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SOBRE METODOLOGIA DE LA CRITICA ESTETICA

POR

Lucio Gil Fagoaga

Catedratico de la Universidad Central, Secretario de la Facultad
de Filosofia y Letras, Abogado del Ilustre Colegio de Madrid.

Dic normenlose Asthetik: ein Unding, -

VoLgeLur, I, 47.

Si hay o no posibilidad de una eritica generalmente safisfactoria
de las obras de Arte, es asunto que ha preocupado mucho y sigue pre-
ocupando. De ser posible establecer desde el prineipio el valor esté-
tico de una produccién, ja qué insistir los artistas en obras y en di-
recciones erréneas?, ja qué dividirse el piiblico en admiradores e im-
pugnadores de una misma obra?t, ja qué la moda y todo lo efimero en
materia de Arte? Y si no es posible fijar apodicticamente el valor de
un fenémeno estético dado, jde qué sirve la Hstética?, jqué sentido
tendrdn las preocupaciones del artista en busea de un pensamiento
¥ sus afanes por retocarlo y madurarlo?, jqué pensar de las més ele-
mentales jerarquias confesadas por historiadores y criticos de Artet

Dividimos en tres partes este articulo. La primera esti dedi-
cada al examen de los principales intentos que se han hecho para
resolver la cuestién propuesta; en la segunda parte, aventuramos nun
esbozo de una nueva teoria de la critica estética, y en la filtima esta-
blecemos los pormenores de indole pridetica mis indispensables. Todo
el articulo no es sino un ensayo o, si se quiere, las primicias de un
trabajo que la experiencia y la reflexion han de robustecer y per-
feceionar,
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Més o menos dentro de su encuadramienfo actual, la cuestién de
las normas estéticas fué tratada en la época helénica (Platén, Aris-
toteles), como en el periodo helenistico (Aristarco, Crates, Zenodo-
to) (1); paulatinamente se van exhumando textos que atestiguan el
planteamiento del problema— normas de critica artistica—en la

(1) “3Es posible — dice H, Egger— que lag Bellas  Artes, ln Poesia sobre
todo, no hayan tenido en Grecin un verdadero artista por legislador y juez? Entre
tantos filésofos que eseribieran sobre la Poesia, gno hay quien fuese mis feliz
que Aristételes para hablar a la vez con pasién y método? No podrin decirse hoy,
pues la eriticn griega, es preciso confesarlo, estd mal representada por los esca-
sos restos que han llegado hasta nosotros. Dionisio de Haliearnaso no es por lo
general mfis que un retérico de cscasa vista, que debe su reputacién entre los
modernos a la desgracia que nos ha privado de las obras de sus maestros. Maneja
a Herodoto y o Plat6n sin comprender de ordinario la potencia y la delicadeza
de su ,genio. Guardémonos de medir el espiritu griego bajo las proporciones de
estu seen ¥ llana literatura. Grecin tuvo ofros eriticos mfs dignos de este nom-

bre: Aristételes sobre todo, por los datos como por la profundidad de su doctrina,

¥. para el arte de juzgar a los hombres, Aristarco y Longino... 8in embargo,
el gran critico (Aristarco) ern hombre y no le hemos visto comportarse siquiern
con e] mfis delicado de sug deberes, Lia Mitologia ¥ las costumbres de los héroes
forman un complejo, diriamos casi un sistema, donde la interpolacién se descubre
por econtradiceiones siempre apreciables a la mirada de un lector atonto, y se
pueéden emcontrar reglas bastante precisas parn decidir, sobre cuestioneg de este
género, entre ¢l poeta y el falsario interpolador. Cliertas cuestiones de gusto ¥y
de conveniencins, hoy se dirin cuestiones estéticas, no podrian resolverse con Ilu
misma preeisiém. pHasta qué punto Homero podria ser charlatin y riistico sin
resiltar indigno de sf mismo? Los Zenodoto y los Zoilo se decidian segin su
capricho, de un modo frecuentemente ridieulo. Aristarco mismo, corrigiéndoles,
no siempre nog satisface, y sus escrtipulos nos hacen a veces sonreir.”

Para Aristarco, Orates y otros, “era un hecho demostrado que las dos epo-
peyas homéricas habian salido del corebro de un mismo poeta ¥ que s6lo estaban
alteradas aqui y alli por la mano de ordenadores y copistas. Con la secta de
Xenén, por el contrario, se pretendin reconocer a dos Homeros, iguales por lo
demfis en la diversidad de sus genios; pero no se apercibin en Ia Iliada ni en
la Odisea, ni en la historin de su transmisién, ninguna razén para creer que cstas
dos obrag maestras pudiesen ser atribuidas al trabajo sucesivo de una escuela
de poetas inspirndos, Hoy la eriticn ha cambiado las condiciones del problemi.
No va del autor n la obra, sino do la obra al autor. }C6mo se ha producido
este cambio? Hso seria el objeto do otro estudio. Aristarco habia dicho la dltima
palabra de la critica antigua sobre todas estas cuestiomes. En &l se personifica
en el mfis alto grado ese buen gusto, esa Poética de aplicacién, sin ambiciosa
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edad media cristiana, cuando menos, por el pueblo indo (1); pasa la
cuestion puoeupando los Animos en la misma época por Occidente,
disfrazada en general con el nombre de Retérica (San Isidoro, Boecio,
(assiodoro, Marciano Capella, Alcuino); en el Renacimiento se re-
moza con los varios tratados de Poética de Castelvetro, Fracastoro,
Lépez Pinciano, Patrici,” y en la Edad Moderna la tradicién de la
poética dldsica se perpetia. Los preceptos de Aristételes, Horacio,
Jerénimo Vida y Boileau aparecen confrontados en la Poética de
Batteux; Gracidn da un sentido téenico a la palabra “gusto”, y, ya
en el siglo xvi, Feijéo compone su Razén de gusto, Montesquien su
Hssai sur le gofit, Diderot eseribe sus Salones, Winckelmann y Les-
sing sientan plaza de criticos de la plistica y la dramaturgia, respec-
tivamente; André, del teatro italiano; IHogarth concibe su “linea de la
belleza”, Ilome intenta convertir la Critica en una ciencia; hasta que
Kant establece una teoria fina y delicada a la base del juicio de gusto.

Después, durante el siglo x1x, los eriticos profesionales y los esté-
ticos llegan a precisar el problema en los términos actuales. Diversos
teéricos se empefian va en el pro, ya en el contra de la critica esté-
tica. Para no detenernos sino en los més significativos, fijémonos ahora
en ciertas opiniones de Ricardo Wagner, notorio anarquista estético.

En 25 de enero de 1852 eseribia en Zurich al director de la Neue
Zeitschrift fiir Musik, a prop6sito de este género de publicaciones:
“Nuestras revistas estéticas mo estn consagradas a intereses artisti-
¢os, sino a intereses literarios y, consiguientemente, se hallan en lo
que pretenden (si es que pretenden alguna cosa) tan por completo
alejacas de lo gue yo pretendo, como la Literartura y el Arte son ajenos
entre si. No entran nunea en contacto con el arte real, sino s6lo y en

teoria, que es quizfi la verdadera critica, la mfis fitil a los poetas al menos.”
Cf. E. Egger: Aristarque (*Revue des Deux Mondes”, 1846).

Wilde dice de esta critica: “Hay una cosa, por regla general, ligeramento
reprochable en los criticos antiguos. La iden moderna del erftico como siendo
el intérprete, el comentador de la belleza y de la excelencia de la obra que la
elegido, parecin completamente desconocida, Nada puede ser mfs capeioso y mfis
injusto, por ejemplo, que el método por el cual AristGteles eritica el Estado
ideal de Platén en sus obras éficas; y los pasajes de Timeo, citados por Polibio,
prueban que este historiador mercefa el sobrenombre que le habfan dado” (Osear
Wilde: Les origines de la eritique historique. Trad. Georges-Bazile; 2.* ed., Paris,
Mercure de Frince, 1014), '

(1) Cf. Anandavardhana'’s Dhvanyiloka (Los Principios de la Poética), pu-
blicado por H. Jacobi en la “Zeitschrift der deutschen morgenlandischen Gesell-
schaft”, ts. LXVI y LXVII (Leipzig, 1908); también hay tirada aparte, Véase
asimismo Adolf Dyroff: Eine indische Asthetil (““Archiv fiir Geschichte der Phi-
losophie”, t, XVIII; Berlin, Reimer, 1905; péige. 113-134).
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todo caso con la eritica; viven exclusivamente de todas las posibilida-
des imaginables de eritica, y cuando engranan ervitica sobre eritica, su
actividad es semejante a la de aquellos diversos policias rusos que
estin dispuestos los unos 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 misico y el actor, no puede ser exclu-
sivamente sino la obra de arte revelada a los sentidos en su realiza-
¢ion més conereta, es decir, la obra de arte del porvenir... Preparar
esta obra de urte para la vida futura, he aqui en qué consiste la acti-
vidad mis razonable del artista contemporaneo; y aun es esta sola
actividad la que garantiza el advenimiento de esta obra de arte en
esa vida futura... Entoneces, libres de la eritiea, devendremos artistas
y hombres que tengan goces artisticos™ (1). y

Este desdén por la eritica pudiera parccer que se limitaba a la
eritica dada, a la eritica al uso, a la mala critica, en suma. Pero
no es asi como debe entenderse.

En la introduceién de su Opera y dramuo, Wagner establece que
“gl gran mal de la eritica reside en su propia naturaleza. El critico
no siente en si mismo la necesidad imperiosa que empuja al artista
a esa obstinacidn entusiasta que le hace gritar al fin: it.'.‘st(:‘! es asi y
no de otra manera!l Bl critico, si quiere imitar al artista en eso, no
puede sino cacr en el mezquino defecto de la presuncién, es decir,
de una apreciacién dada con seguridad en virtud de una ojeada sobre
una cosa en que no siente con instinto de artista, sino sobre la cual
expresa ideas con uno arbitrario y no puramente artistico, ideas cuyo
puesto de valor proviene del punto de vista de la ciencia abstracta,

El erftico que conoce su posicién exacta delante del mundo del
fenémeno artistico, se siente inclinado a la timidez y a la circunspee-
¢ién; no refine mas que fenémenos sin cesar y el conjunto lo somete
a una nueva encuesta, pero nunca se arriesga a pronunciar la palabra
decisiva con la certeza del entusiasmo. La critica vive, pues, del pro-
greso continuo, es deeir, del entretenimiento perpetuo del error; siente
que, destruido el error, la realidad desnuda entrard en escena, la
realidad de la cual no puede sino regocijarse y sobre la cual no es
posible criticar — asf como el amante, en el transporte de la pasién,
no se inquieta de concluir sobre la naturaleza y el objeto de su amor.

Mientras exista y pueda existir, la eritica estard eternamente pri-
vada de esa penetracion completa del arte; nunea podri estar ente-

(1) Wagner: Sur la oritique musicale, lettre au directour de la “Neue
Zeitsehrift fiir Musik; en “Ocuvres en prose”, trad. J. G. Prod’homme, 8 volime-
nes en 8°; t, VII, pigs. 82-83 v« 01.02
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ramente en su objeto; deberd siempre volverse a la mitad, y esta mitad
es Su osencia propia... Si penetrase hasta la causa de los fenémenos,
no podria expresar con certeza mis que una sola cosa, el reconoci-
miento de esta causa — suponiendo que la critica posea desde lucgo
la facultad indispensable, es deeir, la vocacion por el asunto—, y esa
causa nnica es ordinariamente tal, que, expresada econ nitidez, deberia
hacer toda otra critica ulterior absolutamente imposible™ (1).

En un sentido andlogo se pronuncian Hennequin, Beauchal y otros
tedricos del Arte; mas a pesar de las condiciones de ingenio y per-
sonalidad reunidas en estos pensadores, el ataque nos parece exeesivo.
Vamos someramente a ver por qué.

Como se deduce de los trozos literalmente insertos, la doetrina
wagneriana adversus eriticam se reduce a dos fundamentales argu-
mentos, que pueden ofrecerse en forma dilematica.

Primer argumento: El eritico de una obra de arte debe juzgar
esta obra en toda su inLegridad. (Mayor.) Si el eritico penetra total-
mente la obra de arte, es deeir, si llega a identificarse por nn momento
con el artista, necesariamente ha de estar poseido de ese cdlido entu-
siasmo, transporte o delirio, que es condicion de todo arte verdadero;
pero, estando lleno de este entusiasmo, desaparece el critico, queda
en su lugar el espectador, el artista, que no razona ni juzea, sino
que simplemente goza, contempla, siente, Si, por el contrario, el eri-

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 critico no puede juzgar la obra de arte en
caso alguno. Luego no es posible la eritica. (Conelusién.)

Segundo argumento: Una critica verdadera seria finicamente la
que encontrase la causa del fenémeno artistico. (Mayor.) Si la ceritica
no busea o no encuentra esta mera y finica causa, no es verdadera eri-
tica. Si, por el contrario, encuentra esa causa, en el momento mismo
de encontrarla desaparece la posibilidad de toda critica, puesto que
el objeto estd ya agotado; la eritica seria asi flor de un dia, sin el as-
pecto ni los caracteres de lo gue suele entenderse por ella, (Menor
disyuntiva.) Luego no es en general posible la eritica estética. (Conelu-
sidn.)

Examinemos ahora brevemente la consecuencia de ambas argu-
mentaciones, o sea la virtualidad de estos raciocinios del egregio autor
de Farsifal. Y sin duda la primera difienltad que encontraremos estri-
bard en ese empefio de no admitir ofra comunicacién con el fend-
meno artistico o estético, otra vision del mismo que la de una pura y

(1) Ibidem, t. IV, phgs. 54-56. »
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beatifica contemplacién comparable y asimilable a los transportes del
amante en vista del objeto amado (1).

Esta posicién del espivitu trae como consecuencia dos confusiones
igualmente funestas dentro de la Estética— agudizadas ambas en
nuestros dias con las ideas de Croce—y que son: la confusién del
numen con el gusto, de una potencia predominantemente espontanea con
otra eminentemente receptiva, y la confusion entre contemplacién estéti-
ca y conocimiento tedrico. La primera nos condueird a identificar el genio
con el espectador; la segunda, a separar por el signo de ignaldad el
eritico v el artista, Admitida esta doctrina, se puede afirmar con
perfecto sentido que “todos somos unos”. Croce encontré ya la des-
aprobacién en la eritica de Busselli (2), demasiado dura, pero exacta
v razonada: “Per comprendere e giudicare un genio, se non & necessa-
rio essere un genio...” ;Cémo no habrian de aplicarse estos diseursos
al pensamiento de Wagner?

Para sentar con alguna verisimilitud esta extrana doctrina de que
el eritico, si ha de penetrar integramente la obra de arte, tiene la

(1) “Wl arte productor y sus relevantes cualidades amenguan las del critico,
que ejercen en general los genios, a patrén fijo, sélo segin su Preceptiva, Sirvan
de ejemplo, entre otros, Victor Hugo y Campoamor, ambos criticos de si mismos
en.log demiis y tomfindose a si propios por unidad de medida, En una especie
de espejismo hacen, ¢l primero, de Shakespeare un Vietor Hugo inglés, ¥ ol se-
gundo, todas las rimas que hacen los aficionados a renglones desiguales las con-
vierte en Doloras y Pequeilos Poemas, La novela, sefialadamente la moderna o
naturalista, por sus condiciones especiaies. parece favorceer el nexo del Arte
productor con el critico. Tos Goneourt, Daudet y el mismo Zoln no renuncian ul
ministerio de la eritica, pero declingn en la falta yu indieadn: para ollos su
Preceptiva es lu Preceptiva, y aquel amplio saber mirar y ver, primera condicién
de la eriticn, queda redueido al saber mirar y ver lo suyo, y en todas las pro-
duecciones de los demfis también lp suyo, Quieran o no, reducen lag manifesta-
ciones de la vida y del arte a lus personales y propiss que counstituyen su cuarde:
ter saliente, Carecen de aquel tono de impersonalidad, que es preciso si el ecritico
ha de penetrar en el santuario del autor criticado, eondicién preeisa para dilu-
cidar los miltiples hilog que forman el tejido de In obra’™ (U. Gonzdlez Serrano:
La coritica en FEspaia, “Estudios criticos”, Madrid, Est. tip, del Hospicio, 1892,
pigs. 123-4).

“Les podtes — escribe Braungehvig — sont d’ailleurs le plug souvent inaptes
A Vexpression des idées génbrales, Aussi, quand ils cssayent de définir la poésie,
ne trouvent-ils ordinairement que des formules vagues et déclamatoires: 1’opuscule
de Lamartino sur “Les destinées de ln poésie” cof touts les préfaces des oeuvres
poétiques de V. ITugo en sont la preuve: et pour s’en convainere encore mieux,
on peut lire ce qu’ont dit on éerit sur In potsic des podtes contemporains déeadents
et symbolistes. A l'exemple des podtes, les eritiques se sont, cux aussi, presque
toujours payés de mots (Braunschvig: Lo sentiment du beau, p.: 8).

(2) Un nuove eriterio di Estetica, en “La Civiltd cattolien”, 1908, pags. 35-50
y 412-430. :
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obligacién de ser artista, si la obra es genial de ser un genio, y de que,
por serlo, no podré dar razén de dicha obra, sino s6lo sentirla, es preciso
echar un puente maravilloso entre el conato o impulso que precede y
acompana a la ereacién artistica y la emocién que acompaiia y sucede
al goce estético, y después negar un pensamiento, un conocimiento, la
coneiencia en suma de este complejo emocional, y deecir: como no
existe en realidad més que la percepeién de un fenémeno artistico,
ncompanada e integrada de un gran entusiasmo gue impide toda re-
flexifn, resulta que el eritico, aun en el caso de que llegue a este
fenémeno y precisamente por haber llegado a él, no puede realizar la
eritica. §No se descubre en ello un cierto juego de retablo encantado?

Wagner tiene por otra parte la creencia firmisima, sin duda en ¢l
justificada y tolerable, de que s0lo por el entusiasmo puede llegarse
a la verdad en materia de arte, doctrina mistica notoriamente. Quiere
absoluta libertad, que cada cual siga su inspiracién sin prececuparse
de la policia. Este anarquismo seria cosa admirable si todos los hom-
bres entusiastas, inspirados, tuviesen el &ipl.l'ltu de ciudadania esté-
tica de Wagner, Pero entretanto...

Vengamos ahora a considerar la afirmaeién que sirve de soporte
al segundo argumento: Una eritica verdadera del fen6meno artistico
debe mostrarnos solamente su cousa, Dicho modestamente, no pode-
mos suseribir esta frase, Estamos convencidos, y ésta es una cuestién
general de planteamiento, de que la eritica estética debe estar tan
ajena de las causas de ninglin fenémeno real como puede estarlo el
cielo de la tierra. La critica estética debe ser, y es, una predicacién
de aceptabilidad, la mera apreciacién del valor estético, y éste no de-
pende de las causas eficientes, del por qué, sino de las realidades, del
qué. Estudie el psicilogo, el estético o el fisico el por qué de las cosas;
al eritico le basta con saber lo que vale en goce estético cualquier
fenémeno que se le presente. b

Resumiendo: A los dos argumentos wagnerianos — que constitu-
yen toda su doctrina en este asunto—oponemos otros dos, a saber:

Primer argumento: El critico de una obra de ‘arte debe juzgar esta
obra en toda su integridad. (Mayor.) No hay, en general, imposibilidad
de que el eritico, sin perder la serenidad expectante, reconstruya ex:
perimentalmente el fenémeno artistico integro que produjo el artista
y fij6 en una materia, la obra de arte; el critico puede apreciar expe-
rimental y objetivamente los factores que integran el fenémeno artfs
tico que embarga al espectador — artista o no —, paciente de sus ex-
periencias. (Menor.) Luego no parece imposible la eritica estética. (Con-
clusién.)

Segundo argumento: Si fuese exacto que una critica verdadera

———n b Y F
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habria de ser la que encontrase la causa del fenémeno artistico, acaso
se seguirian de ello consccuencias desfavorables a la eritica estética.
(Mayor.) Pero es inexacto que a la critica estética competa descubrir
la causa del fenémeno artistico, ya que su cometido consiste en apre-
ciar el gradc de aceptabilidad general y objetiva, su grado de valor
estético. (Menor.) Luego nada se sigue contra la eritica estética. (Con-
clusién.)

Por ofra parte, los intentos que se han dado de soluciones positivas
acaso no nos satisfagan mas que las negaciones de Wagner. Ordenén-
dolos muy a posteriori, podemos considerarlos reducidos a dos: 1.° La
critica estética se realiza por los procedimientos conocidos de'la eri-
tica en general, y especialmente, de la critica histérica. (Intelectua-
lismo,) 2.° La critica estética es obra del juicio de gusto. (Sentimen-
talismo.) :

Insisto en que s6lo nos referimos a los tebricos fuds distinguidos y
caracteristicos. Los trabajos de eritica al uso son tan abundantes y fre-
cuentemente tan poco fundados, que seria vano y lastimoso empeiio
pretender siguiera recoger detalladamente sus directrices (1). “Si se
leen esos numerosos escritos publicados en nuestra época sobre las
artes — eseribia Bougot —, no se puede evitar de ordinario una cierta
prevencién contra la eritica. Sin hablar de sus pretensiones a la direc-
cién superior del arte contemporinco, del tono ligero e impertinente
con que manda los artistas a la escuela. de sus injuriosos desdenes, de
sus animosidades visiblemente desmedidas, queda uno todo sorpren-
clido de ver que esthi muy poco de acuerdo eonsigo misma; existe nna
variedad infinita de doetrinas y sentimientos, El uno desprecia los
principios, el otro se pierde en consideraciones vagas y superficiales
sobre lo bello, sobre el papel del arte; aqui el ideal es todo; allf es
ridieulizado sin piedad, relegado al namero de las guimeras que el
espiritu humano ha producido. Entre los que reconocen la necesidad
de un ideal, unos le quieren religioso, otros filoséfico, social, humani-
tario; el ideal antiguo y el ideal moderno tienen, respectivamente, sus
partidarios, que no parecen dispuestos a entenderse. Segiin se pase de
un autor a otro, es la parte poética de una obra més apreciada que la

(1) Azorin resume de este modo lay direcelones fundamentales de In erftica:
“QOritica formalista. La que oxaming la obra retérica y gramaticalmente. — Critica
psicolégica, La que estudia ol medio para comprender la obra, Se inicin en
Villemain y se completa cn Taine, — Critica utilitaria. La que pide 4l arte ejem.
plos moralizadores. — Critica soclolégica. La qu> muestra al leetor las bellezns
do la obra; la que le hace simpatizar, entrar en sociedad, socializar con la obra.
— COritica cientifica, La que estudia la obra pars determinar el eardicter del antor y
do su pueblo” (Evolucidn de la orftica, paigs, 71-72).
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téenica o reciprocamente. Estos explican de audaz manera todas las
manifestaciones del arte por la historia; aquéllos no quieren explicar
por la historia més que una parte del arte, la més superficial y move-
diza; el método no existe en ellos; ora se juzga, seofin una teoria ya
construida, una obra que no se ha estudiado ni comprendido; ora no
se confia sino en el sentimiento, en la impresién momenténea y fugi-
tiva; un cuadro ha encantado nuestra primera mirada por cualidades
a veces accesorias 0 vulgares; nosotros nos apresuramos a proclamarle
una obra maestra; otro nos ha herido por ligeros defectos, compensados
por lo demas con bellezas de primer orden ;. en lugar de reformar nues-
tro primer juicio, no nos oeupamos més que en justificarlo a nuestros
propios ojos” (1).

A) Intelectualismo. — Ksta forma de critica se ha producido en
dos direcciones, que podemos distinguir con los nombres de “heterono-
mia histérica” y “heteronomia sistemética”™. Los eriticos intelectuales
de la primera clase llegan (més o menos consciente o declaradamente)
a redueir la critica estética a la eritica histérica. Tipo de ellos, el cons-
picuo erudito y pensador italiano B. Croce.

Su Estética como ciencia de la expresion y lingiiistica general in-
dica ya desde el titulo el papel secundario que se atribuye al senti-
miento, El fenémeno estético es sencillamente para Croce ¢l conoci-
miento intuitivo o expresivo, es decir, ¢l conocimiento por la fantasia,
el conocimiento de lo individual, de las cosas particulares, el cual se
opone al conocimiento ldgico o abstracto. La mera sensacién es “ma-
teria informe que el espiritu no puede aprehender en si misma, come
mera materia que es, ¥ que posee solamente con la forma y en la
forma, pero de la que se desprende precisamente el concepto de limite.
La materia, ¢n su abstraceién, es mecanismo, pasividad, lo que el es-
piritu humano padece, pero no produce... La mera materia nos da la
animalidad, lo que en el hombre hay de brutal y de impulsivo, no el
dominio del espiritu... Toda verdadera intuicién o representacién es,
al propio tiempo, expresién. Lo que no se objetiva en una expresion
no es intuicién' o representacién, sinp sensacién y naturalidad. El es-
piritu intuye haciendo, formando, expresando... La actividad intuitiva
intuye en cuanto expresa” (2)., Conocer estéticamente, o sea intuir, es
expresar de alguna manera, y de aqui que en cierto modo el gusto se
confunda con el genio,

(1) A. Bougot: Essai sur la critique d’art, ses principes, sa mdthode, son
histoire en France; Paris, Hachette, 1877; p. 2.
(2) Estética; trad. Sfinchez-Rojns, Madrid, Beltrin, 1912, pégs. 52 y 54,
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En el punto que especialmente nos ocupa, se muestra de confor-
midad con la doctrina del medio de Taine y secuaces; encarece de
todo punto la utilidad, la preeision de la eritica historica; mas c¢uando
parece que seria el caso de establecer una doctrina oviginal de la eri-
tica estética, se contenta con decir que esta critica es sencillamente la
critica histériea, lo cual equivale a negar de un modo pleno la existen-
cia de la eritica estética (1), teoria agravada con esa extrafia preocu-
pacién de que el critico ha de ser genio para juzgar la obra del genio.

“Porre una differenza sostanziale tra genio e gusto, tra produzione
¢ riproduzione artistica, renderebbe inconcepibili la comunicazione e il
giudizio. Come si potrebbe gindicare da noi cid che ci restasse estraneo!
Come cid e¢h’é prodotto di una data attivita si potrebbe giudicare con
un’attivitd diversa? Il critico sard un piccolo genio. l’artista un genio
grande; 1'uno avra forze per dieci, 1'altro per cento; il primo, per
elevarsi a una certa altezza, avra bisogno dell’appoggio dell’altro: ma
ln ndtura d’entrambi dev’essere la medesima’™ (2).

Consecuente con estas premisas, lega a la conclusion de que la
eritica de arte consiste en reproduecir — expresar de nuevo — el fené-
meno estético del artista mediante la critica histérica. Cuando el fe-
némeno ha sido perfectamente reproducido, la critica estética ha ter-
minado. Criticar es comprender, intuir la obra de arte. “La denomi-
nacién critico artistico o eritico literario se emplea en vavios senfidos;
ora se aplica al erudito que trabaja al servicio de la literatura, ora al
historiador que expone en su realidad las obras de arte del pasado, ora
a entrambos, Algunas veces se entiende por eritico al que juzga y
deseribe las obras de la literatura econtempordnes, y por historiador al
que Se ocupa de obras més remotas. Empleos lingiiisticos y distineio-
nes empiricas y falaces, ya que solamente hay verdadera diferencia
entre erudito, hombre de gusto e historiador de arte, puesto que son
términos que sefialan tres etapas sucesivas de trabajo, cada una de las
cuales tiene una independencia relativa de la etapa posterior, no de
la precedente. Se puede ser, como hemos dicho, simples eruditog, poco
capaces de comprender las obras de arte; se puede ser también ernditos

(1) Por eso afirma con razén Menéndez y Pelayo: “Hseribe Taine doscientas
piiginas sobre la filosofin de la pintura italiana y otras doscientas sobre la
fllosofin de la eseultura griegn, phginas de oro ciertamente, verdaders maravilla
(e reconstruceién y adivinacién: el lector Ias recorre entusiasmado, como quien
usiste a una deslumbradora fantasmagoria, y so encuentra al fin de la jornada
con que nadn sabe de los earancteres estdticos (es decir, de los caracteres propin
mente artfsticos) del arto griego o del arte italiano, como no lo hayn aprendido
por otra parte o el libro no le despierte curiosidad de averiguarlo.”

(2) Estetica, 3.* ed.; Bari, Laterza & Figli, 1008; pég. 140.




oa W g * s 'y b T = = = —
¢ T T — AET N TE T TP T

SOBRE METODOLOGIA DE LA CRITICA ESTETICA 11

y hombres de gusto aun siendo ineapaces de escribir una pégina de
historia artistica o literaria; mas el historiador verdadero y perfecto,
conteniendo en si mismo como precedenies necesarios al erudito y al
hombre de gusto, debe afiadir a esta cualidad las de la comprensién y
representacion histéricas™ (1),

La critica d’arte — dice en otra de sus obras— sembra impigliarsi
in antinomie, simili a quelle che gid Emmanuele Kant ebbe a formo-
lare. Da un lato, la tesi: — Un’opera d'arte non pud essere compresa
e giudicata se non col ricondurla agli elementi onde risulta: seguita
dalla sua brava dimostrazione: che, se¢ cosi non si facesse, “un’opera
d’arte diventerebbe qualeosa di avulso dal eomplesso storico eui appar-
tiene, e perderebbe il sup vero significato. Alla quale tesi si contrap-
pone, con pari energia, 1'antitesi: — Un’opera d’arte non pud essere
compresa ¢ giudicata se non per sé stessa;-— e segue, anche qui, la
dimostrazione: che, se cosi non si facesse, l'opera d’arte non sarebbe
opera d’arte, giacché gli sparsi elementi di essa si agitano anche negli
animi dei non artisti, ¥ artista ¢ solamente colui che trova la nuova
forma, cioé il nuovo contenuto, che & poi tutta l’anima della nuova
opera d’arte... La soluzione dell’antinomia, esposta di sopra, ¢: che
un'opera d’arte ha, certamente, valore per sé stessa; ma questo suo
s6 stesso non @ qualeosa di semplice, di astratto, un’unitd aritmetica;
&, anzi, qualcosa di complesso, di eoncreto, di vivente, un organismo,
un tutto composto di parti. Comprendere un'opera d’arte ¢ com-
prendere il tutto nelle parti e le parti nel tutto. Ora, se il tutto non
si conosce se mon attraverso le parti (e qui & la verita della prima
proposizione), le parti non si conoseono davvero se non attraverso il
tutto (e questa ¢ o veritd della seecondn proposizione), Iantinomia &
di tipo kantiano; la soluzione & di tipo hegeliano... Questa soluzione
stabilisce I'importanza dell’interpretazione storica per la critica este-
tica; o, meglio, stabilisce che la vera interpretazione storica e la vera
critica estetica coincidono: non sono due, ma uno; o sono due in uno
e wno in due” (2).

La impotencia de esta critica es harto manifiesta, Aun presein-
diendo del conjunto de ‘postulados previos que se implican en la
doctrina de Croce, los cuales no vamos a diseutir aqui, quedarf siem-
pre enhiesta una dificultad insuperable: la de identificar la critica
con la reproduccion de una obra dada. Si esto fuera posible, el me-
Jor critico, el eritico aunténtico ¥y por excelencia de una produeciin

(1) Ibidem, trad. eit,, pfig. 184,
(2) Croce: Le antinomie della critica d’arte, “Problemi di estetica”; Bari,
Laterza, 1910; pfigs. 42-43,
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estética serfa el propio autor, y desde el momento que hubo artistas,
habria criticos legitimos, y la eritica estética mo hubiese podido cons-
tituir el intrineado problema en que nos ocupamos. — Pero expresar
una obra de arte no es juzgarla. Determinar su presencia por produc-
cién o reproduceion no es lo mismo que determinar su valor en uni-
dades o grados estéticos. Lo primero es un acto de memoria imagina-
tiva; lo segundo ¢s una operacién de razonamiento cientifico.

Sin duda para criticar una obra hemos de tenerla presente de
algiin modo, y euando no la hemos producido nosotros, habremos de
procurar & lo menos reproducirla. El paralogismo esti en esto: Que
para Croce, realizada la reconstruceién, gueda consumada la critica;
¥ la verdad es, por el contrario, que sdlo entonces debemos aprestar-
nos a comenzarla. Por haber adoptado, pues, un punto de vista his-
térico, Croce no ha podido ver en la eritica estética sino los prepara-
tivos para vealizarlu, las notas de afinacién instrumental previas al
concierto (1).

M#as inttil que la heteronomia histérica es en el terreno de la eri-
tica estética la heteronomia sistemética. Ha consistido en mirar como
finalidad del juicio acerca de una obra artistica, no ya la obtencién
de los elementos de que tal obra resulta, su filiacién histérica, su re-
velacién gendtica, sino' la apreeiacion de su contenido ideol6gico en
relacién principalmente con las normas admitidas de la Lbgica y de
la Xitica. Este punto de vista ha sido adoptado constantemente por
multitud de preceptistas de Literatura y de Arte en general.

(1) “La historin lo ha invadido todo— cseribia ya, en 1863, Charles de Ré-
musat —, ¥ quizh, si fuese preeiso definir el mayor cambio que se haya operado
en nuestra mancra de considerar las cosas desde la legislacién hasta la filosofia,
desde lag costumbres hasta las artes, deberfn decirse que consiste en nuestra dis-
posicién para investigar, menos lo que las cosas son o deben ser por si mismas,
que aguello-que han sido ¥ aquello que han devenido... Hoy en todo, aun en las
Letras y en las Artes, nos esforzamos en hallar por qué el pensamiento, el gusto
y ol talento han revestido tal forma o seguido tal direccién, ¥ en cuanto hemos
apercibido la razén, prontos a excusar todo lo que nosotros explicamos, trans.
portamos a las cosas do gusto la miixima de que es necesario sufrir lo que no
g¢ puede impedir ¥ resignarse ante lo inevitable... Asi la palabra de eritica,
con.la gue se haes tunto ruide, ha cambiado de sentido. Ya no es ol nombre
del arte de referir o ciertas leyes abstractas que se las creia de lo verdadero,
lo justo ¥ lo bello, lng obras del espiritu humano; es antes hien la investigacién

de las causas que han impelido o la produceién y determinado a la naturaleza; es
ol ecstudio experimental de las leyes que, en el orden de su desenvolvimiento
sucesivo, sigue el genio del hombre. que no es el de algunos individuos ‘seloctos,
sino el conjunto de concepeiones que han regido abiertamente en este mundo. La
eritica es la historin de la humanidad pensante” (Munich. L’art par la eritique.

“Rovue des Deux Mondes”, t. XLVIIT (1863), pfigs. 5 ¥ 6).



SOBRE METODOLOGA DE LA CRITICA ESTETICA 13

Prejuicios l6gicos son los que han llevado a la tesis aristotélica de
las tres unidades, a las teorias del arte verdadero y verisimil, del
arte como imitacién de la Naturaleza, del idealismo y realismo artis-
ticos, efe., ete. Y es preciso confesar que han fenido una gran masa
de gentes en su abono— por lo general gentes de sentido practico y
experiencia de la vida. El éxito — desde Inego muy preparado —
que obtuvo Cervantes sobre los libros de caballerias es un buen ejem-
plo. Hay multitud de personas que no gustan del Greco precisamen-
te porque sus personajes no se ajustan al canon anatémico, y se pone
en tela de juicio su cordura y se piensa en la posibilidad de su astig-
matismo (1). De un modo analogo se dice a cada paso que el periodo
maduro de Goya acusa una  decadencia estética — jaquellas brujas
del barén de Erlanger!— ; que el Persiles es, en gran parte, obra
calenturienta; y se acusa al Tasso el hecho en si de presentarnos dis-
cursos cortesanos en labios de hombres riisticos... Sin fener en cuen-
ta que la verdad logica es algo muy distinto de la verdad estética;
que la esencia del Arte es cosa diferente de la esencia del mundo na-
tural, cotidiano, fisico. Lia mision del artista serd produeir en el es-
pectador un goece impersonal, y para ese objeto, tanto puede darnos
que pinte o que deseriba casitas de eampo con frboles y rebaiios y
motivos basados en la fotografia, ecomo gue imagine monstruos y sire-
nas v gnomos y gigantes y encantadores. Lia tacha que podremos po-
ner a un producto artistico, en su caso, es que no emociona en aquel
sentido; que no se siente en su presencia un placer desinteresado y
puro; pero fustigar un arte por el hecho de que no reprodnce la rea-
lidad, parece que es confundir ingenuamente las espeeies.

Hsto sin reparar en otras razones que darian preferencia a lo
irreal sobre lo rveal en Arte: tal seria, por ejemplo, la consideracién
de que nunca es estrictamente el objeto estético un objeto real, pues
ia contemplacién no ¢és un mero conocimiento, sino un objeto aparte,
aiglado si ge quiere del mundo de la realidad en mayor o menor gra-
do (2) ; una vana apariencia, una ineonsciente ilusion (3).

Formando pareja con el prejuicio l6gico so color de eritica esté-

(1) Véase especialmente: David Katz, ;Fué el Greco astigmdtico?, trad. cast.,
Madrid, 1915; Beritens, dberraciones del Grego cientificamente consideradas, con-
ferencia, 1913. Cf. B. Cossio, El Greco; San Romin y Fernfindez, El Greco en To-
ledo; Mélida, El Arte antiguo y el Greco y Significacidn del Greco. Puede verse
una interesante discusién sobre €l tema en la Revista de Estética de Stuttgart.

(2) Cf., Hamunn: Asthetik, Leipzig, Teubner, 1011; pfgs. 14, 25 y sigs. (En
“Aus Nat. u. Geistw.”) ;

(8) Of. Volkelt: System der Asthotik, vol. T (Grundlogung der Asthetik;
Miinchen, Beck, 1005); Konrad Lange: Das Wesen der Kunst, 2 vols, 1901;
2% ed,, 1604,
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tica, se ha dado también la preocupacién ética. Y asi en la vigorosa
direceién del Arte social (1), empenada en obtener del Arte conse-
cuencias utilitarias, como en otras variag, la eritica ética llamada cs-
tética ensalza, en general, el objeto artistico o estético cuando resul-
ta moralmente bueno y le deprime cuantlo 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 fausto y bueno que pueda me-
jorar los usos de los hombres.

Y por desgracia en nuestro pais, donde han preocupado preferen-
temente las cuestiones morales, esa exigencia ética en el Arte ha so-
lido estar en perpetua apoteosis, y cada dia han aparecido Alarcones
para quienes el teatro debia ser escuela de costumbres, y Jovellanos
que hayan pensado en el Arfe como en un excelente instrumento de
Gobierno,

No debemos detenernos en esto. Notemos, en suma, que si la eriti-
ca estética hubiera de hacerse en funcién de prineipios l6gicos o éti-
cos, ninglin empleo tendrian 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 estin mu-
¢ho més cerca de Wagner de lo que pudiera creerse.

B) Sentimentalismo. — Otra direccidn, radicalmente distinta de
las anteriores, es la que hace del juicio de gusto el eje de la critica
estética. Ista clase de eritico realiza su cometido suseribiendo las pa-

labras de Reynolds en sus Discowrses on art (2): “I judge from my

taste”, con lo cual, para emplear otra cita, no hace sino “tomar su
trompeta de nifio por la trompeta de la Fama™ (3).

La comodidad de este linaje de eritica lo ha extendido por todo,
y debemos resefiar un caso en que se manifieste rotundamente. Vea-
mos, por ejemplo, la opinién del profesor Etiemme Gilson, expuesta en
su trabajo Del fundamento de los juicios estéticos.

E] remedio para la critica estética estard en el sufragio: que cada
uno juzgue las obras por su sensibilidad; que la experiencia se con-
tinie durante mucho tiempo, y luego, revisando el registro de esos

(1) La bibliografia del Arte socia] es muy extensa. Of, v. gr.: Roger Marx,
L'art soeial; Viollier, L’art social; Chiappelli, Socialismo e arte; Guardiola Va-
lero, Importancia social del Arte; Leroy, L'art, doit il é&tre populaire?; Guyau,
Les problémes de l'esthétique contemporaine; Fouillée, La moral, ¢l arte y lo
religién segiin Guyau.

(2) Pihg. 96.

(8) Schopenhauer: Le jugement, la critique, les applaudissements et la gloire.
En “Eerivains et style”.
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ju;icios particulares, daremos erédito a los que procedan de las més
preeminentes inteligencias, “Los juicios estéticos — diee — no reposan
en ningln caso sobre un fundamento comparable al que podria sumi-
nistrar la razén.” Hay que dejar a cada uno que aprecie las obras de
Arte como le dicte su gusto, y asi “desde el punto de vista de sus re-
laciones con los individuos concretos, las obras de arte se jerarquizan
como los organismos que ellas son aptas para alimentar. Lias mis al-
‘tas se reconocen por la clientela constante de los grandes ingenios
que, a través del curso de los siglos y cualquiera que sea la genera-
cién a que pertenecen, llegan a ellas para pedirlas lo que las otras no
pueden darles. Se puede admitir la relatividad de las obras de arte
sin admitir su equivalencia, toda vez que se reconoce al mismo tiem-
po una jururquia' psiguica de seres humanos. Desde entonces la na-
turaleza de la relacién estética se esclarece v su valor se funda™ (1).

La idea del sufragio no da, sin embargo, al juicio de gusto la obje-
tividad de que carece. Desde la Critica de la Facultad de Juzgar se
. alzard Kant diciendo: “Por principio de gusto se entenderia un prin-
cipio bajo cuya condicién se pudiera subsumir el concepto de un obje-
to ¥ deducir, mediante una conclusién, que es bello., Pero es total-
mente imposible, pues he de sentir el placer inmediatamente en la re-
presentacion del mismo, y éste no puede serme atribuido por medio
de base de prueba alguna, A pesar de que los eriticos, como dice Hume,
pueden disputar méis especiosamente que lps coeineros, tienen, sin em-
bargo, la misma suerte que éstos. El motivo de determinacién de su
juicio no lo pueden esperar de la fuerza de las bases de prueba, sino
de la reflexién del sujeto sobre su propio estado (placer o dolor), con
exclusién de todo precepto y regla” (2).

La méxima “sobre gustos no hay disputa” es el mayor enemigo
que esta direccién tiene y, ya proceda el veredicto de las més altas in-
teligencias o de cualesquiera otras, no por eso afiadird, desde tal pun-
to de vista, un dpice de firmeza. — Ahora bien, dejando a un lado la
cuestion del aleance del juicio de gusto, queremos acentuar el equivo-
co en que se incurre planteando este modo de eritica.

El vicio radical de la critica por juicios de gusto reside en una
confusién de cosas perfectamente distintas: el acto de la estimacién,
el acto de la atribucién estética, por la cual, advertido, estimado en
nosotros un goce o un pesar impersonales, corremos inmediatamente,
en virtud del principio de razém, a suponer una causa de este pesar

(1) Etienne Gilson: Du fondement des jugements esthétiques. “Revue philo-
sophique”, 1917, t. XXXIV, pfigs. 524-546.

(2) Critica del Juicio, trad. Garein Morente, Madrid, Sufrez, 1914, pfigs. 200-1,
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o goce y atribuimos la propiedad causal de producirlo al objeto tedri-
¢o que presenciamos, llamindole feo o bello: acto de claros caracteres
sentimentales, emotivos; ¥ aquel otro, tan diverso, que consiste en exa-
minar experimentalmente un fenémeno estético dado —el cual, por
definicién, se ha de componer de un objeto tefrico y un sentimiento,
pero unidos ambos de tal modo que constituyan nn solo fenémeno, que
serfi, en este género de critica, fenémeno objetivo m objeto fenoméni-
eo, es decir, objeto, nada més que objeto de eritica — para apreciar su
valor estético objetivo. En el primer caso, el critico tiene que estar
forzosamente emocionado; en el segundo, es preciso que no lo esté, En
aquél, la materia de la critica es un puro objeto teérico; en éste, la
materia estd constituida por un objeto ¥ un sentimiento. o sea que la
materia de esta verdadera critica es todo el artificio de aquella otra
erftica inconstante v engafiosa. Lia eritica estética cientifica es consi-
guientemente una eritica de una eritica; la eritica por juicios de gus-
to es una eritica para una eritica,

Hsa confusién es patente en todos los eseritos de esta dlrpcclr‘m .
Véase como aparece un eco de ella en la Fstética de nuestro Mila y
Fontanals: “El acto eritico. la apreciacién de las bellezas y defectos
de una obra es un acto personal esponténeo e independiente, como lo
es también el que ha producido la belleza. Asi el acto eritico no pue-
de existir por la adhesién al juicio de ofra persona, ni siquiera por
el recuerdo de un juicio propio anteriormente formado. Mas no hahra
quien dude de que no todas las personas son aptas para juzgar hien,
¥ que para ser buen critico se necesitan buenas disposiciones que, a
mis, hayan sido convenientemente educadas” (1), ete.— El quid pro
quo creemos que resulta evidente (2).

(1) Principios de Literatura general; DBarcelons, Verdaguer, 1888; p. 152
(“Obras completas”, T). — Sobre la educacién del gusto puede verse, entre un ci-
mulo de libros siempre dogmfiticos e imposibles, el espléndido de Pazaurek: Guter
wnd schlechter Geselimack, 1912.

(2) TLa erftica por juicios do gusto estq sujete ademfis, como ninguna otra, a
In parcinlidad y al influjo de pasiones mfs o menos defendibles. No es ya que el
gusto sca, segiin diee Schopenhauer, “un ave casi tan rara como el Fénix, que no
aparecia mis que cada quinientos afios”, sino que ¢s un gran instrumento para
ensalzar o abatir inmotivadamente los objetos que se critican. Schopenhauer mismo,
que tanto hubo de luchar con la opinién de su ambiente, sabia bien esto. “Con el
tiempo, sin duda (fempo @ galantuomo), se hari plena justicia a cada uno — dice—,
pero tan tarde y tan lentamente como antafio por la Climara imperial, v la con-
dieién sobreentendida es que no esté vivo, So sigue n la letra ln preseripeién de
Jests, hijo de Sirach (eap, XTI, 28): ante mortem ne laudes hominem quemquam’?
(Ob. cit.,, pig. 146).

Por lo demis, como eseribe Max Diez: “Iilflos ist man nur gegen dieses Pri-
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Después de todo esto, parece que nos invade un ansia de diseceién
y de claridad, § Por qué desesperar de llegar al hallazgo de una critica
estética convincente? ;Por qué persistir en errores notorios de pre-
tendidas soluciones sin intentar algiin procedimiento nuevo? Cualquie-
ra critica de que se trate habrt de hacerse en funcién de la estruetu-
ra del objeto criticado. } Por qué no precisar el fenémeno estético como
medio, quizd el Ginico, de fundamentar la critica en que nos ocupamos?

I

Bl objeto que nuestra eritica ha de juzgar, hemos dicho que es el
fenémeno estético. Pero fijémonos bien en que esta denominacién no
significa aqui proceso alguno simple o uniforme, mera cualidad sensi-
ble aisladamente considerada, apariencia escueta de algo a euya super-
ficie nos asomamos. En este tltimo sentido se emplea ordinariamente
la palabra “fenémeno” en Filosofia. Ks asi una sola apariencia, a veces
un objeto aparente. Cada cualidad sensible, o cada objeto manifiesto,
del mundo que nos rodea y del cual nosotros mismos empiricamente
formamos parte, son otros tantos fenémenos: un color, un sonido, una
figura, un dolor, la conciencia de una confraccién muscular, la per-
cepeién de un latido eardiaco o de una espiracién, ete. Tras estos fe-
némenos, la Metafisica supone a menudo un mundo misterioso y obs-
curo, el de la substancia o la cosa en si. Nuestra facultad de conocer
tendria una propiedad comparable a las manos del rey Midas, que
convertian en oro lo que tocaban, facultad funesta al cabo. Nuestra
facultad de conocer trocaria en fenémenos todo lo que tocase, de don-
de la imposibilidad de eonocer nunca la substancia.

vaturteil, das sich schlechtweg als objektives Urteil, gegen diesen Privatgeschmack,
der sich als Normalgeschmack gibt, Bliebe der Kritiker bei dem Urteil: das
gefiillt mir nicht, das ist nicht mein Geschmack, so wiirde das dem Kiinstler wenig
schaden, Aber der Ausdruck: das ist gut, das ist schlecht, ffentlich ausgesprochen
und dureh dio 6ffentliche Aussprache, die Aufnahme in eine Zeitung gewissermassen
autorisiert, hat leider eine stark suggestive Wirkung, Wie unendlich ist bei der
Masse der Respekt vor dem Gedruckten! Und wenn es nun vollends durch den tech-
uischen Ausdruck, den Kiinstlejargon legitimiert ist, welcher Laie vermag dann
noch zu widerstehen? Wer traut sich noch, ein so gerichtotes Blld zu kaufen?”
(Kunsthritil: und Kunstgesetye, phg. 40; Stuttgart, Kohlhammer, 1011; 42 pé-
ginas en 8.° mayor).
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Bl presente estudio, sin embargo, no pretende incurrir en Teorfa
del Conocimiento. Y debe sernos licito adoptar una especial termino-
logia que, aparte de ser justa, concuerda con el unso. Fenémeno es-
tético aqui no serfi un elemento irreductible obtenido por un esfuerzo
de anélisis, sino un complejo de diversos elementos, un trozo de la rea-
lidad tan compuesta como se nos ofrece, un pedazo de vida con antes
v después, con causa y con efecto, una funcion empirica conexa. El
gontido en que empleamos la palabra “fendmeno™ es el que tiene en el
dominio de la I'isica y de la Biologia. Del mismo modo que se habla
de fenémenos atmosféricos, eléetricos, fisiologicos, ete., asi hablaremos
nosctros de fenémenos estéticos,

Ahora bien, en esta clase de fenémenos se dan elementos de muy
distinta modalidad. El fen6meno estético es préximamente lo que en
otro respecto se ha llamado contemplacién, cuya heterogeneidad de
factores, enlazados sin embargo en un complejo, es evidente. Por un
lado estd la cosa contemplada; por ofro, los efectos psico-fisiolégicos
que nos produce. Ambos 6rdenes, aun siendo distintos, son estética-
mente inseparables, pues si bien aquellos efectos, en cuanto tales, estin
condicionados por la cosa, ésta, a su vez, sdlo podréa obtener el predi-
cado de bella, 0 en general de estética, luego de haber producido esos
efectos determinados.

De aqui se sigue una conclusiéon de la mayor importancia para lo
que indagamos: la de que el aforismo tan conoeido “sobre gustos no
hay disputa” no puede constituir obstficulo alguno para el fundamen-
to v desarrollo de la critica estética. En efecto: semejante aforismo
expresa la tesis, enteramente comprobada, de que las sensibilidades de
los individuos son diferentes unas de otras y que, ante la misma cosa,
sienten unos y otros de diverso modo, no por prineipios, sino por ne-
cesidad de sus respectivas naturalezas. Pero jqué importa? Bl juicio
de gusto, basado en cada sensibilidad particular, no es la critica es-
tética, fundada en el examen experimental ¥ eémputo cientifico de los
elementos estéticos de un fenémeno o complejo funcional. El juicio de
gusto — variable hasta lo infinito— es la expresién de un capricho de
la subjetividad respecto de un objeto teérico contemplado por la mis-
ma persona a que aquélla pertenece, es una apreciacién privada, in-
consciente, parcial, versitil y sin garantia. La critica estética expre-
sa una serie de razonamientos sélidos e inconmovibles, impersonales,
serenos. no sohre el objeto contemplado (ese es el error en que se ha in-
currido constantemente), sino sobre el fenémeno de la contemplacién,
objeto y subjetividad enlazados, cosa v sensibilidad reunidas: por eso
el eritico como tal no es el contemplador, sino el que examina y valora
la_contemplacién del contemplador.
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Una obra de arte como fenémeno estético, es decir, como objeto de
la critica que indagamos, no es en modo alguno una catedral, ni un
lienzo, ni una estatua, situados en un lugar y considerados en oposi-
¢ién a cualquier sensibilidad determinada. Asi sélo Serin cosas res-
pecto de las cuales puedan pronunciarse con su algarabia la encontra-
da muchedumbre de los gustos particulares. Una obra de arte serd mis
bien el acontecimiento general estético ocurrido en una persona, con
ocasion quizé de una cosa fisica o simplemente de una cosa intelectual.
Si esa persona es el propio artista, para que exista obra de arte no ha-
bra sido precisa la construceién fisica, la estatua, el lienzo; si es un
mero contemplador, tales cosas no serviriin sino para que en €l se re-
produzea la obra de arte del creador siguiendo un eamino inverso.

De ahf que diversos teéricos hayan encarecido tanto—a menudo
demasiado — la importancia de la reproduccién para la eritica, Ya
hemos visto la orientacién de Croece. Reparemos bhrevemente en la del
profesor Cesarco, ilustre universitario de. Palermo,

Prescindiendo de ciertas afirmaciones, en nuestra opinién algo atre-
vidas, como son la objetividad e inmutabilidad de lo bello para todos
los hombres, la reduccién de la belleza a lo caracteristico, representa
uno de los esfuerzos més loables. Funda la critica estética en el ané-
lisis psicoldgico de la produceién que se ha de eriticar. Para ¢l es evi-
dente que en el momento mismo en que contemplamos la produccién
artistica en relacién con el propésito del artista que la produjo, en el
momento que, contempléndola, nos damos cuenta de los esfuerzos que
¢l artista ha necesitado para producirla. en el momento, en suma, que
nos hacemos cargo de toda la psicologia de la obra, la eritica estética
se produce, nosotros conocemos inmediatamente la belleza objetiva e
inmutable de dicha obra, la ecritica es un hecho consumado: he aqui
sus términos:

“Compiuta 1'analisi psicologica di tutta l’opera in rapporto allo
stato d’animo che il poeta vuol provocare, il eritico estetico avrd gli
elementi necessarj per il giudizio. Egli saprd quante volte il poeta
abbia c6lto, 'espressione ricea, piena, totale. vale a dire 1'espressione
caratteristica, e quante volte abbia dato nel generale, nel consuetudi-
nario, nel rettorico, nel superfluo, nell’incoerente... Dopo cid tutto,
una nuova contemplazione sintetica dell’opera d’arte procurerd al eri-
tico estetico non soltanto la pit intensa e pit ricea, la piena impres-
sione, di quella; ma gli dara la ragione d’ogni consenso, d’ogni esita-
zione, d’ogni ripugnanza del suo senso estetico. E alla fine egli potrit
dimostrare a se stesso ed altrui se e quanto sia bella quell’opera d’'arte,
in un giudizio oggetivo e immutabile, non dipendente del suo gusto
o dal suo eapriccio, ma derivato dall’esame di tutti i rapporti psico-
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logici tra 1’emozione che si volea stimolata e i mezzi adoperati a con-
soguire 'intento™ (1).

1] andl'sis psicoldgico, como la eritica histérica, es ciertamente ne-
cesario, pero mno es suficiente, No basta con que veamos al artista por
dentro; no basta con que nos demos cuenta detallada de la produceién
artistica; eso es comprender una obra, pero no es juzgarla cientifica,
apodicticamente. E1 piiblico espectador de un producto artistico debe
aspirar por lo menos a reproducir en si el fendmeno estético del
autor; consiguientemente, si hubiésemos de guiarnos por la doctrina
del profesor Cesareo en este punto, nos veriamos constreiidos a con-
cluir que todos los espectadores que lo sean realmente, no sélo esta-
rian en condiciones de ser verdaderos eriticos estéticos, sino que lo
serian realmente. :

La funcién reproductiva es meramente preparatoria, como queda
apuntado. Para que el eritico utilice eon provecho esa reproduceitn,
debe tener en cuenta los caracteres y el desarrollo de la obra, o sea del
fenémeno estético.

A) Factores del fenémeno estético. — Del anilisis meditado de
este fenémeno, hemos llegado a la conclusién de que pueden redueir-
se al nimero de seis los factores esenciales, si so quiere preponderan-
tes, de que se compone. Queda ya insinuado que en el fenémeno esté-
tico hay tres zonas claramente distingnibles: la que hemos llamado
teérica, la emocional y la alguedénica. La primera (objeto exclusivo
de la pseudo-critica por juicios de gusto) es una ocasién para el fend-
meno estético, Para sentir, es preciso previamente conoecer aquello que
después sentimos. Ribot, no obstante, y otros psicélogos han seia-
lado ciertos estados sentimentales sin causa consciente, que provienen,
al parecer, no de una representacién, sino de un particular estado
fisiol6gico generalmente morhoso. Pero aunque se admita esto, no de
Jard de ser un easo o serie de casos excepeionales. Normalmente, los
sentimientos proceden de ciertas representaciones con ocasién de las
cuales aquéllos surgen. Y por eso hay psicélogos que, mis que de sen-
timientos, hablan de “tonos sentimentales”, que como estela se adseri-
ben a las representaciones tedricas.

Esos objetos, que provoean nuestro sentimiento, son los que Inego,
dado en su totalidad el fenémeno estético, lamamos hellos o feos me-
diante el ejercicio de nuestro juicio estético. Tradicionalmente se ha
querido fundar en ellos la Estétiea, concebida como eiencia de la be-
lleza, ¥ se ha pretendido, olvidando las condiciones subjetivas de que
lo bello depende, establecer una serie de valores estéticos absolutos

(1) Cesareo: La eritica estotica, “Nuova Antologia,
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vesidentes en el objeto. Claro es que este punto de vista tenia que
hacer surgir una reaccién que acentuase la importancia de la subje-
tividad. Sin embargo, tanto uno como otro exclusivismo habian de
resultar insuficientes. Ni es justo admitir que un objeto tedrico, eud-
lesquiera que sean las cualidades que en ¢l se supongan, haya de pro-
ducir necesariamente un determinado efecto estético, ni lo es asimismo
la negacién de todo valor objetivo, de tocla participacion del objeto en
la fuctura del fenémeno estético. K1 objeto vale, pero s6lo relativa-
mente. Hay objetos que dan ocasién pard que el fenémeno se realice;
otros, que no la dan. Siempre el espectador podréd desaprovechar sus
ocasiones; pero serd entonces suya la culpa, no del objeto. En este
sentido, pues. el objeto constituye un factor del fenémeno estético, ¥y
llamamos a este factor ocasionalidad,

Detrds de ¢l viene el complejo emoeional. No vamos a diseutir aqui
sobre la magna cuestion de las emociones, Kntendemos por emocién la
conciencia de una modificacién orgdnica subsiguiente a una impresion
v acompaiiada de pesar o goee (1), Coincidimos con James y Lange
en la tesis de que no hay emocién sin modificaciéon orginica; pero
permitasenos que distingamos cuidadosamente entre la emocién y el
pesar o goce que lleva consigo.

La emocién no es un fenémeno psicolégico irreductible. Cualquier
emocion a que nos acerquemos se nos desvanecerf como pompa de
jabén a medida que queramos penetrarla. En el amor, por ejemplo,
observaremos una serie de cambios orginicos de nuestro propio cuerpo,
lo enal llega a nuestra conciencia por el sentido muscular especial-
mente, es decir, que se trata de un conjunto de percepciones; ademdis
habré una inelinacién hacia el objeto amado, el reconocido “deseo de
union”, lo cual es un proceso intencional; habrd quiz&é un conjunto
de recuerdos, de juicios, quizéd de ilusiones o alucinaciones; pero todo
eso tiene su lugar propio en ofros capitulos de la Psicologia, y nos
encontraremos en fin con que la emocién es una conexién psiquieca,
un conglomerado de elementos diversos y nada privativo o caracteris-
tico. Con el pesar y el goce, o dicho en una palabra con ¢l “algue-
donia”, no ocurre asi, Un alguedonia es un proceso simple, que no
puede reducirse a ninguna otra clase de procesos psiquicos, indepen-
diente, elemental, substantivo. En qué relacion se encuentren la emo-
cién y el alguedonia, es cosa obscura todavia en el presente. Seria una
suposicién gratuita la de estimarlos en tal o eumal proporeién, y ésta
es otra razén para considerarlos aisladamente.

(1) C£. nuestro opfisculo Breve didlogo de Belleza (Apunte para una Estética),
Madrid, 1917, pdg. 21,
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Ahora bien: lo fundamental en la emociéon — ya la etimologia lo
implica — es lo de ser modificacién orgénica y conciencia de esta mo-
dificacion, la cual puede medirse fisiolégicamente por medio de apa-

_ratos apropiados. La emocién no puede ocultarse al examen fisiolégico.

Se trata de cambios corporales, a veces profundos y generalizados,
contra los cuales no valen disimulos ni falsificaciones cerebrales. Lia
6rbita del engaio no alcanza a los trastornos cardiacos y similares.
Podra admitirse que

El silencio escuda é suele encubrir
La falta de ingenio é torpeza de lenguas;

pero ni aun con el silencio se encubren las emociones, facilmente ase-
quibles por la experimentacion. Al factor emocional del fenémeno es-
tético le lamamos intensidad.

Queda el campo de las alguedonias, tan esencial en Estética como
dificultoso de ser medido. No toda alguedonia es estética, naturalmente,
sino aquellas que se han llamado desinteresadas; dicho filoséficamente
en términos de Schopenhauer, sélo aquellas que surgen cuando se ador-
mece la “voluntad de vivir'; euando el sujeto, soporte empirico del fe-
némeno, se ha olvidado de su actitud egoista. Hgoista y Estética son
conceptos perfectamente apartados. En la realidad, sin embargo, los
pesares o los goces aislados, sin yuxtaposicién, son sumamente raros.
Ordinariamente no todo es pesar en un pesar, ni goce en un goee.
Estos dos términos son puntos limites a los que muy dificilmente se
llega; pero entre uno y otro, tan alejados como estdn, no puede mar-
carse verdadera solucién de continuidad. Sobre el pesar absoluto, hay
una extensa zona de pesares relativos, que llevan consigo ciertos goces
adyacentes; continuando la eseala, serd forzoso admitir, siquiera hipo-
téticamente, una situacién o grado en que pesar y goce se equilibran,
¥, a partir de aqui, otra zona — la estética por excelencia — en que el
goce supera crecientemente al pesar (adyacente entonces) hasta el goce
limite, pleno, sin pesar alguno. El pesar es consecuencia del interds
personal: por eso mientras el pesar domine en un estado algueddnico,
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 percepcidn
gustativa y de todo placer y dolor fisicos — no es sino la mayor o menor
existencia de alguedonfas que se da en cada sujeto. Y aun a la voz
“gusto” se le suele restringir muchas veces su sentido a lo puramente
estético. Cuando se habla de una persona “que mno tiene gusto”, se
quiere indicar muchas veces que es una persona egoista y grosera, que



SOBRE METODOLOGIA DE LA CRITICA ESTETICA 23

no suele olvidarse de si misma ni aun en momentos fugaces de con-
templacién. Gusto asi se asimila a cantidad de goce estético. En este
respecto, designamos con la palabra gusto al factor algueddnico,

Ocasionalidad, intensidad y gusto son en nuestra opinién los tres
factores constituyentes del fenémeno estético, los tres factores que
podemos llamar de fondo o de contenido, ya que sumados dan por si
solos ese complejo que constituye por su materia el objeto primordial
de la Hstética.

Pero esto no quiere decir que los tres factores expresados agoten
el asunto que estamos procurando analizar. Por el contrario, a la con-
sideracién del fondo del fenémeno estético debe anadirse la considera-
cion formal, desde el cual punto de vista observaremos que hay con-
diciones, tan importantes como las anotadas y que no dependen de tal
o cual elemento o grupo de elementos aislados, sino mfs bien de la
manera como todos ellos entre si se dan, es decir, de la forma en general
del fendémeno. '

El primero de los factores influyentes para el valor estético de un
fenémeno, atendiendo a este aspecto de conjunto, es el referente a su pn-
reza estética. Cualquiera que sea la enantia de los tres factores anota-
dos, pueden en su mutua conexién estar mezelados con otros elementos
extra-estéticos que, afadiendo un coeficiente negativo al valor positivo
de los primeros, debiliten el efecto estético total, Es preeiso, pues, en
una buena critica, apreciar la parte estética genuina con el perjuicio
irrogado por los factores advenedizos. Como quiera gque nos referimos
al conjunto del fen6meno estético, esos elementos advenedizos, sensi-
bles en una mirada global, son tales, que desvirtdan la orientacién ge-
neral del fenémeno. Acusan la interferencia de una funcién estética
con otra que, por no serlo, tiene distinta trayectoria. resultado de lo
cual es que el fenémeno estético pierda la libertad de accién de su
propia idiosinerasia. Lia hoja de parra que suele cubrir las consabidas
partes en las reproducciones de desnudos nos suministra un buen ejem-
plo. Se coloca la hoja por razones morales, religiosas, pedagbgicas, o
sea, por razones heterondmicas, anestéticas, Hl espectador que contem-
pla la figura se sentirfi invadido por una serie de procesos psigquicos
a partir de la hoja, que desplazan el fenémeno propiamente estético,
que le quitan su hegemonia, que le vician y le manchan con ideas im-
pertinentes. Su actitud no podré ser plenamente estética, sino a lo més
estético-moral, estético-cientifica, ete. Al factor constituido por el grado
de pureza estética de cada fenémeno, le designamos autonomia.

Por otra parte, es muy de tener en enenta la compenetracién en
que se encuentran los tres susodichos factores fundamentales, puesto
que de ello depende el grado de cohesién del fendmeno estético y, en
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este respecto, su fuerza, Y sin querer provocar aqui una cuestion difi-
cil, debemos sentar que esa cohesién a que nos referimos es en fltimo
término lo que multitud de’ estéticos modernos han designado con la
palabra alemana Hinfiihlung, traducida entre nosotros por “proyeceion
sentimental”. Lipps la ha definido como una “autoproyeceién 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, sin darnos cuenta, atribuimos
cnalidades nuestras a seres al parecer, y segiin todas las probabilida-
des, insensibles. He ahi la proyeccién sentimental tan importante para
la HEstética. -

No entendemos nosotros que se trate con esto de un proceso primi-
tivo, sui géneris o irreductible. Pensamos, por el contrario, que la
proyeceién sentimental es un proceso compuesto, muy complejo, v que
puede reducirse a dos etapas, nna de asociacién y otra de atribuci6n.
Si décimos que el desmayo, arbol, es melacélico, serd: 1.%, porque,
mfs o menos subconscientemente, asociamos por semejanza su figura
decaida y ladnguida con la apariencia exterior, con la disposicion de
los miembros de las personas presas de melancolia; 2.°, porque, ad-
vertida tal semejanza, suponemos automaticamente, por ley de ana-
logia, que también el desmayo tiene los sentimientos del melancdlico...
¥ no solemos advertir que son nuestros propios sentimientos los que
estamos atribuyendo al vegetal y que con semejante objetivacion somos
victimas de un espejismo, sino que de un espejismo que por fundir
sentimientos, objetos y emociones, realza comprimiéndola nuestra acti-
tud estética. Es por lo que consideramos a este factor como de conjunto,
de modalidad, de forma. Le llamamos introyeccidn.

Finalmente, debe también el eritico notar la exquisitez, seleceidn,
aristocracia del fendmeno estético. En la esfera estética como en toda
esfera vital, hay siempre un adiestramiento, un perfeccionamiento
constante, un refinamiento formal en todas las partes del asunto. Es
lo que distingtie al hombre primitivo del hombre cultivado. No se trata
s86lo de instruceién tedrica, de progreso intelectual, sino méis bien de
educacién ciclica, de acabamiento y soltura integral, de caracteriza-
cién genérica, de grado evolutivo, de nivel mental, aun cuando suelan
ser un indicio las circunstancias preferentemente de ideacién en que
se da el fenémeno. Llamamos a este factor cultura.

Una observacién referente a estos tres tiltimos factores. Autonomia,
introyeccién y cultura, hemos dicho que eran en el fenémeno estético
caracteres de conjunto. Noftemos empero la peculiaridad de dque, no
obstante ser tales, parecen guardar sendas afinidades especificas con
cada uno de los tres factores de contenido, expuestos antes como cons-
tituyentes de aquel fenémeno. Asi la cultura se ofrece directamente
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enlazada con la ocasionalidad ; la introyeccién acusa cierto parentesco
con la intensidad, y la autonomfia hace pensar en el gusto. Sélo experi-
mentalmente podrd determinarse la relacién en que realmente se dan
los términos de cada una de estas tres parejas. Pero quede sentado
desde luego que, si la precedente sospecha se confirmase y ocurriera
en efecto que los factores formales o de conjunto seguian una marcha
proporcionada (sencilla o no) con los respectivos factores de detalle o
de fondo, lejos de resultar superflua por eso la serie de los tres prime-
ros, constituiria, por el contrario, un admirable instrumento de con-
traprueba, que nos aseguraria respecto a la acertada determinacién
que hubiésemos hecho de los tres dltimos, y viceversa. Cada triada,
pnes, seria garantia de la otra. )

B) Desarrollo del fenémeno estético. — Mucho mis complejo que
el anilisis anterior es determinar ahora los grados en que se pueden
dar cada uno de los seis factores que hemos distinguido en el fenémeno
estético. Por razones de indole préctica, cuya explicacién se verd des-
pués, hemos creido preferible no atender sinp a los cinco grados prin-
cipales en que puede aparecer cada factor: minimo, inferior, medio,
superior y méaximo. De aventurarnos a senalar mayor niimero de gra-
dos, precipitarfamos al lector en una confusién innecesaria y muy per-
judicial al asunto que estudiamos, que estd todavia en cierne, Tréitase
aqui, por tanto, de fijar de algiin modo lo que sean cada uno de los
grados dichos de cada uno de los seis factores.

Ocaswonalidad. — Estd constituida por el objeto que nos impresio-
na ¥ que a veces llega a despertar una emocién y un alguedonia, En
el fen6meno estético, a ese objeto se le llama bello con tal o cual mo-
dalidad. Sin duda la Ginica norma de valor que ha quedado de la Bs-
tética tradicional es la que exige armonia — unidad en la variedad —
en el objeto estético. Lipps ha llamado a esta regla “principio de la
subordinacién monérquica”. Tendiendo constantemente nuestro espi-
ritu a la ordenacién de lo vario, a la reduceién a unidad de lo diverso,
s¢ comprende que la armonfa se adapte bien a nuestra capacidad com-
prensiva, y sin la monotonia de lo simple ni la desorientada confusi6n
de lo meramente vario, sea un medio de evitar nuestro desagrado, o
sea de agradarnos. El descubrimiento de la armonia en un objeto exige
muchas veces delicada capacidad de comprensién, y la critica histériea
o0 simplemente los conocimientos de la cultura en general aplicados al
objeto, sobre todo si se trata de una estricta obra de arte, no de nna
belleza natural, pueden ser importantes en ocasiones para la compren-
sién del objeto estéticamente considerado. Sobre este punto ha insistido
con gran acierto Godofredo Semper.
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El pleno objeto armoénico, es decir, ocasional, podemos para nues-
tro fin considerarlo integrado por estos elementos: material, téenica,
composicién, asunto y alegoria. Apenas hacen falta explicaciones de
estos términos. Material es la substancia sensible empleada o imaginada
como materia prima del objeto estético: colores, cuerpos, palabras, so-
nidos, ete. Llamamos téenica a la clase de presentacién del material, a
la manera como estd aprovechado, a su estructuracién accidental, a su
estilizacién. Composicién es la distribucién o disposicién de los temas
téenicos como representacion sensible del asunto, es la-estilizacion su-
gestiva del asunto. Técnica y composicion sumadas constituyen el es-
tilo. La téecnica adereza el material, la composicién plasma y fija el
asunto. Se llama asunto a la idea inmediata representada en los ele-
mentos sensibles de la obra (1), Alegoria es una ideacion mediata im-
plicada en el asunto. Cuando la relacién entre ambas ideaciones es na-
tural, la alegoria se llama simbolismo; cuando es arbitraria, se llama
fiecién. En el preludio del Oro del Rhin, el asunto es una corriente;
la alegoria simbdlica, el Rhin mismo.

Siguese de lo que antecede que, en el orden en que han sido ex-
puestos, cada uno de estos elementos supone la existencia de los que
le preceden. En su virtud, tendremos una serie, no ya de cinco elemen-
tos, sino de ecineo grados jerdrquicos expresivos del sucesivo desarro-
llo del objeto de la obra de arte. Senalados con cifras, constituirén
una gradacién de 1 a 5.

Ocurre con frecuencia que muchos objetos estéticos no aleanzan los
grados altos, y. aun lo que es mis de notar: que aun dindose inecluso
todos los grados, algunos de ellos, a veces los inferiores, no pueden
computarse como vilidos por quedar manifiestamente fuera de la uni-
dad arménica del conjunto (y entonces habréd que restar en la gra-
duacion estos elementos negativos). Todo ello querrd decir que dichos
objetos son més o menos defectuosos, de mayor o menor desarrollo.
Pero sigamos nuestra tarea tratando de dibujar en los restantes fac-
tores una gradacién semejante.

Intensidad. — Hemos convenido en que la base de las emociones
estd en las modificaciones orgdnicas del paciente: un “espiritu puro”,
incorporal, seria segiin esto incapaz de emocionarse. La intensidad
de las emociones varia mucho, siempre al tenor de la cuantia de las
perturbaciones orgénicas, y es precisamente determinar los grados
principales de esta cuantfa lo que aqui nos interesa. El profesor Ser-

(1) Asunto (n veees con alegorin), composicién y téenica corresponden en
Literatura respectivamente a lo que llaman los retéricos invenoidn, disposicidn y
elocucidn,



SOBRE METODOLOGIA DE LA CRITICA ESTETICA 27
gi, de Roma, ha dividido muy acertadamente las emociones en exal-
tativas y depresivas, y se comprende facilmente que la escala de me-
nor a mayor perturbacién corporal no vaya, como pudiera pensarse,
desde la mixima depresién a la mixima exaltacién, ya que tan emo-
eién es la depresiva como la exaltativa, sino que se debe contar a par-
tir del estado frio, intelectual, emotivamente neutro (real o hipotético)
y ascendiendo en bifurcacién correlativa hasta los limites maximos
positivo y negativo, de exaltacién y de depresion. Una exaltacién fuer-
te como una fuerte depresién representan trastornos orgéinicos pro-
fundos que de ningiin modo existen en el estado normal. ;Podemos
coneretar en esquema la jerarquia de la aparicion de estos trastornos?

La primera modificacién orgfnica que puede comprobarse en una
emoci6n es la del llamado reflejo psico-galvanico. No ya los movimien-
tos del corazén, sino el esfuerzo muscular y aun el trabajo intelectual,
producen un diferente potencial en el cuerpo humano, euya resisten-
cia al paso de una corriente eléctrica varia en consecuencia. En el
umbral mismo de la emocién, ya puede registrarse la modalidad de
este reflejo. “Se observa una reaceién — dice Fribes a este respeeto —
asi que el sujeto de prucba atestigua regularmente un movimiento
sentimental.” Y anade: “Mientras que los demds movimientos de ex-
presién sélo acusan sentimientos fuertes, la reaccién psico-galvinica
descubre también los sentimientos débiles” (1). De ahi que se estime
hoy tanto esta reaccién y de ahi también gque la adoptemos para nues-
tro objeto como caracteristica del primer grado de la emotividad.

Inmediatamente después de la perturbacién eléetrica llegan en este
orden las modificaciones de la respiraciin, grado segundo, “Los ner-
vios que obran sobre la respiracién — dice Sergi—y que tienen una
relacién con el centro respiratorio, son principalmente los pneumo-
gistricos, X.° par, prineipales reguladores de la respiraeion; el V.° par,
el nervio laringeo superior que esti unido al pneumogfstrico, y el
gloso-faringeo, obran también como inhibidores de la respiracién., Esta
puede, ademéis, por medio del centro medular, recibir influencias por
accién refleja de los nervios sensitivos de la piel o de los centros su-
periores del cerebro... Otra influencia sobre el centro respiratorio vie-
ne del gas contenido en la sangre, siempre en relacién con los pneumo-
ghstricos” (2).

Colocamos en el grado tercero las modificaciones funcionales ear-
diacas y especialmente la presion arterial, “El pnenmogistrico, X.0 par

(1) Lehrbuch der experimentellen Psychologie, t. 1 (2* y 8.* ed., Friburgo
de Brisg., 1923), p. 200,
(2) Las emociones, trad. Besteiro, Madrid, 1906, phg. 153,
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de los nervios eraneanos, obra sobre el corazén, no solamente por la
frecuencia de los latidos, sino también por la amplitud de las pulsa-
ciones; cuando estd més excitado, las pulsaciones se hacen més raras
y més débiles, de suerte que el trabajo del corazén disminuye... Una
influencia antagénica es la del simpético, que acelera los movimien-
tos cardiacos... Pero los dos fenémenos cardiacos, detencién o lenti-
tud y aceleracién de los movimientos, pueden producirse por diver-
s0s motivos: por las condiciones mismas de la sangre, como en el caso
en que contiene fcido carbénico, que estimula el centro de inhibicidn
¥ los pneumogistricos, o por influencia nerviosa. Lista es diversa a
causa e los nervios sensitivos periféricos, de los nervios esplicnicos,
del simpditico, de la eavidad abdominal, del cerebro, con sus centros
mis elevados™ (1). k

Finalmente, los grados 4.° ¥ 5.° estaran representados respectiva-
mente por las variaciones en el volumen sanguineo de-los miembros y
por el estado de conmoeién corporal o temblor, cuya gama de estados
va desde la inmovilidad absoluta hasta las convulsiones mis violentas.
“La perturbacién diferente del ritmo funcional se deriva de la excita-
cibn del movimiento de cirenlacién de la sangre y de su desequilibrio
por dilatacion y restriceién de los vasos en ciertas de sus partes, in-
ternas o periféricas; se deriva de la presion arterial modificada, de
la detencién o de la aceleracidn local, de la anemia parcial o de la
hiperhemia, del exceso o de la detencién de las secreciones, de los mo-
vimientos mas ripidos e incoordinados, o rapidos y coordinados, o de
la parélisis absoluta. Entonces es ficil coneebir cuéin grande debe ser
el conjunto de los sentimientos producidos por semejantes perturba-
ciones, ¥ gue, como hecho consciente, debe constituir los fenémenos
llamados emocionales™ (2),

Queda el punto conereto de determinar la extensién precisa que
ha de alcanzar cada una de estas modificaciones tipicas a fin de que
se la pueda computar como efectivamente constitutiva de su grado;
pero es sencillo comprender que esto no puede hacerse a priori, sino
por una experiencia reiterada.

De este modo llegamos también respecto de la intensidad a de-
terminar la gradacién que pretendiamos.

Gusto.— Veiamos que el gusto estriba en la existencia de alguedo-
nias desinteresadas. Medir el grado del goce estético considerado ais-
ladamente es hoy por hoy asunto demasiado problemético. ;Qué es el
goce estético, o més bien, qué es en general todo goce? ;Y cémo ha

(1) Ibidem, pfigs, 149-150.
2) Ibidem, pég. 158,
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de aislarse en un laboratorio y ser objeto exelusivo de una medida? —
Sin embargo, dejando por necesidad estas preguntas a un lado, no
faltard algin camino por donde indirectamente nos sea facil apreciar
el desarrollo de un goee dado.

Consideremos ante todo estos fenémenos estéticos: lo bonito, lo c6-
mico, lo sublime, lo bello, lo trégico. Sabemos, sin duda, lo que signi-
fican y en qué se distinguen; hagamos ahora una pequena digresién

Y
i {

filos6fica.

(litabamos & Schopenhauer recordando su tesis de que el goce es-
tético estd en razon 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 egoistas, interesadas, que llevamos con
nosotros, A mayor olvido del interés de nuestro yo, mayor goce esgti-
tico. Lia primitiva actitud eslyéfica, la mis precaria, la mis pobre, es
la del que llega a sentir solamente lo bonito. Bonito puede ser todo lo
de este mundo. Son frases hechas: “un bonito negocio”, “una bonita
renta” y cosas asi. En general, para sentir lo bonito no suele hacer
falfa inquietarnos casi nada en nuestras ocupaciones habituales. Se
puede sentir lo bonito ecomiendo, tomando el bafio y ajustando las
cuentas del mes. Lo bonito es la mera yislumbre de que la Estética
es algo.

Pasemos a lo edmico. La caracteristica del objeto cémico es el con-
traste. Crefamos que una cosa iba a ser de cierta manera y resulta de
otra, enteramente imprevista. Entonces reimog. Pero con muecha Ire-
cuencia el contraste comico es depré.«;ivn para la cosa, o sea, que nos-
otros habjamos pensado que la cosa iba a ser més digna de lo que
resulta. Por eso es pricticamente tan difieil establecer un limite entre
lo eémico y lo ridieulo, estético lo primero, extra-estético lo segundo,

Lo bonito es a menudo casi insignificante; no asi lo eémico, cuya
fuerza es a veces extraordinaria; pero el valor estético de lo edmico
resulta disminuido por esa nota depresiva que ponemos en la cosa.
Nos sentimos miis dignos que la cosa; al caer ésta, exaltamos nuestro
yo ¥, a la inevitable distincién entre objeto v sujeto, sigue lo que es
peor, una superior valoracién del yo, es deeir, un pensamiento inequi-
voeamente egoista. No hace falta una gran delicadeza para sentir bien
lo efmico, y a diario vemos c6mo personas de casi nula eultura esté-
tica, aprehenden lo cémico perfectamente, aunque tengan difieultad
insuperable para sentir otros fenémenos estéticos. Lo eémico sigue in-
mediatamente a lo bonito, es el segundo grado del gusto.

Después viene lo sublime, fenémeno que, a pesar de la excelsitud
que su nombre le atribuye, no es ciertamente de los mas elevados. En
él no se exalta el yo como en lo cémico; pero tampoco se olvida en-
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teramente, Lo sublime resulta de una fluctuacion 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 ahi que su sentimiento predominante sea el sobrecogimiento (1). Si
consiguiéramos desterrar ese temor y sumirnos descuidados en el obje-
to, éste dejaria ipso facto de ser sublime y se convertiria en bello
estricto.

En el fenémeno de lo bello nos hemos olvidado enteramente de
nosotros mismos y, en alas del amor — incompatible con el temor de
lo sublime por el objeto —nos hemos sumido extificos en lo que con-
templamos. Objeto y sujeto se confunden momentineamente. Por eso
lo bello es més elevado estéticamente que lo sublime, més desinteresa-
do, mis puro. Lo sublime es en cierto modo desagradable, ¥ el des-
agrado suyo es egoista, ya que resulta del pensamiento de un posible
menoscabo de nuestra propia personalidad; en lo bello, ese pensa-
miento se apaga y el desagrado con él, y entramos en nun mundo de
exclusivo goce enteramente impersonal, pues nos hemos olvidado de
nuestra persona, y sujeto y objeto valen lp mismo, porque se han fun-
dido.

Pero afn tiene mayor valor estético el fenémeno de lo frdgico. El
héroe tiene como recompensa de sus desvelos la ruina y la miseria, a
menudo por él mismo queridas. Y este suceso, tan en absoluta pugna
con el mundo ordinario, con los usos corrientes. con el propio interés,
tiene por esa razén misma, por la razén de no tener razén interesada
v utilitaria, tanta grandeza a nuestros ojos, que el contemplador es-
tético — muy selecto ahora, muy eseaso— hace causa comifin con el
héroe, se hace a si mismo el héroe y se arrebata tras él haciendo de
su propia desdicha su mfs alta v tltima felicidad. En lo bello cami-
namos a ciegas y gozamos a ciegas; en lo trigico, somos conscientes
de nuestra fuerza estética, y a la vista del dolor, que en lo sublime
‘nos sobrecoge, cobramos nuevos e insospechados brios y gozamos mis
fuerte, mis hondamente, con la alegria del sacrificio. Las Sirenas atraen
con cantos maléficos al navegante. El que no las conoce se llega ex-
tético hasta ellas, envuelto por.lo-bello, y muere desconociendo el pe-
ligro que corrfa, acaso evitado de haber sido conocido. Por eso es més
grande el alma, estéticamente considerada, de aquel otro que sabe
perfectamente las mafias de las Sirenas, que sabe el género de suer-
te que ifinicamente pueden reservarle y que, limpio de ineégnitas, sa-
erifica su personalidad, cosa indiferente en relacién con el objeto. en
aras de la Armonia, que mueve y dirige el Universo. Las més excel-

(1) Of.: Gil Fagoaga, Perspectivas estéticas, Madrid, 1018,
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sas creaciones del genio humano, la Ilieda, la Divina Comedia, el
Fausto, la Tetralogia de Wagner estdn saturadas de espiritu tragico,
v el Quijote, nuestra més gloriosa obra literaria, podrd ser considera-
do por muchos como una jocosa y divertida comedia, al modo de la
continuacién de Avellaneda; pero jqué espiritu delicado no verd en
¢l una profunda y desgarradora tragedia? ;Y qué seria el Quijote de
no ser recibidos sus episodios sino con risa? Lo triigico es lo sublime
sublimado; por eso representa el més alto grado de seleccibn es-
tética. !

Clomo se habrd advertido, los einco jalomes que hemos sefialado en
el gusto son correlativos y de desigual graduacién. Vemos en lo boni-
to el primer grado de gusto; en lo edmico, el segundo; en lo sublime,
el tercero; en lo bello. el cuarto, v en lo triigico, el quinto. Pensamos
que esta quintuple divisién del gusto es suficiente para englobar la
totalidad de sus situaciones: en lo bonito se considerari comprendido
lo elegante, lo gracioso, lo meramente sentimental; en lo edémico, lo
chocante, lo irénico, lo humoristico, ¥ asi sucesivamente.

Autonomia. — Primero de los factores formales o de conjunto, la
autonomia es ideal muy pocas veces realizado en el dominio del Arte
0 de la contemplacion de la Naturaleza. Precisamente por ser cualidad
del fenémeno estético la de llevar el fin en si mismo o de significar,
segiin la expresién de Kant, una “finalidad sin fin", es por lo que, sien-
do tan rara la intencién no motivada entre los hombres, se da tan poeas
veees un fendmeno estético puro. Intereses més o menos subrepticios se
filtran en el puro campo estético y le vician con su presencia haciéndole
heterénomo, dependiente e impuro,

Ahora bien: se puede sefialar una gradacién ascendente desde la
completa heteronomfa hasta la estricta autonomia estética. Prescindien-
do de eunalquier heteronomia plena o preponderante, que por serlo
caeria fuera de nuestro dominio, puede sefialarse la autonomia particu-
larista como primer grado de este factor. Queremos designar con tal
expresion aquella intencidn estética profundamente vieciada por un
uso egoista, tan en oposicién con lo bello en general, Bn nuestra époea,
predominantemente ntilitaria, es la cosa mis sencilla ésta de ver cu-
biertas con apariencias de Arte las cosas mfs directamente pragméticas.

Debemos colocar después la auntonomia estética politica. Toda una
gran tendeneia, la llamada del Arte social, a la que ya nos hemos refe-
rido, adolece de ese defecto, Querer hacer belleza con intenciones poli-
ticas, en el mfis amplio sentido de esta palabra, es olvidar que toda
politica persigue — tefricamente al menos— el bienestar, el mayor
provecho de una colectividad, ¥ que si bien no aparece el egofsmo tan
agudizado como en el caso anterior, el interés ealenlado ¥y perseguido
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es de la misma naturaleza y, por tanto, incompatible con el goce puro.

La autonomia cientifica, desde luego mdas desinteresada, no deja
de ser también perniciosa. Bl clisico docere delectando podrid ser una
excelente mixima pedagigica; pero el contemplador, espectador esté-
tico, no es un estudiante, y en tanto que sea lo uno dejard de ser
lo otro. El espiritu cientifico no se parece apenas al espiritu estético,
v la causalidad y el razonamiento, ejes de la ciencia, no, tienen im-
portancia en la contemplacién., Lia autonomia estética cientifica, casi
siempre frin y aburrida como obra de Arte, aunque no tan molesta
como el comerciante disfrazado de artista, puede ser mirada como
tercer grado.

Queda sé6lo el caso de autonomia estéticamente impura de la con-
templacién viciada por el prejuicio religioso y moral. Para nuestro
efecto, hay que reconocer que es la mezela més inofensiva: Lia religin
se¢ sirve en general de las vistosas galas de la fantasia y, en este res- .
pecto, esta bien cerca de las puras ereaciones del artista, Lin moral gne
verdaderamente lo sea, fustiza duramente toda egoista coneupiscencia,
por lo gue colabora al goce impersonal que es la meta del estético. Una
y otra son ajenas, no obstante, a la pura contemplaeién; por eso repre-
sentar elementos extra-estéticos, aunque podamos graduar en cuatro
este tipo autondmico.

El quinto y altimo grado de autonomia serf aquel en que aparezea
el campo estético libre de intenciones ajenas a su propia condicidn;
entonces la autonomia se ofrece pura.

Introyeccién. — Hemos disertado ya bastante en lo que precede
acerca del sentido que damos a este factor. Para medirle hay que vigi-
lar el grado de compenetracién del sujeto en el objeto, el grado de
nuestra propia objetivacién. Cuanto mas sumidos nos sentimos en el
objeto, cuanto mis hemos estrechado nuestro lazo con él, mayor grado
de introyeceién se habrd conseguido. Y como, segin se ha reconocido
actualmente por multitud de tedricos, la introyeccién no es fendmeno
exclusivo de la esfera estética, sino.que se da también en otros domi-
nios — cosa que no debe inquietarnos, aunque aqui la entendamos como
factor de cohesién del fenémeno estético — , adoptaremos para su gra-
duacién una terminologia que, si puede parecer extrafia, es grande-
mente apropiada y préctica en vista de nuestro propdsito.

Podemos considerar el objeto de nuestra contemplacién eomo eono-
cido, en el sentido del trato social ; como amigo; como hermano (salwvese
lo desusado de esta nomenclatura) ; como amado ; como yo mismo. Bien
sabida es la significacién de estas palabras, por lo que nos serd féeil
graduar de 1 a 5 una serie que en otra relacién ofreceria graves in-
convenientes para sus parciales apreciaciones. Lia 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 sentimentalmente, para sumirse en introyee-
cién completa; los jalones serfin: conocimiento, amistad, hermandad,
amor, identificacidn.

Cultura. — Kste postrer factor, de refinamiento del fenémeno esté-
tico, es obvio graduarlo por semejante procedimiento, y en el examen
de un fenémeno estéfico podremos, si reconstituimos su pensamiento
general, clasificarlo en alguno de estos grados culturales: primitivo
(cultura elemental de Meumann), primario (nivel de la primera ense-

fianza), secundario (cultura general humana, institutos), profesional

(cultnra especial téenica, escuelas especiales, ensefianzas facultativas
précticas), universifario (eultura superior). Apelando a escalas serias
de nivel mental (por ejemplo, Terman) o de determinacién de conoei-
mientos (por ejemplo, Claparéde), es factible fijar estos grados de una
manera general y objetiva, :

Recapitulando los diversos extremos a que se extiende nuestra teo-
ria, podemos ofrecerla compendiada en el siguiente cuadro:

. Material.

Téeniea,
Composicion.

. Asunto.

. Alegoria.

. Reflejo psico-galvéinico.
Respiraci6n.,

. Presién arterial,
Volumen sanguineo.
Temblor,

Bonito.

(Cémico.

Sublime,

4. Bello.

8. Trégico.

. Particularista.
Politica.

. Ciencia,

. Moral.

Pura,

. Conocimiento.

| Ocasionalidad. .. ..

Intensidad. .. ....
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Asi, con todo lo que precede referente a los factores del fenémeno
estético y a sus respectivos desarrollos, podremos fijar en cifras bas-
tante aproximadamente la altura general, producto de sus cualidades
peculiares, de cada fenémeno dado, y esa altura general no represen-
tard otra cosa que el valor estético de dicho fenémeno. Mas esto se
comprenderi mejor con lo que se expone en la seccién siguiente.

111

Hagamos, para terminar, algunas observaciones referentes a la prie-
tica de nuestra critica. El lado procesal de esta metodologia tiene un
cierto aspecto matemdtico ante el cual nos debemos prevenir. En el
siglo x1r, verbigracia, nos hubiese sin duda sido imposible haber for-
mulado este género de eritica. Porque la ciencia experimental, supuesto
inevitable de estos trabajos de laboratorio, tieme en la historia su co-
mienzo y su desarrollo, aun enando no advirtamos la posibilidad — sub-
sistiendo el cerebro humano —de que un dia tenga término. Quiero
deeir, por consigniente, que no debemos apurarnos mucho porque en
la hora presente la técnica de la eritica estétiea no suministre todavia
productos de exactitud infinifesimal, como pudiera pretenderse. ; Hay
algo plenamente exacto en las ciencias naturales? El fundamento que
hemos puesto a la base de la eritica del goce impersonal nos parece
inconmovible, definitivo. Cuanto a la perfeccion de la téenica, no nos
preocupemos demasiado, porque aparte de que en este estudio debe
investigarse, mfis que la téenica, el fundamento de la téenica, el eual
se nos ofrece con suficientes garantias. debemos acostumbrarnos a
pensar que donde exista una medida empirica existird necesariamente
error, pues amén de las ecuaciones personales, la eonmensurabilidad
de lo que mide y lo medido es asunto que nos llevaria muy lejos.

Cuando el fisico nos dice que un cuerpo pesa # gramos, gue una
extensién mide & metros; enando el guimico nos muestra el resultado
de un anélisis y con él los componentes de un compuesto; enando el
boténico nos presenta una clasificacién de las plantas; enando el fisid-
logo nos aporta la velocidad del corazén, serfa ingenuidad ereer que
se trata de afirmaciones mateméticamente verdaderas. El error siempre
saca la cabeza; lo individual fluye ¥ se continfia incesantemente, y se
escapa y desliza por las.rigidas mallas de la medida; lo exacto pugna
con lo real; lo puro— valga el equivoco—se opone a lo empirieo.

S Rk Y .~ i
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Por tanto, una critica estética cientifica, una critica eminentemente ex-
perimental, no puede ni debe querer ser una critica perfectamente
exacta: se acercard mis cada dia, tendrd menos error en cada ulterior
momento de la evolucién, pero nunca llegard al summum, que es el infi-
nito. Ya Avistdteles establecié que un infinito en acto es un absurdo.

Contentémonos, pues, con, una critica aproximada—de esa apro-
ximaeién a que debe la ciencia la mayoria de sus progresos —y pen-
semos que la tnica dificultad que ofrece es la de determinar con pre-
¢ision las fracciones y las diferencias pequenas del valor estético, pero
que todo ello no obsta para que podamos apreciar y saber con certeza
el valor de un fenémeno, medido en unidades de una magnitud pru-
dente.

Enlazados con esta cnestion de la exactitud pedida a negocios em-
piricos, hay ciertos problemas relativos a nuestra eritica, de los que
conviene hacerse cargo antes de que se aduzean como objeciones. Las
dificultades que implican — ecomo hemos 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 ofrece el trabajo de roturarse.
De todas suertes, hemos de adelantar claramente, aunque sea quitar
interés a lo que sigue, que ninguno de ellos es insoluble y que ahora
o mis tarde serdn vencidos por entero. :

A) Para el examen de un fenoémeno dado. — El primer obsticulo
con gue puede tropezarse pricticamente es la determinacién del feno-
meno que se ha de criticar. Hacer la critica de Hamlet, por ¢jemplo,
es una frase equivoca, porque lo es la palabra Hamlet. Cual sea el sen-
tido en gue la empleemos, tal habrd de ser la eritica y las dificultades
de la eritica. Si por Hamlet se entiende la realidad teérica, es deeir, lo
que puede entender cualquiera que lea superficialmente la tragedia.
esto es, el material, estilo y¥ pensamiento, entonces la eritica estética de
Hamlet deviene imposible, porque esa obra tedrica pareceri més o
menos bella o fea al espectador, segiin su gusto, temperamento, ins-
truccién, ete. De aqui, como hemos afirmado, la imposibilidad de la
BEstética desde el punto de vista objetivo o de lo bello, toda vez que
sigue y seguiri ecumpliéndose el adagio de la variedad de gustos. En
ese supuesto, Hamlet no es estético ni sentimental, sino meramente
anestético, Asi, pues, nosotros hemos de entender por Hamlef un com-
plejo de fendmenos estéticos con una parte objetiva, terica — es ver-
dad —, pero unida irremediablemente a otra parte subjetiva, intensi-
dad. gusto y lo demfis, Nunca se insistird bastante en que la eritica
estética no es critica de objetos tedricos, sino de fendémenos estéticos.
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Nuestro problema no es ya determinar las condiciones intrinsecas de
un objeto para que resulte necesariamente bello, sino las condiciones
para que un fenémeno sea estético, tenga esta clase de valor.

Y lo que ocurre es que cada fendmeno estético se designa ordinaria-
mente por su factor ocasional y a veces también por su factor de
rusto. Asi vemos que los titulos de las obras de Arte (fenémenos o
conjuntos de fenémenos estéticos) suelen ser deseriptivos, tedricos: el
Partenén, la Niké de Samotracia, la Alegoria de la Primavera, los Bo-
rrachos, el Buque fantasma; y tratindose de obras literarias preferen-
temente o musicales, suele anadirse: tragedia, comedia, ete. Esta ma-
nera de designar, si no fuese obra de la multitud o para ella, poco
versada en rigorismos, procederia del deseo de abreviar que tanto
cunde en las denominaciones, serfa una mera férmula eémoda. Cnando
tratindose de fendmenos estéticos se ex;ﬂresa un factor o dos, hay siem-
pre seis respectivamente graduados: ocasionalidad, intensidad, gusto,
autonomia, introyeceién, cultura.

De aqui se infiere que, para hacer la eritica de un fenémeno, dado
solamente por uno o dos de sus factores, la primera tarea del critico
serd la de descubrir las partes preteridas de ese fenémeno, fijar cnida-
dosamente los factores de que se compone, a fin de no tomar por el todo
lo que s6lo es un factor o un detalle, Cuando el antor de la obra vive, en
nadie mejor que en é1 pueden descubrirse y medirse los factores del
fenémeno ; cuando no vive, necesitaremos, para realizar la critica esté-
tica de esa obra, una persona aue le sustituya en las funciones de
espectador comprensivo de la misma, una persona que, aleceionada por
la erftica historica y la psicol6gica, nos ofrezea las mayores garantias
de que entiende y siente en su totalidad el fenémeno que el artista
desaparecido ere6. Y entonces comenzari la tarea de determinaciin
factorial, apelando al experimento y a los datos que la introspeccitn
del sujeto nos suministre.

Deseubrir la antonomia del fenémeno, tal como la hemos definido
y graduado, es sin duda lo mis ficil. Basta para ello a lo sumo un
sencillo interrogatorio. Respecto a la intensidad, ya se han hecho en
la segunda parte de este trabajo algunas indicaciones. Téngase en
cuenta, por lo demfs, que no pretendemos habérnoslas cara a cara (1)
con la energia del fenémeno estético. De no aclarar bien esto, podria
darse pie para otra objecién a la metodologia de la eritica estética.

El fenémeno estético — se dirfa —, dada su condicién de fenémeno
psico-fisiolégico y, por tanto, fisico, es un fenémeno de movimiento v
de energfa. Se sostiene por otra parte que una condicién fundamental
de valor estético es la intensidad de dicho fenémeno, la intensidad de
su emocién, Ahora bien: el movimiento, la energfa, la intensidad son
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algo que, por su naturaleza propia inmaterial, no puede captarse o
detenerse ni, por ello, medirse. § Como serf posible la medicion de
la intensidad de la energia?! A esto responderemos que, no yva en
Estética, pero en ninguna ciencia conocida hasta hoy se ha conseguido
todavia medir la energia estrictamente; entre otras razones, porgue
atn no sabemos lo que la energia sea. Pero ello no obsta para que
puedan medirse y se midan realmente ciertos fenémenos, ciertas apa-
riencias que llamamos manifestaciones de la energia. Nosotros no co-
nocemos la energia mis que por sus manifestaciones; luego en lugar
de pensar en aquélla, pensemos en éstas, que pueden ser observadas y
euya comprobacién es lo que ha movido a hablar de la existencia
— existencia empirica y sin consecuencias — de una cualidad o can-
tidad cnergéticas. Si se conviene en gue el fendmeno estético es ener-
gitico, es porque hay ciertas manifestaciones de intensidad. Midfmos-
las, y esa serd la {inica medida posible de la energia.

Después de lo eual, no hace falta repetir que en todo fenémeno
sentimental estético hay miiltiples manifestaciones que indican su
mayor o menor intensidad. “Los sentimientos estéticos — eseribe Sergi
en su citada obra-— son producidos por los mismos conduetos y los
mismos Grganos que los demfs sentimientos ftiles a la vida; es el
mismo centro comin de las emoeciones, centro de los dolores y pliceres,
centro vital en el bulbo, de donde parten las excitaciones que se extien-
den a los Grganos de la vida de nutriciin; son las alteraciones de las
funciones de estos Grganos, devenidas conscientes en el cerebro superior,
quiencs causan las emociones, es deeir, que éstas son las formas fisicas
de esas alteraciones transformadas en formas psiquicas; son las exci-
taciones periféricas centrales las que impresionan el centro emotivo
seglin su cualidad y su cantidad y, fisiologicamente, ninguna diferen-
cia hay cntre estos sentimientos estéticos ¥ los otros de carficter bien
definido de proteccién... Segiin la intensidad de las emociones, se pro-
ducen los mismos fenomenos fundamentales: son alteraciones en las
funciones cardiacas y respiratorias, en los vaso-motores y las secre-
ciones, especialmente las lacrimales; son también llanto o bien obstéicn-
los a la respiracién causados por fendémenos farfngeos, y, como fend-
meno superficial, cutineo, calofrios, palidez o envojecimiento, sudor,
una forma general cataléptica o, por el contrario, una forma de furor
con todas las apariencias que la caracterizan, o bien asimismo movi-
mientos musculares mas o menos extensos, visibles en la risa v en di-
versas actitudes...

("fada sentimiento estético — dice finalmente — no siempre es tan
intenso que pueda ser observado objetivamente en las expresiones del
rostro y aun en los gestos; las gradaciones son infinitas, las variaciones




38 LUCIO GIL FAGOAGA

muy numerosas, es preciso ademdas anadir el hibito o la insensibilidad
relativa de cada individuo y por consiguiente la disminueion de los
efectos de la impresionabilidad emoecional, Pero cualquiera que sea (a
intensidad de la exeitacién, si una emoeién se produce, si un sentimiento
se despierta, teniendo por causa un objeto de cardcter estético, sera
siempre bajo la forma fisiologica de una alteracion, por pequeiia que
sea, de los 6rganos de la circulacién y la respiracién. La sensibilidad
de estos Organos es extraordinaria, ya lo he mostrado a propésito de
la dindmica de las emociones; es, pues, posible que el sentimiento sca
conseiente, que la emoeién estética se manifieste claramente y que no
s¢ tenga ninguna indicacién de los cambios viscerales: un instrumenio
muy delicado podria sélo registrarlos. Se sigue, por lo demés, que
s6lo para las emociones fuertes y tumultuosas los eambios advenidos
son evidentes, pues en ese caso son violentos y se extienden al cuerpo
entero” (1).

Todo ello viene a confirmar nuestra orvitntacién y método, Témese
ahora cualquiera de los manuales de téenica de laboratorio ¥ se encon-
traran los cinco aparatos, cada dia més precisos, con los cnales es cosa
mecdnica e innecesaria de consignar aqui la cuestién debatida en estas
lincas, la medicion de la intensidad. El galvanémetro nos dard las va-
riaciones del reflejo psico-galviinico; el pneumdgrafo, las alteracionces
respiratorias; cl esfigmdgrafo, la presién arterial; el pletismégrafo, el
volumen: sanguineo; el tremégrafo, el estado de temblor, inmovilidad o
convulsion,

Insistimos en que seria un gran error pensar que el desarrollo es-
tético del factor emocional esté en razén direeta del erecimiento ‘erifico
de la variacién positiva de las funciones orginicas. Tanta importancia
emocional tiene la exaltacién como la depresién orgdnica, o lo que os
igual, la variacién positiva funcional como la negativa, reflejadas res-
pectivamente en el crecimiento o disminuecién de la grifica de cada
aparato. Para apreciar debidamente estos elementos emocionales, hemos
de poner la vista en las variaciones medias positiva y negativa que
registre cada aparato segiin su indole y la aplicacién que de é1 haga-
mos; fijarlas como limite, y una vez hecha la medicién, dar como vili-
das las variaciones que hayan aleanzado la media correspondiente (po-
sitiva 0 negativa, segin el caso) de su respectivo aparato y como no
vilidas todas las demés, Cuanto mfs general y més intenso sea un
trastorno emocional, mis fdeil serd que cada aparato registre una
variaeién vilida, y, a la inversa, a mayor niimero de variaciones véli-
das, mis importante seri la emoci6n.

'

(1) Sergi: Les émotions, trad, Petrueei; Paris, Doin, 1901; pigs. 201 a 296.
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Nos quedan ahora cuatro factores, que aqui agruparemos de este
modo: gusto e introyeccién, ocasionalidad y cultura.

Respecto al primer grupo, no hemos de ocultar que se requiere
para determinarlo con éxito un sujeto de experimentacién de selecta
mentalidad. La critica estética es cosa un tanto delicada y desgracia-
damente no todas las personas pueden intervenir en ella, Iin cuanto
sea posible, hay que determinar el grado de gusto como el grado de
introyeceién (cuya nomenclatura hemos expuesto en el capitulo ante-
rior) por un procedimiento de introspeccién sistemftica semejante a
los empleados por los psicblogos del Instituto de Wiirzburg., Y asi
como en esta novisima direccién psicolégica se ha experimentado con
sujetos de la mayor talla mental posible (pues de otro modo las expe-
riencias hubieran resultado nulas), asi también en nuestra critica he-
mos de ser diseretos en la eleceién de las personas., Si el sujeto cuya
obra eriticamos no distingue claramente lo bello, de lo bonito y de lo
comico, lo sublime de lo trigico, jeémo determinar con los datos que
ios suministre la etapa de su 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, ete., je6mo obtener la
profundidad que ha conseguido su Einfihlung? Todo esto se conse-
guird fhcilmente, sin embargo, con personas de cierfa seleccifn. De
ahi que se imponga la necesidad de trabajar con sujetos distinguidos.

Y algo andilogo ha de decirse por lo que se refiere a la determina-
cién de los dos factores que restan: ocasionalidad y cultura. Pero el
hombre selecto aqui tiene que ser el critico. Ambos factores represen--
tan demasiada objetividad para que se confien meramente a las res-
puestas del sujeto. Ambos factores, y especialmente, no su existencia,
sino sus grados, han de ser materia de interpretacién por parte del
eritico. Este ha de ser quien agndamente los aclare, los ponga de ma-
nifiesto, los demuestre (1), Por eso la perspicacia del critico es una
condieién sobreentendida,

Esta perspicacia, por otro lado, no ha de cefiirse a la interpreta-
ci6n de ocasionalidad y gusto, sino que ha de presidir a las demis
operactones, L determinacién de los seis factores del fendmeno, por
ejemplo, no es algo instantfineo,- sino sucesivo. Bl eritico deberd tener
en cuenta que la apreciacién de la intensidad mediante los aparatos

(1) “Las consideraciones desenvueltas por Taine, a propésito de la forma-
cién de los artistas, se aplican fntegramente a la de los aficionados y los criticos,
La inteligencia de las obras de arte depende del conocimiento do los medios en
que han sido creadas, de su culturn especia]l ¥ gemeral, ¥ en fln, de su estructura
moral” (Beaunchal: L’objectivité des jugements esthétiques, “Revue philosophi-
que”, 1915, II).
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expresados requiere una gran oportunidad, pues si se deja pasar el
tiempo estricto de la tensién emotiva del sujeto, no se podri determi-
nar dicha intensidad. Iay que apreciar, por tanto, este factor cuando
la emocién culmine, Y de anflogo modo se conducird en las demés
ocasiones ecircunstanciales que aqui no cabe prevenir y que sélo él
podra solventar (1).

B) Computo de datos.— Obtenida la serie de datos caracteristi-
cos del fenémeno que se quiere medir, es preciso computarlos para
llegar a un resultado global. Dos géneros de eritica estética podemos
perseguir: cualitativa y cuantitativa. Lia eritica cualitativa determina
si un fenémeno es o no estético; la cuantitativa declara las dimensiones
de un fenémeno estético. Para praeticar la primera, nos basta con
saber que en el fenémeno de que se trate se dan de algiin modo o no
se dan los seis factores referidos; a esto se reduce la importancia de
los datos. Pero euando se pretenda, como en la mayoria de los casos,
practicar una critica cuantitativa, la téenica de los datos varia. La
existencia de los seis factores es entonces una mera condieién y lo
importante no es determinar tal existencia, sino anotar en qué grado
se ofrece cada uno de los seis factores, a fin de coneluir por un céleulo
de unidades la cuantia del desarrollo del fenémeno, _

Se ha visto en el capitulo anterior que los factores del fenomeno
estético pueden darse en cada uno de los cinco grados minimo, infe-
rior. medio, superior y maximo, asi como que se han senalado estos
grados respectivamente con los nfimeros del 1 al 5. La unidad de
medida, algo siempre arbitravio y convencional, lémese litro, grama,
metro o cualquier otra cosa, es agqui para nosotros el grade minimo de

_cualquier factor. Lios otros grados representan la duplicacién, triplica-

cién, ete., de los grados minimos. Y con esto se resuelve el problema
de la reducecién de datos a unidades. Como lo que se pretende en la
critica cuantitativa es la obtencién del quantum de desarrollo del fend-
meno que se quiere criticar, nos serd bastante fécil saberlo partiendo
de la serie de datos que nos haya proporcionado el examen de dicho
fenémeno. La euestién queda reducida a sumar los diferentes grados
en que se den los diversos factores, ¥ la cifra de la suma serf la cuan-
tia del desarrollo fenoménico perseguido.

Supongamos que del examen de un eierto fenémeno estético resul-
ta que su factor ocasional no tiene alegoria, pero refine arménicamen-
te la gradacién cuyo limite es el asunfo; la intensidad llega hasta

(1) Como se ve, para la fijacién del fenémeno estético se hace preciso el em-
pleo de los métodos de impresidn y do expresién combinados,
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acusar un cambio notorio de presién arterial; dicho fenémeno puede
clusificarse como estrictamente bello; su autonomia no pasa de cienti-
fica; su introyeccitn acusa la consideracién de hermandad; su cultura
es universitaria. § O6mo computar estos datos? Para ello no habrd sino
sustituir los grados que se subrayan por sus cifras correspondientes
¥y sumar despucs estas cifras. En la tabla que inclufmos al final del
capitulo precedente, veremos que el asunto estd graduado en 4: la pre-
gién arterial, en 3; lo bello, en 4; la autonomia cientifica, en 3; la her-
mandad, en 3; la eultura universitaria, en 4. Sumando estos nimeros,
obtendremos la cifra 21, que serd la medida del desarrollo del fend-
meno supuesto. :

Puede ocurrir en ocasiones gue 10;, factores estéticos se manifiesten
tan débilmente, de una manera tan indeterminada, que no se pueda
afirmar con elaridad que cualquiera de ellos aleance plenamente ni
siquiera su grado finimo. El fenémeno estético que representardn en
tal easo serdt vacilante, inseguro, embrionario; aqui le llamaremos fend-
meno de wmbral, Bl umbral estético no, es susceptible de medida en
unidades, precisamente por estar por bajo de las unidades; es la inicia-
cién de lo estético, su primitivo gesto, su méis timida presentacion.
Con la numeracion que hemos adoptado, el fenémeno de nmbral no
puede ser cuantitativamente medido, s6lo podréd hacerse de él una
critica cualitativa o, si se quiere, en el fendmeno de umbral la critica
cualitativa y la cuantitativa coinciden. Pero en el momento en que
uno solo de los factores fenoménicos gana el grado que hemos llamado
cuantitativamente minimo, la distineién de criticas se opera; ya repre-
sentard un grado de desarrollo, el primero de la serie, y esto nunca
puede saberlo la critica cualitativa.

! Pudiera parecer que la cifra total representativa del desarrollo de
un fenémeno no resulta fidedigna, puesto que procede de unidades de
diferente volumen. } Es esto cierto? j;Es arbitraria la gradacién que
hemos hecho en el desarrollo de cada factor? Podemos decir fundada-
mente que no. Nada de arbitrario en esa determinacién de grados. En
primer lugar, no hay sin los seis factores fendmeno estético estricta-
mente hablando; y lnego, eéualguiera de esos factores que examinemos
en su desarrollo, se podri comprobar cémo la pauta que se ha segni-
do para graduarles es uniforme. Se ha determinado meditadamente
su grado minimo discernible con elaridad; su grado méximo, su grado
medio y, finalmente, los puntos mis representativos de las zonas de

transicién inferior y superior. Como quiera que no hemos perdido
de vista ni un momento toda la extensién posible de la gama de cada
factor, nuestro problema alli se ha limitado a dividir lo més exacta-

mente posible cada gama, ya hecha y respetada, en cineo zonas de
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extension equivalente, para lo cual no creemos que se necesite un
auxilio sobrehumano.

Por ser tan corto este nimero de zonas distinguidas, es por lo que
la labor se simplifica y la critica se hace posible practicamente. Si
hubiésemos pretendido diferenciar en el desarrollo de cada factor 10,
15 o 20 grados en lugar de solo 5, entonces las dificultades hubieran
resultado de hecho easi insuperables: hubiésemos empezado por no
encontrar apenas palabras adecuadas para designar esos grados y,
aun encontrindolas, no tendrian seguramente bastante matiz diferen-
cial para ser siempre distinguidas en la préetica; por otro lado, para
descubrir semejantes grados pequenos en el fendémeno que se hubiese
de juzgar, haria falta una penetracion hiperbdlica, ya que la topogra-
fia de nuestra graduacitn, clara desde el primer golpe de vista, esta-
rin embrollada por divisiones y subdivisiones. Bn resumen: los erro-
res serian continuos y la eritica prolija e insegura,

Clon nuestra graduacién 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 tendra tal vez exactamente ignal desarrollo un

fenémeno de 20 unidades ¥ otro andlogo; pero esa diferencia serfi tan
initil e inofensiva, que podremos despreciarla sin eserfipulos, sin con-
tar que es en virtud de ella por lo que puede haber en realidad una
verdadera critica estética.

Después de todo lo cual, resulta que el desarrollo cnantitativo de
los fenémenos estéticos oscila (siempre por encima del nmbral) entre
la unidad y el namero 30 correspondiente a los seis factores en su
grado miximo (6 X 5). Si con esto dividimos el desarrollo posible del
fenémeno estético en cineo grados (como antes lo hicimos con cada
uno de sus factores), tendremos los signientes desarrollos parciales:

1. Desarrollo minimo (1 a 6 unidades).
2. M inferior (7 a 12),

3. 2 medio (13 a 18).

4, 4 superior (19 a 24).

b, L mdaxzimo (25 a 380).

Cabe reparar ahora en que con frecuencia se nos presentan, no un
fenémeno aislado, sino series de fenémenos agrupados en conexién.
Las distintas Artes rara vez nos ofrecen obras de un solo fenémeno:
¥, abundando las conexiones, ;cimo serfi posible hacer la eritica de
una obra de arte o natural compuesta de un niimero indefinido de
fenémenos estéticos? Con alguna reflexién que se haga, podremos llegar
a una solucién franca y decidida. Si una obra de arte conexa es un
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complejo de fendmenos, su desarrollo integral sera la suma de los des-
arrollos de sus fenémenos. Ahora bien, conviene hacer una distineién
previa: puesto que cada obra conexa es una y varia, habri fenémenos
estéticos de conjunto y fendémenos estéticos de detalle. Stimense unos y
otros y tendremos el complejo de fendémenos precisado. — De momento,
sin embargo, ereemos que se debe prescindir de esas eriticas por acu-
mulacién, si ficiles en teoria, prolijas en la prictica, y que se debe fijar
la atencién, exclusiva o al menos predominantemente, en las eriticas
de conjunto, tendiendo a mirar en las conexiones el fenoémeno estético
general en que se cobijan los restantes,

De todos modos, es preciso no confundir: a) el desarrollo del fend-
meno. estético; b) el desarrollo integral de un producto estético conexo,
y ¢) el desarrollo medio de este producto. El primero (al cual nos
hemos referido constantemente en este estudio) estard constituido por
la suma de los desarrollos parciales de los seis factores elementales.
El segundo, por la mera suma de los desarrollos de conjunto y de
detalle gue forman el complejo de fenémenos estéticos. El tercero, por
el desarrollo integral dividido por el niimero de fendmenos estéticos.
Ello puede representarse por tres férmulas generales, Si llamamos d
al desarrollo del fendmeno estético, g al grado de desarrollo, n al nii-
mero de fenémenos estéticos, ¥ a la unidad de medida, e indicamos con
letras suseritas los factores a que se hace referencia; llamando asi-
mismo D1 al desarrollo integral ¥ Dm al desarrollo medio, tendremos:

Férmula en unidades del desarrollo de un fendémeno estético:

d = u (go+ g+ go+ go—+ 9in + gc)-

Férmula en unidades del desarrollo mtogral de un complejo de
fenémenos estéticos:

Di=d+di+dy+... +dy,

Férmula en unidades del desarrollo medio de un complejo de fe-
némenos estéticos:

C) Valoracién estética, — (‘omputado en unidades el desarrollo de
un fenémeno estético, estd hecha su eritica, Veamos por qué.

Hemos sostenido desde el principio que la ecritica estética tiene
por objeto valorar estéticamente un fenémeno, discernir el valor esté-
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tico de un fenémeno dado o grupo de ellos. Ahora bien: valor es la
aptitud que tiene una cosa para satisfacer un imperativo. Hay, pues,
tantas clases de valdres cuantas sean las clases de imperativos o nece-
sidades. El valor estético seré la propiedad que tiene un fenémeno (ya
que las cosas estéticas son fenémenos en el sentido expuesto), en cuya
virtud puede éste satisfacer nuestro imperativo, deseo o necesidad es-
tética. Pero nétese la sencillez de la cuestién: jqué es lo que pide o
exige el imperativo estético? Pide o exige nada mis que fenémenos
estéticos; por consiguiente, estos fenémenos y las cosas de valor esté-
tico son una y la misma realidad.

Los factores y grados del fenomeno estético, cuyo anilisis hemos
hecho, serdn otras tantas condiciones fenoménicas valorantes, Cuanto
mayor desarrollo tenga el fenomeno, mas apto serd para satisfacer cl
imperativo estético en general, es decir, mis valdrd estéticamente, Tan
importantes son unos factores como otros para la existencia del fend-
meno estético y, por consiguiente, para su valor (1). Por otra parte, ya
hemos demostrado de qué suerte, tratindose de una jerarquia de gra-
dos tan escasa —y suficientemente razonada — como la que sefialamos
en el desarrollo de cada factor, no hay inconveniente en computar
correlativamente en unidades los referidos grados de desarrollo, o sea
de valor. En suma: equiparamos el gualis o el quantum de un fend-
meno con el qualis o el quantum de su valor, y llamamos a esta afirma-
cién principio de la ecuacion del valor al desarrollo.

Siguense de aqui, en relacién con el lema de este trabajo, conse-
cuencias curiosas gue no queremos dejar de indicar siquiera. Sobre si
puede ser o no la Estética una ciencia normativa. todavia no se est
de acuerdo. Pero jqué es una norma? Los diccionarios la definen como
“regla que se debe seguir o a que se deben ajustar las operaciones”,
debiéndose anadir en nuestro caso: “para consegnir un fin determina-
do”. Toda norma cientifica implica un para que. La norma serd cien-
tifica por estar razonada. Ahora bien, la razén de la norma es una causa
final, un ideal, un para que. Por eonsiguiente, las normas de la Esté-
tica tienen gque indicar los medios conducentes a la consecucién de un
fin estético, o lo que equivale: las condiciones que ha de reunir mun
fen6meno para que represente un valor estético. Esto tltimo es la
cosa més sencilla; porque, en virtud del principio de la ecuacién del
valor al desarrollo, dado un valor como ideal, podremos inmediata-

mente ungir a su correlativo desarrollo fenoménico como condicién ¥

decir: “un fenémeno debe tener tal desarrollo (factores y grados) para
resultar de tal valor (suma de unidades estéticas)”: mas esto es una

(1) BEn un articulo como el presente, debemos renunciar a mayores explien
ciones, que dejamos para cuando este opfisculo se convierta en libro.
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norma, o mejor dicho, es el tipo de toda una serie de normas pertene-
cientes por derecho propio a la Hstética, la cual, 81 no pudiese formu-
lar estas normas, seria porque no habria precisado suficientemente el
fenémeno estético, es decir, porque no seria una verdadera ciencia.

Si ahora, para satisfaceién de suspicaces, se quisiera dar forma silo-
gistica a los resultados de cada critica, se tendria en cada caso un
razonamiento formulado en una de estas dos maneras:

Positivo.

Un fendmeno estético debe tener tal desarrollo para resultar
de tal valor.

Tiene tal desarrollo.

Luego tiene tal valor.

Negativo.

Un fendmeno estético debe tener tal desarrollo para resultar
de tal valor.

No tiene tal desarrollo.

Luego mo tiene tal valor (1).

Pero esto son s6lo satisfaceiones légicas innecesariag, En virtud de
lo expuesto, podemos ya sentar, sin més aditamentos, que eriticar un
fen6meno estético es cosa equivalente a determinar su desarrollo.

Queda en las lineas que preceden bastantemente dilucidado, aun-
que en esbozo, el tema que nos proponiamos. Insistimos en su cariecter
de boceto. Podrit argiiirse cuanto se quiera contra la imprecisién en
que quedan algunas cuestiones de detalle. Podri exagerarse también
la difienltad téenica que implica una eritica semejante o bien la esfera
reducida a que s6lo se aplicard con éxito, Nosotros tenemos aqui que
limitarnos a subrayar, modestamente, las siguientes

(1) Hspecificando estas f6rmulas en los dos géneros de eritica, tendremos:
Férmula cualitativa, — Bl fenémeno @ sticne un valor estético? Silogismo:

May. Todo fendmeno de valor estético debe tener los seis caracteres de
su desarrollo natural, L)

Men, El fendmeno x tiene — no tiene — esos caracteres,
Cone. Luego el fenémeno x tiene— no tiene — un valor estético.

Férmula cuantitativa. — El1 fenémeno estético z jeudnto valor estético tiene?
Silogismo:

May. Todo fendmeno de cicrto valor estético debe tener un desarrollo na-
tural equiparable.

Men, El fendémeno estético x tiene un desarrollo a.
Cone. Luego el fendmeno estético x tiene un wvalor estético a.
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Conclusiones.

1. Las megaciones de la critica estética, asi como sus insuficientes
afirmaciones, proceden hasta el presente, en general, de un mal plan-
teamiento del problema,

1I. La critica estética no es critica de meros objetos tedricos, sino
critica de fendmenos estéticos, entendidos como complejos funcionales
psico-fisiologicos de goce impersonal o desinteresado.

II1. La eritica estética determina el valor estético de un fendéme-
no dado.

IV. [Este fenémeno se fija experimentalmente.

V. El valor estético de un fenémeno dado resulta de la reunin
de sus factores estéticos.

VI. BEstos factores estéticos, de valor aproximadamente compara-
ble, pueden considerarse reducidos a seis: ocasionelidad, intensidad,
gusto, autonomia, introyeccion, cultura.

VII. Omitido cualquiera de ellos de un modo radical, desaparece
el fendmeno estético.

VIII. En cada uno de los seis factores, pueden distinguirse cinco
grados jerdrquicos.

IX. Llimase wmbral estético de un fendmeno a la mera tniciacion
en ¢l de los seis factores. Tan débilmente pueden éstos acusarse, que
no alcancen siquiera sus primeros grados.

X. El valor estético cualitative de un fendmeno dado surge ya con
el mero umbral,

XI. Computando en unmidades cada uno de los grados de cada
factor estético, el desarrollo estético de cualquier fendmeno oseilari
entre el umbral y el niimero 30.

XII. El valor estético cuantitativo de un fendmeno dado se gradita
por la extension de su desarrollo.

XIII. Brevemente, pueden clasificarse en cinco tipos los diversos
valores euantitativos: minimo (1 a 6), inferior (7 a 12), medio (13
a 18). superior (19 a 24), mazimo (25 a 30).

XIV. Toda obra ‘bella natural o artistica es un fendémeno o con-
Junto de fendmenos estéticos.

XV. Bl valor estético integral de un producto estético conexo es
la suma de los valores de todos los fendmenos estéticos de que se com-
pone; su valor medio es igual a sw valor integral dividide por el ni-
mero de fe.mi»imlas integrantes,

XVI. La critica de las obras de arte resulta asf objetiva, cientifica
y al abrigo de las divergencias de los gustos particulares.
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sent day. Bdinburg and London, W. Blackwood, 1002, — G. W. Sumson: FKEle.
ments of art criticism. Philad., Lippincot, 1867. — De Sunctis: Ensayos de eri-
tica. — G, M. Scalinger: Aesthesis (La critica e il senso estetico). Napoli, For-
tun, 1806. — Richard Schankal: Zur Psychologie der Kritik, Kritik der Kritik,
2 Heft, 1905.— Id.: Fom Geschmack. 2.* ed., 1910, — M. Schasler; Kiing!lerur-
teil u, Kunsturteil, Wartburg, 3; 1883. — Scherer: FEtudes oritiques. Paris, 1863-
1880, — Max Schmid: Alte u. neue Kunstkritilk. D, Kunst £, Alle, 18, 10; 1898. —
W, Schoelermann: Kunstkritik, Ver Sacrum-Leipzig, 1808, — Lor, Sears: Prinei-
plea and methods of literary criticism. New York, G, Putnam’s sons, 1808, —
Abhé Seran de la Tour: L'art de sentir et de juger en matidre de goiit, Stras-
bourg, 1700.— G, Setacciale: Fine kritisch-dsthetische Studie. — Seth: Essays in
eriticism. Longman, 1883,— B, R, 8ill: Principles of art eriticism, Atlant.-
Monthl.-Bost., 56, 665.— L. Solvay: L’art et le eritique. Encyclop, du “Soir”,
Bruxel,, vol, 3.°—1Id.: La critique et les critiques. Bruxel.,, Muquardt, 1883. —
J. B. Spingarn: Critical essays of the seventecenth Century.—1Id.: A history of
literary criticism in the Renaissance, with special reference to the influence of
Italy. Hay trad. it, Fusco; Bari, Laterza, 1005, — F. Stoehr: Kunst, Kritik, In-
torpretation, Ver Sacrum, Wien, 127; 1001, — A. Strong: Critical studies, Lond.,
1005, — R, Sturgis: Art eriticlsm and Ruskin's writings on art, Seribner’s Mag.

N.-Y,, abn, 1000. —Id.: The appreciation of pictures. Lond., Batsford, 1906.—

Taine: Essais de critique et d'histoire, Paris, 1879.— Sir Henry Taylor: Criti-
oal essay on poetry, &, 1878. — H. Thoma: Kunst und Kunstlritik, Frankfurter
Zeitung, n® 802; 1900. — Id.: Uber Kunstkritik. Deutsche Kunst u, Dekoration,
Darmstadt, 7, 144; 1900, — Margaret Thomas: How to judge pictures. Lond.,
1906. — R. Thorel: L’interprétation dans l'art, Nouv, R,, 15 sepbr. 1901.—
W. P. Trent: Authority of oriticism. Forum, 27, 243, — F.Truhof: Der Laic u,
dag Kunsturteil, D, Kunsthalle, VI, 15; 1901. — H, von Tschudi: Kunst u. Pu-
blikum. —R. 8t. J. Tyrwhitt: Art oriticism, Contemp, Rev,, 11, 101. — B, Tis-
sot: Les évolutions de la pritique frangaise.— Utitz: Naturalist, Kunsttheorien.
Valera: Critica literaria. — Valmar: Estudios de historia y de erftica literaria. —
A, Viale-Prela: Art et eritique, Dentu, 1880.— O, Villani: Oritica e arte: note
e rilievé, Citth di Castello, Lapi; 187 pfigs, en 8.°— A, Viola: L'art di Oraszio
nella oritica italiana e straniera, — Th, Volbehr: Asthetische Urteile u, kunstge-*
schichtl, Wiirdigung, Kunst u, Kunsthandwerk, Wien, 1, 207; 1888.— Volkelt:
Dag dsthetische Urteil (en su “System der Asthetik”, I, xur), — Vurgey: Du ju-
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gement esthétique, Lu Féd, artist., Bruxel., XXIX, 82, — Georg Wendel: Asthe-
tische Skizzenbuch (sus dos fGltimos capitulos: Uber die Kritik y Analyse einer
Kunsthkritik ), Strassburg, J, H, Ed, Heitz, 1910; 52 pdgs, en 8.°— James Whits-
ler: Art and art oritics, Lond, 1879, — Wiertz: Pelntres, peinture et critique.
Bruxel.,, 1848. — O, Wilde; Les origines de la critique historique.— Id,: Le cri-
tique comme artiste. 1904; trad. tcheea “Volne Smery”, VIII, 3 ¥ sigts.—TId.:
True function and value of eriticism, 19th. Century, 28; 128, 435. — N, P, Willis:
Nature critical by art (en sus “Famous persons”, pig, 417).— Caleb, T. Win-
chester: Some principles of literary criticism. New York and Lond., Macmillan,
1899. — G, E, Woodberry: Crilicism as an inductive science, Nation, N.-¥., 41,
201. — B, Zumbini: Sopra aleuni prineipi di critica letteraria di G. B. FVico.

Véanse tambitn los recientes articulos de la “Zeitschrift fiir Asthetik und
allgemeine Kunstwissenschaft” (hrsg v. Max Dessoir): J. Jordin de Urries y
Azara: Asthetische Sondernormen der Kunst, t. XVI, phgs. 452-400. — P. Wohl-
farth: Uber den dsthetischen Genuss, t. XVI, pigs. 891-398. — F. Heinrich: Mu-
sikalische Elementargefithle und harmonische Gegenstindlichkeit, t. XVII, pigi-
nas 146-173. — E. Utitz: Zum Schaffen des Kiinstlers, t. XVILI, phgs. 59-70. —
A, Schmarsow: Komposition, t. XVIII, pigs. 108:113,
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Exposicién y critica de Ia Critica de la Razén pura de Manuel Kant. Ma-
drid, 1917. 1,756 pesetas.

Breve didlogo de Belleza (Apunte para una Estética). Madrid, 1917, dgotuda.
La Relacién de Derecho: Su naturaleza y clasificacion. Madrid, 1918. 2,60 pts.
Gramdtica, Retérica y Dialéctica (Nota critica). Madrid, 1918, Agotada.
Perspectivas estéticas: Discurriendo en Cueva-Hermosa. Madrid, 1918, 3 pfs.
Lineamento general de un programa de Estética. Madrid, 1919, dgotada.
Esquema de un programa de Psicologia Superior. Madrid, 1923. 2 pts,

El Psicoandlisis y su significacion. Madrid, 1925. 1 pia.

Pruebas para la medida de Ia inteligencia, segin Lewis M. Terman, o Revi-
sion de Stanford de la escala de Binet y Simdn. Adaptacion espafiola. Ma-
drid, 1926, dgotada.

Resultados de la medida de la inteligencia, segiin Lewis M. Terman. Adapta-
clén espafiola, Madrid, 1926, Agotada.

Doctrinal del escéptico: Hipotiposis pirrénicas de Sexto Empirico. Traducclon
directa del griego, con tres apéndices. Madrid, 1926, 10 pts.

El iiltimo sendero de Adolfo Bonilla. Madrid, 14926. 1 pta,
Las interpretaciones de los suefios. Madrid, 1927. 2 pts.
Sobre metodologia de la critica estética. Madrid, 1927, 3 pts.
La Filosofia de Bonilla y San Martin. Madrid, 1928, I pta.
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Manual de Axiologia.
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