prevenir. En i>]

siglo xii. verbigracia, nos hubiese sin duda sido imposible haber for

mulado este gúnero de crítica. Porque la ciencia experimental, BUpuestO

inevitable de estos trabajos de laboratorio, tiene cu la historia su co

mienzo y su desarrollo, aun cuando no advirtamos la posibilidad — sub

sistiendo el cerebro humano — de que un tifa tenga término. Quiero

ilccir, por consiguiente, que no debemos apurarnos mucho porque en

la hora presente !a técnica de la crítica estética no suministre todnvín

productos de exactitud infinitesimal, como pudiera pretenderse. ¿Hay

nlgo plenamente exacto cu las ciencias naturales? El fundamento que

hemos puesto a la base de l;i crítica del goce impersonal nos parece

inconmovible, definitivo. Cuanto a la perfección de ln técnica, no dos

preocupemos demasiado, porque ap*artc de que en este estudio deba

investigarse, más que la técnica, el fundamento de la técnica, el cual

se nos ofrece con suficientes garantías, debemos acostumbrarnos ¡i

pensar que donde exista mi ti medid» empírica existiríi necesariamente

error, pues amen de Isa ecuaciones personales, la conmensurabilidad

de lo que mide y )n medido **s nsunto que nos llevaría muy lejos.

Cuando el físico nos dice que un cuerpo pesa x gramos, que una

extensión mide x metros; cuando el químico nos muestra e! resultado

de un análisis y con él los componentes de un compuesto; cuando <■]

botánico nos presenta una clasificación do las plantas; cuando el fisió-

logo nos aporta la velocidad del corníón, sería ingenuidad creer que

se trata de afirmaciones matemáticamente verdaderas. Tí! error siempre

saca la cabeza¡ 1" individual fluye y se continúa incesantemente, y se

escapa y desliza por las rígidas mallas de la medida; lo exacto puena

con lo real; lo puro — valga el equívoco — se opone a lo empírico.



SOBRE METODOLOGÍA DE LA CRÍTICA ESTÉTICA 35

Por tanto, una crítica estética científica, una crítica eminentemente ex

perimental, no puede ni debe querer ser una crítica perfectamente

exacta ¡ se acercará más cada día, tendrá menos error en cada ulterior

momento de la evolución, pero nunca llegará al summum, que es el infi

nito. Ya Aristóteles estableció que un infinito en acto es un absurdo.

Contentémonos, pues, con, una crítica aproximada — de esa apro

ximación a que debe la ciencia la mayoría de sus progresos — y pen

semos que la única dificultad que ofrece es la de determinar con pre

cisión las fracciones y las diferencias pequeñas del valor estético, pero

que todo ello no obsta para que podamos apreciar y saber con certeza

el valor de un fenómeno, medido en unidades de una magnitud pru

dente.

Enlazados con esta euestión de ía exactitud pedida a negocios em

píricos, hay ciertos problemas relativos a nuestra crítica, de los que

conviene hacerse cargo antes de que se aduz-can como objeciones. Las

dificultades que implican — como liemos de ver en seguida — son en

parte consecuencia de ese estado actual del proceso experimental de la

medida; en parte también, surgidas por tratarse de un camino hasta

el presente no abierto y, como tal, que oírece el trabajo do roturarse.

Di' todas suertes, hemos de adelantar claramente, aunque sea quitar

interés a lo que signe, quo ninguno de ellos es insolublc y que nliora

o más tarde Ker/in vencidos por entero.

A) Para el examen de un fenómeno dado. — El primer obstáculo

con que puede tropezarse prácticamente es la determinación del fenó

meno que se lia de criticar. Hacer la crítica de Hamlet, por ejemplo,

es una frase equívoca, porque lo es la palabra Haralet. Cual sea el sen

tido en que la empleemos, tal habrá de ser la crítica y las dificultades

de la crítica. SÍ por Ilanrfet se entiende la realidad teórica, es decir, lo

que puede entender cualquiera que lea superficialmente la tragedia,

esto es, el material, estilo y pensamiento, entonces la crítica estética de

Hamlet deviene imposible, porque esa obra teórica parecerá más o

menos' bella o fea al espectador, según su gusto, temperuinejito. ins

trucción, etc. De aquí, como hemos afirmado, la imposibilidad de la

Estética desde el punto de vista objetivo o de lo bello, toda ven que

sigue y seguirá cumpliéndose el adagio de la variedad de gustos. En

ese supuesto, Hamlet no es estético ni sentimental, sino moramente

anestético. Así, pues, nosotros hemos de entender por Hamlet un com

plejo de fenómenos estéticos con una parte objetiva, teórica —es ver

dad—. pero unida irremediablemente a otra parte subjetiva, intensi

dad, gusto y lo demás. Nunca se insistirá bastante en que la crítica

estética no es crítica de objetos teóricos, sino de fenómenos estéticos.
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Nuestro problema no es ya determinar las condiciones intrínsecas de

mi obje(o para que resulto necesariamente bullo, sino las condiciones

para que un Eenómeno sea estático, tenga esta clase de valor.

Y lo que ocurre es que cada fenómeno estético ac designa ordinaria

mente por su factor ocasiona! y a veces también por su factor de

justo. Así vemos que los títulos de las obras de Arte (fenómenos o

oonjuntos de fenómeno tM.'-ti^.s) suele» ser descriptivos, teóricos: el

l'artenón, la Nikó de Samotrada, la Alegoría de I" Primavera, 1» - lio-

trochos, el Buque fantasma; y tratándose de obras literarias preferen

temente o musicales, suele nñuriirse; tragedia, comedia, etc. Esto ma

nera de designar, si no Fuese obra de la multitud o para ella, poco

versada en rigorismos, procedería del deseo de abreviar que tanto

r-mnh' eu las denominaciones, se.ría una mera fórmula cómoda. Cuando

tratándose de fenómenos estéticos se expresa un tactor o dos, hay eiem-

pre seis respectivamente graduados: ocasionalidad, intensidad, gusto,

autonomía, introyección. cultura.

De aquí se infiere que, para hacer la crítica de un fenómeno, dado

solamente por "uno o dos de sus factores, la primera tarea del crítico

será la de descubrir las partes preteridas de ese fenómeno, fijar caída-

dosameiite los factores do que so compone, a fin fie un tomnr por el todo

lo que sólo es un factor o un detalle. Cumíelo el autor de la obra vive, en

nadie mejor que en él pueden descubrirse y medirse los factores dH

Eenómeno; cuando no vive necesitaremos, paru nüiliüar la crítica esté

tica do esa obra, una persona que le sustituya en las funciones de

espectador comprensivo do la misma, una persona que, aleccionada por

la crítica histórica y la psicológica, nos ofrezca las mayores garantías

do que entiende y siente en su totalidad el fenómeno que el artista

desaparecido oreó. Y entonces comenzará la tarea de determinación

factorial, apelando al experimento y a los datos que la introspección

del sujeto nos suministre.

Descubrir la autonomía del fenómeno, tal como la hemos definido

>■ graduado, es sin duda lo más fácil. Basta para ello a lo sumo un

.sencillo interrogatorio. Respecto a la intensidad, ya se han becho en

la segunda parte de este trabajo algunas indicaciones. Téngase en

cuenta, por lo demás, que no pretendemos habérnoslas cara a cara (1)

con la energía del fenómeno estético. De no aclarar bien esto, podría

darse pie para otra objeción a la metodología de la erítiea estética.

El fenómeno estético — se diría —, dada su condición de fenómeno

psico-fisioló¡rico y, por tanto, físico, es nn fenómeno de movimiento y

de energía. Se sostiene por otra parto que una condición fundamental

de valor estético es ln intensidad fio riieho fenómeno, la intensidad de

bu emoción. Ahora hien: el movimiento, la energía, la intensidad son
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algo que, por su naturaleza propia inmaterial, no puedu captarse o

detenerse ni, por ello, medirse. [Cómo será posible la medición de

la intensidad de lu energía! A esto responderemos que, no ya 011

Estt':ti(.-n, pero en ninguna ciencia conocida liuslti hoy se ha conseguido

todavía medir la energía estrictamente; entre otras razones, porque

aún no ^¡liemos lo que la energía sea. Pero ello no obsta para que

puedan medirse y se midan realmente ciertos fenómenos, ciertas apa

riencias que Llamamos manifestaciones de La energía, Nosotros no co-

nocemoa la energía mas que por sus ¡muí¡flotaciones; luego en lugar

de pensar en aquella, pensemos en éstas, que pueden ser observadas y

cuya (ji improbación es lo que ha movido a hablar de la existencia

— existencia empírica y sin consecuencias — de nna cualidad o can-

tidad energéticas. Si se conviene en que el fenómeno estético es ener-

gótico, es porque bay ciertas manifestaciones de intensidad. Midámos-

lus, y esa será la única medida posible de la energía.

Después de lo cual, no hace falta repetir que en todo fenómeno

sentimental estético hay múltiples manifestaciones que indican su

mayor o menor intensidad. "Los sentimientos estéticos — escribe Sergi

en su citada obra —son producidos por los mismos conductos y los

mismos órganos que los demás sentimientos útiles a la vida; es e!

mismo Dentro común de las emociones, centro do los dolores y pli.-eres,

centro vital en ei bulbo, de donde parten las excitaciones que se extien

den a los órganos de l¡i vida de nutrición; son las alteraciones de las

fimeimicií de estos órganos, devenidas conscientes en el cerebro superior,

quienes causan las emociones, es decir, que éstas son las formas físicas

de esns alteraciones transformadas en forman psíquicas; son las esci-

tacionea periféricas centrales las que impresionan el centro emotivo

según su cualidad y su cantidad y. fisiológicamente, ninguna diferen

cia hay entre estos sentimientos estéticos y los otros de carácter bien

definido de protección... Según la intensidad de las emociones, se pro

ducen los mismos fenómenos fundamen1¡i!i"¡: son alteraciones en Ins

funciones cardíacas y respiratorias, en los vaso-motores y las secre

ciones, especialmente las lacrimales; son también llanto o bien obstácu

los a la respiración causados por fenómenos faríngeos, y, como fenó

meno superficial, cutáneo, calofríos, palidez a enrojecimiento, sudor,

una forma genera! cataléptica o, poi- el contrario, una forma tic furor

con todas las apariencias que la caracterizan, o bien asimismo movi

mientos musculares más o menos extensos, visibles en !a risa y en di

versas actitudes...

f'ada sentimiento estítico — dice finalmente —no siempre es tnn

intenso que pueda ser observado objetivamente en las expresiones del

rostro y aun en los gestos; las gradaciones son infinitas, las variaciones
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muy numerosan, es preciso además añadir el hábito u la insensibilidad

relativa de cada individuo y por con.siguieiile la disminución de loa

efectos ile la impresionabilidad emocional, Pero cualquiera que sea la

intensidad do la excitación, si una emoción se produce, mí un sentimiento

se despierta, teniendo por causa un objeto de carácter estético, sera

siempre bajo la forma fisiológica de una alteración, pur pequeña que

sea, de los órganos de la circulación y la respiración. La sensibilidad

de estos órganos es extraordinaria, ya lo he mostrado a propósito clti

la dinámica de las emociones; es, pues, pnhihlr que i-l si-ntimiento sea

consciente, que- la emoción estética se manifieste claramente y que no

se tenga ninguna indicación de los cambios viscerales: un instrumento

muy delicado podría sólo registrarlos. Se sigue, por lo demás, que

-iólo pava liis emociones fuertes y tumultuosas l<is cambios advenidos

son evidentes, pues en ese caso son violentos y se extienden al cuerpo

entero" £1).

Todo ello viene a confirmar nuestra orientación y método. Tómese

ahora cualquiera de los uiai.niales de técnica do laboratorio y se encon

trarán los cinco aparatos, cada día más precisos, con los cuales e^ cosa

mecánica e innecesaria de oonsignar aquí la cuestión debatida en esta-

líiu'us, l;i medición de la intensidad, El galvanómetro nos dará las va

riaciones del reflejo piúco-gelvánieo ¡ el pneumógrafo, las alteraeíonos

respiratorias; el esílgmógrafo, la presión arterial; el pletismógrafo, el

volumen sanguíneo; el tremógrafo. el estado de temblor, inmovilidad -a

convulsión.

Insistimos en <[iie sería un gran error pensar que til desarrollo es

tético del factor emocional esté en razón directa del crecimiento'granea

de la variación positiva de ias funciones orgánicas. Tanta importancia

emocional tiene la exaltación como la depresión orgánica, o lo que es

igual, la variación positiva funciona! como lu negativa, reflejadas res-

■pectivamente en el crecimiento o disminución de la gráfica de cada

aparato. Para apreciar debidamente estos elementos emocionales, heñios

de poner ia vista en las variaciones medins positiva y negativa que

registre cada aparato según su índole y lü aplicación que de él haga

mos; fijarlas como límite, y una vez hecha la medición, dar como váli

das las variaciones que hayan alcanzado la inedia correspondiente {po

sitiva o negativa, según el caso) de su respectivo aparato y como no

válidas todas Ina demás. Cuanto más general y más intenso sea un

trastorno emociona!, más fácil será que cada aparato registre una

variación válida, y, a la inversa, a mayor número de variaciones váli

das, más importante será la emoción.

(1) ScrRi: Li-k tmotU>jts, trjd. PetruL-ei; Pnris, Üotll, 1601; llUgs- 201 a



SOBBE METODOLOGÍA PE LA CRÍTICA ESTÉTICA 39

Nos quedan ahora cuatro factores, que acjuí agruparemos de este

modo: gusto u introyeeción, ocasioiialidad y cultura.

Respecto al primer grupo, no liemos de ocultar que so requiere

¡jara determinarlo con úxito un sujeto de experimentación de selecta

mentalidad. La crítica estética es cosa un tanto delicadu y desgracia

damente no todas las personas pueden intervenir en ella. lín cuanto

sea posible, hay que determinar el grado de gusto como el grado de

introyección (cuya nomenclatura hemos espuesto en el capítulo nnto-

rior) por un procedimiento tic introspección sistemática semejante n

los empleados por los psicólogos del Instituto de Würzburg. Y así

tomo en esta novísima dirección psicológica se ha experimentad!) con

sujetos de la mayor talla mental posible (pues de otro modo las expe

riencias hubieran resultado nulas), así también Bn nuestra crítica he

mos de ser discretos en la elección de las personas. Si el sujeto euya

ubra criticamos lio distingue claramente lo bello, de !o bonito y de lo

cómico, lo sublime de lo trágico, ¿cómo determinar non los datos que

íios suministre la etapa de BU gusto en que se encuentra? Si no dis

tingue o no expresa la diferencia- entre los grados que concretamos en

los afectos de conocido, de amigo, de hermano, etc., ¿cómo obtener la

profundidad que ha conseguido su Einfülilung? Todo esto se conse-

Utiirá fácilmente, sin embargo, con personan de cierta selección. De

ahí que se imponga la necesidad de trabajar con rojetos distinguidos.

Y aleo análogo ha de decirse por lo que se refiere n la determina

ción de los dos factores que restan: ocasioiialidad y cultura. Pero el

hombre selecto aquí tiene que ser el crítico. Ambos factores represen- ■

tan demnsiada objetividad para que se confíen meramente n las res

puestas del sujeto. Ambos factores, y especialmente, no su existencia,

sino sus grados, han do ser materia de interpretación por parle del

crítico. Este ha do ser (¡uien agudamente los aclare, los ponga de ma

nifiesto, los demuestre (1). Por eso la perspicneia del crítico es uní

condición sobreentendida.

Esta perspicacia, por otro Indo, no ha de oeSirsa B la interpreta

ción de ocasional ida ti y gusto, sino que ha de presidir n las demás

operaciones. La determinación de los seis factores del fenómeno, por

ejemplo, no es algo instantánso,-eino sucesivo. El crítico deberá, tener

en cuenta que la apreciación de la intensidad mediante Ion aparatos

(1) "Lna consideraciones desenvueltas por Tainc, a proposito do ln formn-

oión de lo* nrtistiw, so aplican InteKrnmento s Ib de los aficionados y lo» críticos.

I/i inteligencia de Ins obrns de nrto dependo del conocimiento do los medios en

que han sido croados, do mi eulturn especial y general, 7 en fin, de su entruehirik

moral" (Bennchal: L'objcctivité Hr» juijtments esthftiques, "Rovuc pliilosophi-

qne", 1915, II).
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expresados requiere una gran oportunidad, pues si se deja pasar el

tiempo estricto de la tensión emotiva del sujeto, no se podré determi

nar dicha intensidad. Hay que apreciar, por tanto, este factor cuando

la emoción culmine, Y de análogo nimio se conducirá en las demás

ocasiones circunstanciales que aquí no enbe prevenir y que sólo éi

podrá solventar (1).

B) Cómputo de datos, — Obtenida la serie de ciatos característi

cos del fenómeno que se quiore medir, ea preciso computarlos para

llegar a un resultado global. Dos géneros de orítioa estética podemos

perseguir: cualitativa y cuantitativa. La. críticu cualitativa determin:i

si un fenómeno es o no estético; la cuantitativa declara las dimensiones

de un fenómeno estético. Para practicar lü primera, ñus basta con

saber que en el fenómeno ile que se trate Be dan de algún modo o nu

pe dan los seis factores referidos; a esto se reduce la importancia de

los datos. Pero cuando so pretenda, como en la mayoría de los casos,

practicar una crítica cuantitativa, la técnica ele los datos varía. La'

existencia áe los seis factores es entonces una mera condición y lo

importante no es determinar tal existencia, sino anotar en qué grado

Be ofrece cada uno de ios s^is 1'nctniTs. n fin de concluir por un cálculo

de unidades la cuantía del desarrollo del fenómeno.

Se ha visto en el capítulo anterior que los factores del fenómeno

estético pueden darse en cada uno de los cineo grados mínimo, infe

rior, medio, superior y máximo, así como que se han señalado estos

grados respectivamente con los números del 1 al 5. La unidad de

medida, nlgo siempre arbitrario y oonvaiüiOHol, llámese litro, gramo.

metro o cualquier otra «isa, r>s in|uí para nrmotrOB el prado mínimo de

cualquier factor. Los otros prados representan la duplicación, triplica

ción, etc., de los grados mínimos. T con esto se resuelve el problema

de la reducción de datos a unidades. Como ln que se pretende en la

mítica cuantitativa es la obtención dei quantum de desarrollo del fenó

meno que se quiere criticar, nos será bastante fücil saberlo partiendo

de la serio de datos que nos haya proporcionado -?1 examen de dicho

fenómeno. Ln cuestión queda redneida a sumar los diferentes grados

en que se den los diversos factores, y ln cifra de la suma será la cuan

tía del desarrollo fenoménico perseguido.

Supongamos que del examen de un cierto fenómeno estético resul

ta que su factor ocasional no tiene alegoría, pero reúne armónicamen

te la gradación cuyo límite es el (minio; la intensidnd llega hasta

(1) Como so ^e, pora la fijación del fenfimeno estético se hace preciso el em

pleo de los métodos de impresión y do expresión enmbinndos.
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acusar un cambio notorio do presión arterial; dicho fenómeuo puedtí

clasificarse como estriotamente bello ¡ su autonomía uo pasa de cientí

fica; sa introyección «cusa la consideración de hermandad; su cultura

es universitaria. ¿Cómo computar estos datos? Tara ello no habrá sino

sustituir loa grados que se subrayan por sus cifriis correspondientes

y sumar después estas cifras. En la tabla que incluímos al final del

capítulo precedente, veremos que el asunto está graduado en i; la pre-

aii'm arterial, en :¡; lo bello, en 4; la autonomía científica, un 3; la ber-

mandad, en :>: la cultura universitaria, en 4. Sumando estos númeroe,

obtendremos la cifra 21, que será la medida del desarrollo del fenó

meno supuesto.

Puede ocurrir en ocasiones que los factores estéticos se manifiesten

tan débilmente, do ana manera tan indeterminada, que no se pueda

afirmar eon claridad que cualquiera de '.'litis alcance plenamente ni

siquiera su grado mínimo. El fenómeno estético que representaran en

tal caso seríi vacilante, inseguro, embrionario; aquí le llamaremos fenó

meno <¡t umbral. E! umbral estático no. es susceptible de medida en

unidades, precisamente por estar por bajo de las unidades; es la inicia

ción de lo estético, su primitivo gesto, su más tíniuln presentación.

Con la numeración (¡ue hemos adoptado, el fenómeno ile umbral no

puede sor cuantitativamente medido, sólo podrá hacerse de él nna

crítica cualitativa o, bí Be quiere, en el fenómeno de umbral la crítica

cualitativa y \>i cuantitativa coinciden, Pero en el momento en que

uno solo di1 Ins factores fenoménicos gana el ¡irado que hemos llamado

cuantitativamente mínimo, la distinción de críticas se opera; ya repre

sentará un grado do desarrollo, el primero de la serie, y esto nunca

puede saberlo la crítica cualitativa.

Pudiera parecer que la cifra total representativa del desarrollo de

un fenómeno no resulta fidedigna, puesto que procede de unidades de

diferente volumen. fEs esto eiertoí ¡Es arbitraria la gradación que

hemos hecho en el desarrollo de cada factor? Podemos decir fundada

mente que no. Xada de arbitrario en esa determinación de grados. En

primer tugar, no hay sin los seis factores fenómeno estético estríeta-

mem<- hablando; y luego, malquiera de esos factores que examinemos

en su desarrollo, se podrá comprobar cómo ln pauta que se ha segui

do para graduarles es uniforme. Se ha determinado inetlitadamente

su grado mínimo discernidle con claridad: su grado máximo, su grado

medio y. finalmente, los puntos más representativos do las zonas de

transición inferior y superior. Como quiera que no hemos perdido

de vista ni un momento toda la extensión posible de la gama de cada

factor, nuestro problema allí se lia limitado a dividir lo mas exacta

mente posible cada gama, ya hecha y respetado, en cinco zonaa de
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extensión equivalente, para lo cual no creemos que se necesite un

auxilio .sobrehumano.

Por ser tan corto este número de zonas distinguidas, B& por lo que

la labor se simplifica y la crítica se hace posible prácticamente, Si

hubiésemos pretendido diferenciar un el desarrollo de cada factor 10,

19 i) 2(J grados eu logar de sólo 5, entonces las dificultades hubieran

resultado de hecho casi insuperables: hubiésemos empezado por no

■■neonirar apenas palabras adecuadas para designar esos grados y,

mili encontrándolas, no tendrían seguramente bastante matiz diferen-

■■inl para ser siempre distinguidas en la práctica; por otro lado, pura

descubrir semejantes grados pequeños en el fenómeno que se hubiese

de juzgar, haría falta una penetración hiperbólica, ya que la topogra

fía de nuestra graduación, clara desde el primer golpe de vista, esta

ría ambrollada por divisiones y subdivisiones. En resumen; loa erro

res fiarían continuos y la crítica prolija a insegura.

Con nuestra graduación no cabe esto. Ya hemos dicho que no pode

mos pretender exactitudes infinitesimales. Aun siendo de semejante

volumen, como hemos deducido que son las diversas unidades, o sea

los diversos grados, no tendrá tal vez exactamente igual desarrollo un

fenómeno de 20 unidades y otro análogo; pern esa diferencia será tan

inútil e inofensiva, que podremos despreciarln sin escrúpulos, sin con

tar < j Lie es en virtud de ella por lo que puede haber en realidad una

verdadera crítica estética.

Después de todo lo cual, resulta que el desarrollo cuantitativo de

los fenómenos estíticos oscüa fsiempre por encima del umbrall entre

Iíl unidad y el número DO correspondiente a los seis factores en sn

grado máximo (6X5). Si con esto dividimos el desarrollo posible del

IVnfimcno estético en cinco grados {como antes lo hicimos con cada

uno do sos factores), tendremos los siguientes desarrollos parciales:

1. Desarrollo mínimo (1 a 6 unidades).

2. " inferior (7 a 12),

3. " medio (13 n 1S).

4. " superior (19 a 2-!).

5. " máximo (25 a 30).

Cabe reparar ahora en que con frecuencia se nos presentan, no un

fenómeno aislado, sino series de fenómenos agrupados en conexión.

Las distintas Artes rara vez nos ofrecen obras de mu solo fenómeno;

y, abundando las conexiones, ¿cómo será posible hacer la crítica de

una obra de arte o natural compuesta de tin número indefinido de

fenómenos estéticos? Con alguna reflexión que te haga, podremos llegar

a una solución franca y decidida. Si una obra de arte conexa es un
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complejo de fenómenos, su desarrollo integral será la suma de los des

arrollos de sus fenómenos. Ahora bien, conviene hacer imii distinción

previa: puesto que cada obnt conexa es una y varia, habrá fenómenos

estéticos de conjunto y fenómenos estéticos ■!< detalle, Súmense unos y

otros y tendremos el complujo de fenómenos precisado. — De momento,

sin embargo, creemos que se debe prescindir de esas críticas por acu

mulación, si fáciles en teoría, prolijas en la práctica, y que se debe fijar

In atención, exclusiva o al menos predominantemente, en las crítica-;

de conjunto, tendiendo o. mirar un las eonoxiimes el Fenómeno estético

general en que se cobijan loa restantes.

De todos modos, es preciso no confundir; a) el desarrollo del fenó

meno estético; b) el desarrollo integral de un producto estético conexo.

y c) el desarrollo medio de este producto. VA primero (a! cual nos

hemos referido constantemente en este estudio) estará constituido por

la suma de los desarrollos parciales de los neis factores elementales.

El segundo, por la mera suma de ¡os desarrollos de conjunto y da

detalle que forman el complejo de fenómenos estéticos. El tercero, por

el desarrollo integral dividido por el número de fenómenos estéticos.

Ello puede representarse por tres fórmulas generales. Si llamamos d

al desarrollo del fenómeno estético, fj ni prado de desarrollo, i\ al nú

mero de fenómenos estéticos, h a In unidad de medida, e, indicamos con

letras suscritas los factores a que se linee referencia; llamando asi

mismo Di al desarrollo integral y Din ni desarrollo medio, tendremos:

Fórmula en unidades fiel desarrollo de un fenómeno estético:

d = u (g0 + g,,¡ + g¡, + ga + g¡e + ge).

Fórmula en unidades del desarrollo integral de un complejo de

fenómenos estéticos;

Fórmula en unidades del desarrollo medio de un complejo de fe

nómenos estíticos:

ni
Dm =

n

C) Valoración estética.-- Computado en unidades el desarrollo de

un fenómeno estético, está hecha su crítica. Veamos por qué.

Hemos sostenido desde el principio que la crítica estética tiene

por objeto valorar estéticamente un fenómeno, discernir el valor esté-
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tico de un fenómeno dado o grupo de ellos. Ahora bien: valor es la

aptitud que tiene una cosa para satisfacer mi imperativo. Hay, pues,

tañías clases de valores cuantas sean las clases de imperativos o nece-

aádadea. El valor estético será la propiedad que tiene un fenómeno 0'"

que las cosas estéticas son fenómenos eii el sentido expuesto), en cuya

virtud puede éste satisfacer nuestro imperativo, deseo o necesidad es

tética. Pero nótese la sencillez de la cuestión: jqué es lo que pide o

exige el imperativo estético! Pide o exige nada más que fenómenos

estéticos; por consiguiente, estos fenómenos y las cosus de valor esté-

' i muí una y la misma realidad.

Los factores y grados de! fenómeno estético, cuyo análisis liemos

hecho, serán otras tantas condiciones fenoménicas valorantes. Cuanto

mayor desarrollo tenga el fenómeno, más apto será para satisfacer el

imperativo estético en general, es decir, más valdrá estéticamente. Tan

importantes son unos factores como otros para la- exiatenoia del fenó-

mena artético y, por consiguiente, para su valor (i). Por otra ¡mrte, ya

hamos demostrado de qué suerte, tratándose do ana jerarquía de gra

dos tan escasa—-y suficientemente razonada — como la que -señalamos

en el desarrollo de cada factor, no hay inconveniente en computar

correlativamente en unidades los referidos prados de desarrollo, o sea

de valor. En suma: equiparamos el qualis o el quantum de un fenó

meno con ■■! qualis o el quantum de su valor, y llamamos a esta aflrma-

,-kín principio 'Ir. la ecuación del valor al desarrollo.

Sípucnse de aquí, en relación con el lema de este trabajo, conse

cuencias curiosas que no queremos dejar de indicar siquiera, Sobre si

puede ser o no la Estética una ciencia normativa, todavía no Be esta

de acuerdo. Pero ¡qué es una norma? Los diccionarios la definen como

"regís que se debe seguir o a que se deben ajustar bis operaciones",

debiéndose añadir en nuestro caso: ''para conseguir un fin determina'

do". Toda norma científica implica \m pura i¡ut. La norma será cien

tífica por estar razonada. Ahora bien, la razón de la norma es una causa

final, im ideal, un para <¡nr. Por consiguiente, las normas de la Esté

tica tienen que indiciar los medios conducentes a la consecución de un

iin estético, o lo que equivale: las condiciones que lia de reunir tui

fenómeno para que represente un valor estético. Esto último es la

cosa mas sencilla; porque, en virtud del principio de la ecuación del

vnlor al desarrollo, dado un valor como ideal, podremos inmndiata-

mente ungir a su correlativo desarrollo fenoménico como condición y

decir: "un fenómeno debe tener tal desarrollo (factores y grados) para

resultar de tal valor (suma de unidades estéticas)": mas esto es una

(1) En un nrtletilo como el presente, debemos reiiiinrinr a niiivm-ci explica

ciones, que (tejuinos pota cunucla esto opúsculo se cunriprtn en libro.
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norma, o mejor diclio, es el tipo de toda una serie de normas pertene

cientes por derecho propio a la Estética, la cual, ai no pudiese formu

lar estas normas, sería porque no habría precisado suficientemente el

fenómeno estético, es decir, porque no sería una verdadera ciencia.

Si ahora, para satisfacción de suspicaces, se quisiera dar forma silo

gística a loa resultados de cada crítica, se tendría en cada caso un

razonamiento formulado en una de estas dos maneras:

Positivo.

Un fenómeno estético debe tener ta! desarrollo para resultar

de lal valor.

Tiene tal desarrollo,

tiene tal color.

Negativo.

Un fenómeno estético debe tener tal desarrollo pura resultar

de tal valor.

No tiene tal desarrollo.

Luego no tiene tJil valor (1).

Pero esto son sólo watisfacciones lógicas innecesarios. En virtud do

lo expuesto, podemos ya sentar, sin más aditamentos, que criticar un

fenómeno estético es cosa equivalente a determinar su desarrollo.

Queda en las líneas que preceden bastantemente dilucidado, aun

que en esbozo, el tema que nos proponíamos. Insistimos en su carácter

de boceto. Podrá nrgiiirse cuanto se (¡ninra contra la imprecisión en

que quedan algunas cuestiones de detalle. Podra exaperarse también

la dificultad técnica que implica una crítica semejante o bien la esfera

reducida a que sólo sp aplicará con éxito. Nosotros tenemos aquí que

limitarnos a subrayar, modestamente, las siguientes

(7) Especificando estos fórmulas en loa dos géneros do crítica, tendremos:

Fórmula cunJitntiva. — El fenómeno x ¡tiene un valor estéticof Silogismo:

May. Todo fenómeno de valor entéiioo dele tener loa seis caracteres de

tu desarrollo natural. \

Mm. El fenómeno x tiene— no time-—esos caracteres.

Cone. Luego el fenómeno s ¡¿ene—no tiene— un valor estético.

Fórmula, cuantitativa. — El fenómeno estético x ¿cutlnto valor estético tiene?

Silogismo:

May. Todo fenómeno de cierto valor estítico debe tener vn desarrollo na

tural equiparable.

Mea. Hl fenómeno estético x tierte un desarrollo n,

Cone. Luego el fenómeno estético x tiene un valor estético o.
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Conclusiones.

I. Las negaciones de la crítica estética, así como sus insuficientes

afirmaciones, proceden hasta el presente, en general, de un mal ptan-

ti. u miento del problema.

II. La crítica estética no es crítica de meros objetos teóricos, sino

crítica 'Ir fenómenos estéticos, entendidos como complejos funcionales

psicO'fisiológicos de goct impersonal o desinteresado.

III. La crítica estética determina r! valor estético de un fenóme

no dado.

IV. Este fenómeno se fija experimentalmente.

V. El valor estético de un fenómeno dado resulta de la reunión

dt SUS factores estéticos.

VI. Estos factores estéticos, de valor aproximadamente compara

ble, pueden consideraras reducidos a seis: ocasionalidad, intensidad,

gusto, autonomía, intrpyección, cultura.

VII. Omitido cualquiera de ellos de un modo radical, desaparece

el fenómeno estético.

VIII. En cada uno 'Ir los seis factores, puedan distinguirse rinm

grados jerárquicos.

IX. l.lihniisi umbral estético d( un fenómeno a la mera iniciación

en <! de los seis fartorrs. Tan débilmente pueden éstos acusarse, que

no alcancen siquiera sus primeros grados.

X. El valor estético cualitativo de un fenómeno dado surge ya con

el mero umbral.

XI. Computando en unidades catín una de los grados de cada

factor estético, el desarrollo estético de cualquier fenómeno oscilan}

entre el umbral y el número 30.

XII. Kl valor estético cuantitativo de un fenómeno dado se gradúa

por la extensión di su desarrollo.

XIII. Brevemente, pueden dosificarse • » rinm tipos los diversos

valores cuantitativost mínimo (1 a 6). inferior (7 a 13). medio (13

" IB), superior (19 a Si), máximo (25 a 30).

XIV. Taila obra %c,lla natural o artística B9 un fenómeno o con

junto ilr fenómenos estéticos.

XV. El valor estético integral de un producto estético conexo es

la suma de los valores de lodos los fenómenos r,t!ét¡cos de que, se com

pone; .iit rular mi-lia eí íffHOÍ a Stl valor integral dividido por el nú

mero ib fenómenos integrantes.

XVI. La crítica de tas obras de arte resulta así objetiva, científica

y a! abrigo de las divergencias de los gustos particulares.
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<h fu critique. — Id.: Nauvelirs i/iKstiont Jr arítUjUt, — G. Bhi"ío]H: Pji ntiovo

criterio di estética. La ciriilft mi!.. 1308, píins. 8540 y 418-430. — G. Canta-

llinaU: Saggi di critica i¡'t\rtr. Bnlogna. Ziinirltclli. 1S90. — GiosuS Onrdauá:

E*twtios criticas. — G. A. Cwnreo: La critica eítílíco. Xnovo Antología. —

L. W. Olarke: Euífcín o* mi nrr Tifie. Mac. mag., S; 1904.-—Id.: Bvskin and

his crities. Sat. E.. 90, 455-487.—T. M. Ooan: Arl and crHicism. Lippincott's

Jf. Philad., 13, 355. — Vj, Cowliía: II pandero critico <le Vr. de Sanetis nell'nrto

e ntlla política. — S. Cnlvin: Art muí orttíotm. A.pploton'í .1.. N.-T.. '22, "20.—

li].: Art OtWtítn, Forlu¡i;lif.. Vi. 210. — L. Toriluiro: Liara de oritíoo, 18G0.—

H. Croco: Ptr la «(orín drUn Critira e Sloñn'jmjhi Utturarte. — Id.: Dei vari

ttffntflcaU dellu parola Umorismn r ilrj aun usa iirlla ortíioa Utteraria.— T. ChiM:

Art and oritirism. Hurpor. N.-Y., 1S02.—B. OhriBÜniuen: KmutmrttSKdnU wtd

Kuntflcritik fpap. últ. da su 'Thilosophio iler Kunst", Ilannu, Claus &., 190!)).—

F, Bemngeoi: De la satirr ni Fritnre oh moycrtihtf. I¡. T). Jt.. ISÍfi.—Diez:

EiMstkritilá und Zvnttoetítte, Btuttgart, EpUiBOMaer, iñn.^Dreeclieu: Sobre

u¡ valoración absoluta del objtta mitigo (cí. reo! on "Zdtídif, F. Aath.", 1013).

i;. Dnbnfei /.ri toí^ur dr l'arí. París, Flftmmnríon, 1B1O¡ 372 págs. en S.°; hay

tntdnedfin española, por T». do Buen, en la "Bilí. PU. aient." (cf. rer.. "E, thom.",

XIX. p:'ip. 848). — Duríín: Influjo q\U lia tenido lo eritíoo moderna en ¡a decaden

cia iífí teatro antiguo español. 182S.— E. EgKi'r: Ft<a¡ sur l'histoire iír lo eri-

tique che7 tes prres. 1882¡ 2.* od, Parb, 1SSB. — Id.: drítforgité. Rív. D. Mon

dos, 3846.—L. Ery: J,? eritíri ■!■ la beautf. 10(11, L:i FMétatioil arÜstiquc,

XXIX, SO,—Id.: Le rf.lr ilr h¡ ,'riliqm- d'ari. 1001, Ln Pídárntion BitbHqne.

linixpl., iifinia. JS y H(r'^. JllO, FlUke: (¡cni'hii-hti tllM moáertWfl Grurlnnasl-ii.

tit&ptAg, T. O. WcíroI, 1SC6. — Feotnan: Tíir «wií«t(U ímoiM '« litrrorii eriitoítm.

Poijóoi Tfníro wfííoo. — FernindeiE Espino: Ettwlins 'le literatura y ife crffi-

ea.— Figneiredo: A crilicn Iliteraria enmo intenta, — .Tules Feller: Leu nuilcn-

■tendus de la critique. BnunL, Wcis-wnbrueh, 1807 (Cf. ex, "Bev. de Belgifioo").—

Ptrníindoz y González: Historia itc la crítica literaria desde Lvzán hasta nues

tros días. Slndrid, 1H70. — Andrí Fo&toine: Saai sur les principes ff¡ tst lois

iíu la critique d'art. 1903. — Oh, Fulnol: Arl ,1 n-¡!¡que. Parle, 1SBR. —G. S.

BHillortou: Cñtcrion of ncntaHon. 1000; Píyeliol, lí. N.-Y, Hr.—N. Giwal.o¡n¡

Arl oritioí aind 1he aritieul Oríirt, Studio, L.. 1, 12S. — L. E, Gat«a: Taina añil

the acidice of criticism. Kiitíon. N.-T. Mr., lfi, 1S03. — P. Ganlfior: La critique

d'art. Ií. de pHI,, oct. Í9O0. — W, Coiisrl; KwutMUk v. Publikvm. Dcuteclie

Külr, 7S.—-G. Oentile: Critica. — Saint Mure Gimrdin: Eluden áe

A. (íonzfilox Bliinifi: Elogio de ta critica: ensayos diverso», Madrid,

1,—U. Gonifilea Borrwio: Ol(f« ;/ fitrmofln, Madrid, 1835.— Id,: En jiro

y m eantra; críticas, Mndrirl, H!)4. — Id.: B«í«dtol critica. — A, Gorrpn; Xeto

ertitcím of ircnius. Atlanl. MiintU. Bost D.. 1894. — J. C. Gottsclied: Kritisclw.

Dichlí-unsl. 1751; Leipííg, 4.* cd.; 1." ed. 1730. — ti. Gregory Saiith: Klisalicthitn

critical cBiays. ■— Joliamips <;rnos: La oritique rt les critiques. Orando It,

1S/6, 1904.—-Ensilo Gruclier: Hintoire des doctrinen littérairex et esthfiíijuet e»

Allemagm; Vsrís, 1SS3. —- GHÍIlotiín: Estai* ele critique Uttéraire. — H. Hamel:

Art el critique. 1901. — Paúl nnmeliun: T>\e Kritik (n d. eng, Literatur de» 17

u. 18 Jahrh. — P, G. Hamorlon: The foundationn of art i-rlticism. Contompo-

1¡. h., wptl). 1803. — Williiiin Hiiülitt: Oritíetm on art, í. 18*3. — lí. Htí-

Künsllcr u. Kiinstlritil;, D. Kiinnt !. Alie, 11, 12; 1801. — H, Ilcnnequla:

La critique soientifique. — Henior: Avsgewiiltc Werlte. 3 vols. — A. Hcrnundei:
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La critica y ti arle, Rcv. do Ecp,, 28 ngosln 1«R2. — I!, ilitib: Síuilien u. JTri-

tffcan, Míinelii'ii, Wernor, 1Í104. — W, TTuMiiwiii: Crilirism a* one of the fine

nrts. Pt.-Paiil'a M. L., 10, 38(1. — II, II. Huilón: Criticism on contemporary

tkouflht. 2 vo!s. L. 1804, 1, 159; L. Ruskiu on Wordawortli, 1, 106. — James-

LaugGoEse: Sdence of oritidsm. New. R.-L., 4, 393. — J. Janitaeh: Kumstur-

tcile (teoravf sie sich grünilen u. pründcn sollert). Deutsclio Rmidsclinu. Berl., febr.

1897. — Jappj1: La critique d'art. L.i Fúilérnlion nrt.iBtiqne, Bnuel., XI, 1, 5;

1884. — A. Johftnnol: Point de viia liana lo critique. T.'Artlrtií. P. 1, 109. — Ch.

Fr. JohtiBOii: E!i:incnts of litcrary eriíirijm. Ncw-York, HnrpLT, 1898. — Lord

KiiineB (Hy. Hottií'): Elementa of orltioism. N.-Y,, Biiiuw, 18136. — H. Kionni:

Dio üchatten ¡J. Kunstkritik. Dtutsi'im lt., ñ, 1905. — S. S. Kingdon: Buleí of

aritioiam. Writer, Boat.. 2, 222. — Koster: Sttulicn m íunst en britíeb. AniHlerd.,

lOüfi. — Gérard do "Lanaw DHlhiera: La oritújuc et la beauté. Jaime Chanipngne,

15/fi, 190J. — Lncombc: Introrluation d 1 'histoire Uttérairc. — Landmann-Kali-

üher: übcr den Erkennltii&trert StthetUehtT Urtcile. Leipzig, Engebunnn, 1905.—-

H. LitiidaberK: Ter noli Kritflrúr irin. DrniriíilitrR. Rlftttcr-BcrJ., 31; y IFfMen-

KBlMftl. Kritili, ibid., S8; lfiBS. —K. Lftngo: Dcr UHfhctücIia Wert. Berlín,

Truziki'l, lí>0íi. — G. LnzizoJonc: Arccnni di crit&a nuotio. 1908. — Lcchitlas:

L'art et le» artistes. Critique. Eslhétiqv. BraxoL, otfle. d. public, 1830.— Dr.

E. V. Ijéger; Essai sur le canon artistíque. 1863. — P. Lenient: La satire en

Francc ou la Uttéraiure müiíOMe aa XVI' tiícle. Nouv. éd.; Haebetto, 1886;

2 vola. — Lesaing: Wcrl-c. 2 vols.; LeipxÍR, Reclatn, s. a. —Lista: Ensayo» lite

rarios y críticos.— Mas I.oreiiíi: D. Jtuíioidmifíamuj (n d«r KuMtlcñtík. Prensa.

Jahrb. Berl. 98, 132; 1800. —Id.: KÜMtlcr «. Krilíl-er. Ibid., 101, 523; 1900.—

Miu'nutiiyi En&nttott critico». — N. Martín: Lt parfait connaUxcur ov l'art de de

venir un critique d'art en deux hourea— imité de Valí, París, 1881. — D. Mnz-

larelln: Bella critica: Libri (re (vol. II. Dclla critica come scienza e come arte).

Gfinovn, 18C6; Eoma, 187D. — Fr. H. Meiaanor: Kunst u. Krilik. Die Kunathalle.

Bcr!., 4, 2S9; 1899. —H. líerrití: Art eríticism. 1870. — Rich. M. Meyer: Kunst-

hhre u. KttMtkrttik. Jiihrcaherii'hti? f. ueuore deutsehe LitKraturKeachiirhto. Berl.,

IV, 6. — MíüIjíuIb; Btotoirc dea ideen UtttrtttrM en Francc.—Oh. Milis Qftyluy

y Frcd Nuwton Seott: An introduction to Iho nuthod» Oftd materiala of lilerary

«ritícísm. The bases fn Aeathetics nnd Poctici. — Mockel: Iifflexinns sur la criti

que. "Rcv. de Beieiquo", nor. ilu 1807. — Moliírc: Critique de l'école des fem-

wbb. — O. L. JIoore: Some ideas on critioism. Dial. Oliitag., 10 abril 1901.—

Slorgin: Interpretaron ¡n orí. Wcstera, St-Louia, 2, 360. — Müller-Freienfels:

Da» ürteil in der Kunst. Arcblv f. s.vflt. Phil., XV; 1Ü09. — Prof. Dr. Laurona

Mullni'r: Lítcratur u. Kunst. KHtische Stwlirn. lloitriinc í.ur AoBtbotiíc der Dicht-

kuiíal u. Mtilerei, Wion, 18Í)S. — Iticliani Mnthpr: Stvdien u. Kritiken. Wicii,

1000. — A. Nin Frlaa: Ensayo» de critico e historia. Valencia, s. a. — Gaistin

Nbmniír The art critic and the oritical artitt. Studio, agosto, 1893. — F. Ohm.inn:

Die Gcltnng des áxthetischen ürteil». Primipielles iiber die Grundiorausseizungen

Uterarischeií Krilik. Bonn, Coheti, 1011; 2 vols.'en 8.* de 105-130 págs. — Luis

París: Gente nneva. Critica inductiva, Mndrid, B. a. — C. I'arlafrruo: L'arte e

¡a critica. Jfnpolí, 1893. — P. Petroe: L'art rt la critique en Fronte áepvis 1812.

187B, — L. I'fitu: Kunst uní! Kritil: Asthelische Schriften. 1888, Stutlgart.—

G; Plancho: Da tille de la critique. L'AlUata, I'nris, 10, lfiO. — Plutarco: Da poe-

íut interprctandis. — Lady Pollock: True art of criticixm. Tcmpl. Bnr.-L., 45,

881. — Popo: Easai sur la critique. 1709; trad. fr., 1731. — E. D. Puffer: Orí-

tiettm nnil Aeathettes. Atlaut. Mimtlil.-BoBt., 87, 839; 1P01. — Ant, C. Quatreinere

4



50 LUCIO Gil. FACOAGA

de Quincy: Considiraiwns morales xur la ilrstinaíian des auvragc* de l'art, ou

ríe l'tvflucnce de Uvr cmploí tur te génie et le goút de cr.vx qut les produiscnt on

ijui Us jtigenl. et tur le intlment de «»« yiii en juuhscul et en re¡otvtnt leí ím-

preaiont. futía, ISlñ; trnd. ing]. Thomsou, Lond., 1821. — Hsirry Quilter: Be-

lation of etitídm to art. tf&tnrtt] B.-L., 25, iM. — C. E, Basius: Sechte u. Pflieh-

Un d. Kritik.— P. J. Ríe: Jl'as i&t Kmutbrtttkl Qoganwnrt, 20; 1888.— Ch. de

KcniüBnt: L'Art par la critique. R. Donx Mnndra,. 1 nobre. 1SB3. — Bcynolds:

J)lie0VTiet on art. 1904.-—A. itionrilou : La crilitjm lill.'rmrr; óíuiíc phÜosnphique.

Parla, Saehette, 1896.— P. Blolfnrl: Qoneetto fyVarto e <hlta critica uiteraría

ncUa mente di fí. A/aziitií. — RoB^iilinacn: KwuttiTtttt. Deutschí Wocln'iiblutt-

Bcrl.. 1, 55B; 1S9D. — líosenHiein: Künsttrr, JMttittr «■ Pubtítum. Qegonwart,

S2; 1883; De Kunsi, de Kunstcnaor en de KHtik. De PortefuuÜlc, 7; 1883.—

Euskin: Lccturcs on art. London, Ailtn, 1900. — Sainte-Miiric: Perrin: Les

idees d'vn critique d'arl. R. ln'bdnmnd.. US/u; 1904. — G. Snínallmry; A hitiorg

arWoitfll <"ii! Utcmry talle i» ffiirop». From Ihy eorilett tíixla to (he pra-

■ont d»y. Ediulmrs nnd LdihIoii, W. Blaekwood, 1D0B, — O. W. Bonuon: 2EIb-

meni» of art arUtoisn. l'Iiilad.. Llpplocot, lS(i7.—-Do Runcli.s! Entayos de crí

tica.— O. M. §ca!itiger; Acithcxin (La crítica e ií irnso esír/íro). Nnpoli, l"or-

luu, 1800.—Richard Scliankal: Z\ir Ptyeholoffie der Krttib, Kritik der Kriük,

2 Heft. 1005. — Id.: Vom Gesehmací: 2.* ed., 1010. — M. Sdioslori Küns.Urur-

leil u. JÍUJtJíuríeíi. "Wnrtburft, 3; 1883.-—-Scherer: Etuihs prifiíjHM. Pnri». 1863-

1889. — Max Schmid: Alte u. nene KwuHkritiic. D. Kiiiiat f, Alie, 18, 10; 18H8.—

W. Schoolprmann: KutMtkritík. Ver 8iwnim-Le!pzi(í, 1898. — Lar. Sciirs: Prtnri-

pies and mcthoAa of Uterary ortiieitm. New York, G, Putnam'B boiib, 1808.—

Abijó Serán do la Tour: t'art de ncntir ct de jugor m mallín1 'fo goüt. Strafi-

iiourit, 1700. — G. Setiiednli): ITins lerititeh-Htthetíteha Btuáts.—BeÜn Sttayt *n

erítMtm. Lonj;mnn, 1883. — E. B. Sill: Principies of art criíieism. Atlant.-

Monllil.-Bost., 56, 665.-—L. Solvny: L'art et le critique. Encydop. du "Soir",

Bruxií]., vol. 3.°—-Id.: La critique tt lea tritiquet. BruxeL, Moquardt, 1883.—

J. E. Splngais: Crilical cÉtays of tile tevenUcnth Ccnlury. — Id.: A history of

literary critirism in the, Itcnnituance, iOtth *peciiil reference to the in/luence of

Ítala. Hiiy trnd. it. Fusco; Bnrl, Latería, lOOií. — F,. Stoohr: Kvnét, Kritik, In-

ttrpretation. Ver Boorom, Wlm, 127¡ JL001. — A. Stroiip: Oritloál stwüet. Lonfl.,

190B. — It. SturBis: Art crilioim and RmsTcíh's turilings on nrt. Soribner'a Mag.

N.-Y., nbr., 1000. — Id.: The appreciation of pictvrcs. Lond., Biilsford, 1B0G.—■

Taine: Esnai,i de critique et á'híttoGrú. París, 1S70. — Sir Henry T;¡ylor: Criti-

cal cuan on poetry, #, 1878.-—II. Thomn-: Kunst un'í íiiinjt(J.TÍ(it. IVjuikfiírtcr

Zciluiiit, n" 302; 1900. — !<!.: übcr KuMitMtít. Deutm.'hn Kunst u. Dokoratioa,

Darmstadl, 7, 114; 1900.-—Mur^nrot Thoma.>: How (o judge pictures. LobiI..

1900.—R. Tliore!: L'interpr/tatmn tinas l'art, Xouv. It.. 15 sepbr. 1901.^

W. P. Trant: Autliority of eritiúitm. Foram, 27. 243. — F.Truhof: D«r Laic u.

das Kunsturteíl. D. Kmuthalla, VI, 15; 1901. — H. von Tachudi: Jíiituit u. Fu-

blikum.—E. St. J. Tyrwliitt: Art orüieitm. Contímp. Bav., 11, 101. — E. Tíb-

Bol.r Lts évoluiions (ir la pritique franjáis/:.-—Utitz: ^cifurnlisí, Ktitlxttheorien.

Vaiera: Crítica literaria.—Vnlmnr: Estvdios de historia y de critica literaria.—

A. VinioProla: Art et erítiqtW. Dontu. 18E0. — C. Villoiii: Critica e arte: note

a rttievt. Cittil di Caatello. I.iipL; 187 págs. en S.* —A. Viola: L'art di Oraaio

nclla critica italiana a straníera. — Th. Volbclir: Ásthetltcho Urteite u. kunñtge-'
sch'chtt. Würdigvng, Kunst u. Kmisthandwerk, Wien, 1, 297; 1898. — Volkelt:

D<M asthetUche Urtcil (en su "System der Astlietik", I, sin). — Vurgey: Du Ju-
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genxent eslhclique. Lil Fíd. artist,, BruieL, XXIX. 32. — Georg Wendel; Atthe-

ttieha Skiazcnliuch (ana (loa últimos capítulos: Obcr ilie Kriíik y Analyae eincr

Kunatkrittk). Striuwburg, J. H. Ed, Hoítz, 1930; 52 piles, oa 8.°—Jamos Whits-

ler: Art ond art critica. Load. 1879.—-Wiertz; Pcintres, peiniurc et critique.

Broscl., 18í8. — O. Wilde: Les origines de Ja critique hintorique. — Id.: Le cri

tique comma artiste. 1904; traü. tcheca "Volne Smory", VIII, S y MÍgts. — Id.;

Irue function and valuó of criticism. IDUi. Century, 28; 123, 435. — N, P. WíIIíb:

JTature aritical by art (en hus "Famoua persona", pfig. 417).—Cnleb. T. Win-

chestor; Somo principies of Uterary criticism. Now York und Lond., MQütnillan,

1899. — G. E, Wooiiberry: Crilieism as un inducítiM setenes, Níttion, N.-Y., 41,

201. — B. Znmblnl: Sopra alcuai principi di critica leílcraria di G. B. Tica.

Víanse tambíín los recieutes ¡irtícuioí de Ja "Zeílstlirift für AslliutiJc und

allgemeiDe Kunstwissenschaft" (hrsg- v. Jlax Dessoir): J. Jordíin do Urríes y

Aíiira: Asllicttschc Sandernormen der Kunst, t. XVI, pfigs. 452-490. — P. Wohl-

farth: Über den üs¿hctischcn Ccmiss, t. XVI, paga. 301-398.—F. Heinrich: 2íi¿-

sikalische Elcmcntargefühíe und harmonische GegenstuTidliclihcit, t. XVII, pági

nas 140-173. — E. Utitz: Zvm Schaffen des Künutkrs, t. XVIII, pílga. GO-70.—

A. SchmurHow: Komposition, t. XVIII, píigs. 108-113.
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