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SECCION PRIMERA

La contemplacion estética y la obra de arte.

CAPITULO PRIMERO
DE LA PROYECCION SENTIMENTAL

Proyeccion sentimental y <expresion:.

A modo de introduccion a este segundo tomo de mi «Esté-
tica», quiero insistir sobre el concepto de la proyeccién senti-
mental. En general, dijimos, hablar de una «proyeccién sen-
timental» es lo mismo que decir «yo me siento.....» Pero puedo
sentirme de mil maneras. Yo ¢me» siento, siempre que ex-
perimento ovgullo, tristeza, deseo, o algo semejante. En
general puede decirge que en cada sentimiento.Y en segundo
lugar, la <proyeccion sentimental» implica que este senti-
miento que yo experimento esta ligado a algo que no oy yo,
en otras palabras, que dicho sentimiento estd para mi im-
presién inmediata en un objeto distinto de mf.

Obsérvese que ahora, en vez de la palabra proyeccién,
empleo otra que parece expresar exactamente lo mismo:
estd, digo, para mi, algo en su objeto; dicho en general,
hay en tal objeto una excitacién animica o interior. En
vez de esta forma, puedo también emplear otra de més
alcance y que nos es mds familiar; puedo decir, a saber: un
objeto sensible, diferente de mif, expresa algo interior o
animico. Asi, por ejemplo, un gesto expresa tristeza.

De hecho, la palabra <expresién», como la palabra <estd
pora mi>, dice lo mismo que la palabra «proyeceidn» en cuan-
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2 ' ESTETIOA

to se refiere a la relacién que estudiamos. Es evidente que yo
no puedo ver ni oir la alegria sino sélo «vivirla» en mi o sen-
tirla en mi. Y si la alegria estd para mf en un objeto sensi-
ble, que yo veo, o algo sensible, un gesto, por ejemplo, «ex-
presa> esta alegria, ello no puede significar otra cosa sino
que yo me <siento> en dicho gesto o que soy proyectado en
él sentimentalmente.

Pero, al mismo tiempo, el concapto «expresidnz, como el
concepto «estar», implica algo mds que la idea de proyec-
cidn,

Las proposiciones son expresiones de juicios, de opinio-
nes, de actos de fe, de asentimiento o de unanimidad interior,
de actos, en fin, que significan un conocimiento real o supues-
to. Tales juicios u opiniones, tales creencias, son <vividos»
por nosotros lo mismo que «vivimos» nuestros sentimientos.
A la vez yo me siento juzgador en mis juicios, lo mismo que
en cada uno de mis sentimientos me encuentro como sujeto
gentimental; por ejemplo, en 1a alegria como el que estd alegre,
en la tristeza como el que estd triste. Mas, a pesar de ello,
dichos actos no son sentimientos. La experiencia interior de
un pensar, de un creer, no son hechos sentimentales. Por lo
menos no es lo que en general queremos dar a entender cuan-
do hablamos de sentimientos, :

Y por esto no podemos llamar proyeccidn sentimental
a aquello que constituye el contenido de una proposicién o
de un juicio, o lo que 8e expresa en ellos.

Bl pensar, juzgar, creer son contenidos légicos o de con-
ciencia. Empleando esta expresién podemos decir también:
los valores logicos o de conciencia pueden ser verdaderos o
erréneos, pero no son sentimientos. Todo el mundo me com-
prenderd y me dard la razoén si digo: la verdad no es eosa que
se refiera al sentimiento sino a la inteligencia. Ahora bien, al
hablar de este modo confraponemos la inteligencia al senti-
miento, el juzgar, el creer, el opinar, ete., al sentir, o aquallos
hechos psicoldgicos a éste.

Siendo asf, no podemos, repito, al menos en un sentido
propio y riguroso, hablar de proyeccién sentimental cuando
se trata del contenido de un juicio, de una creencia u opinién,
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en suma, de una conviceién. Como se recordars, en el primer
tomo de esta Estética hablaba yo ocasionalmente de «proyec-
cibn sentimental de los juicios en las proposiciones, con lo que
queria dar a entender que para mi en una proposicién <hay»
un juicio, o que la proposicidn ¢<expresa> para mi un tal juicio.
Llamaba yo a esta proyeccion, intelectual, para distinguirla de
la estética. Sin embargo, seria mejor, por las razones ante-
dichas, no hablar de proyeccion en este caso y comprender
bajo esta palabra solamente la verdadera, a saber, aquella en
la cual, lo que yo siento, lo siento en otro, en otra cosa distin-
ta de mi. Pero las opiniones, juicios, creencias, no las siento,
como ya he dicho; la experiencia interior que suponen estos
actos no es un proceso senfimental.

El sentimiento y las operaciones de la inteligencia.

El que los actos de pensar, juzgar y creer, o los hechos
psiquicos que tales actos implican, no sean procesos senti-
mentales, y, por consiguiente, que nadie diga: <yo me siento
pensante, creyente, sapiente» y sf pueda decir: yo noto que
pienso, que juzgo, que s6, tiene su razén perfectamente clara.
En efecto, el sentimiento, en su sentido riguroso, estd carac-
terizado por una oposicién: la del placer y desplacer. Los
sentimientos son placenteros o no placenteros, o mejor dicho,
gon por su propia naturaleza emociones coloreadag placentera
o desplacenteramente. Cuando yo digo: «yo me siento...»,
quiero decir que experimento una emocidn agradable o des-
agradable, Esta oposicién placentera o desplacentera va aneja
inevitablemente a todo aquello gque solemos designar ¢omo
sentimiento.

Ahora bien, yo puedo sentirme afectado agradable o des-
agradablemente en una actividad, en un trabajo o en una pro-
duccién. Entonces entiendo por actividad lo que cada uno de
nosotros piensa cuando dice: «me siento activo>. Quiero desig-
nar con estas palabras un movimiento de esfuerzo interior. mis
fuerzas en movimiento. Pienso bajo esta frase un avance inte-
rior tendiendo a un fin, e inmediatamente sentido pur mi. En
ello se da siempre algo de lo significado por las palabras «tra-
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bajo» o <produccion: antes usadas. Se da algo de «fuérza> o
eficacia de fuerzas en mi, Ahora bien, esta experiencia interior
de una actividad es, ante todo, un sentimiento. «Me siento ac-
tivo» es una locucién familiar a todo el mundo.

Pero al sentir esta actividad, yo experimento un placer o
desplacer, esto es, una tonalidad, una coloracién sentimental.
Y por esto precisamente llamamos al placer y desplacer sen-
timientos. En realidad seria mds exacto llamarlos, como ya lo
hice yo, matices sentimentales, es decir, coloraciones del sen-
timiento de actividad.

De hecho, jamds sentimos placer o desplacer a secas, sino
que al sentir placer o desplacer nos sentimos activos en la
manera o con la caracteristica especial que las palabras placer
y desplacer indican. Dicho en otras palabras: en mi actividad,
es decir, en el desarrollo de mis energias interiores me siento
determinado en ésta o la otra manera. Sentirse y sentirse
activo son dos frases que expresan absolutamente el mismo
hecho. Si yo, en cada momento de mi vida me siento activo en
cualquier forma, no es maravilla que yo en cada momento de
mi vida me sienta de buen o mal humor.

El sentimiento de actividad, segiin lo dicho, se rige por la
ley de oposicién de estados placenteros o desplacenteros, como
el sentimiento del color por la oposicidn del elaro y el obscuro,
o las sensaciones actsticas por la de alto y bajo, es decir, que
el sentimiento de actividad es Ia base necesaria o el substrato
necesario de los sentimientos de placer y desplacer, asi como
en los colores el negro, el blanco, el verde o el rojo son Ia base
necesaria de la claridad y la obscuridad. El sentimisnto de
actividad, podemos también decir, es el sentimiento funda-
mental del placer y el desplacer, como las sensaciones actisti-
cas y épticas lo son de las sensaciones de claridad u obscuri-
dad, o de altnra y profundidad. La oposicién de claro-obscuro
pierde todo su sentido si prescinde en pensamiento de los
colores. Ahora bien, del mismo medo exactamente la oposi-
ei6n de placer y desplacer pierds todo su sen*ido, si prescindo
mentalmente-de la actividad o de la eficacia, enalquiera que
ésta sea, de mis fuerzas interiores que aparecen teflidas de
placer o desplacer.
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Pero de todo lo que caracteriza a 1a actividad, no hay nada
en el opinar, creer o juzgar, en els aber, real o supuesto. Si yo
creo quealgo es asf 0 no es asi, lo creo simplemente; realizo
un acto de afirmacién interior. Yo «admito> esto o lo otro, pero
no «produzeo» nada dentro de mi. No hay en esta operacién
mifa ningtin esfuerzo, ningiin avance, nada que signifique
fuerza, tensién, trabajo. Hsto no quiere decir que no haya
desplegado una intensa actividad y haya gastado determinada
fuerza para llegar a la formacidn de dicha opinién o creencia,
o dicho juivie. Pero por el hecho mismo de decir que he
«llegado por» una actividad interior a la formacién de un
juicio, doy a entender que la formacién del juicio no es una
actividad interior. Ya distingo en tal locucidn, expresamente,
la actividad por la eunal he formado el juicio, la actividad
intelectnal, del juicio mismo.

Y como el hecho psiquico del opinar, creer o juzgar, no es
una actividad, tampoco puede estar coloreado de un matiz
placentero o desplacentero. Y como le falta toda oposicién de
placer y desplacer, no es un sentimiento. En este proceso estd
la razén de que para el uso corriente del lenguaje no tenga
sentido el decir: me siento juzgando, opinando, creyendo,
sabiendo real o supuestamente. Y asi lo confirma también el
gque no consideremos el hecho de que una proposicién encie=
rra para nosotros una opinién, una creencia, un saber mds o
menos cierto, en suma, un juicio, como proyeccién sentimen-
tal en el verdadero sentido de la palabra.,

Es evidente, con evidencia inmediata, que, en efecto, en el
acto de pensar o creer, puramente como tal acto, por el simple
admitir o aceptar un hecho, 0o, como también podriamos decir,
en el acto de afirmacién interior, en la mera conciencia: esto
es asf 0 no es asf, no puede haber placer de ninguna clase. En
efecto, aqui debemos distingnir dos cosas. Nadie niega que yo
pueda sentir placer o dolor ante el hecho que afirmo, sé o
pienso que sucederd, ni que me pueda afectar placentera o
dolorosaments el acontecimiento o suceso de cuya realidad
estoy persuadido. Pero no se trata de eso. La cuesti6n es si el
opinar o creer, el saber o conocer, el tener por verdad una
cosa, en suma, el juicio en si y como tal, prescindiendo del
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contenido mismo del juicio, es decir, con indiferencia de su
cualidad propia, puede ser placentero o desplacentero.

Y a este respecto debemos hacer la siguiente considera-
cién: eada vez que abro los ojos, cada vez que actualizo un
recuerdo, me convenzo de algo, llego a la conciencia de una
verdad, formo juicios, creencias, opiniones, adquiero una
ciencia real o supuesta. Siempre que abro los ojos o que re-
cuerdo algo adquiero la convicecién de que esto o aguello es
asi 0 no es asi, de que tal cosa ha sucedido o no ha sucedido,
en una palabra, de que esto o aguello es verdad o no es ver-
dad, Y, una vez que he adquirido en mi estado de conciencia
la verdad o realidad de tal o cual hecho, puedo alegrarme o
“encolerizarme con motivo de él. Por el contrario, el solo saber
o conocer, el estado de conciencia puro, prescindiendo del con-
tenido de lo que sabemos o conocemos, o del hecho de cuya
realidad o verdad estamos persuadidos, no comprendemos
c6mo puede ser para nosotros cosa placentera o desplacentera.

Subrayo esta cuestién de manera tan insistente, porque
algunos han atribuido al juicio este cardcter sentimental que
yo le niego. Se ha hablado de un goce del conocer, es decir,
del conocer en cuanto tal, atribuyendo a los actos de la <inteli-
gencia y del ingenio> incluso placeres estéticos de diferentes
clases. Pero los hechos hablan en contra de esta teorfa. La ex-~
periencia interior no nos dice absolutamente nada del carde-
ter placentero de estos actos de la inteligencia como tales,
sino que, por el contrario, toda experiencia nos ensefia méds
bien que dichos actos, por su propia naturaleza, estdn més
alld, o, mejor dicho, més acéd de todo moyimiento afectivo o
gsentimental. Pero es preciso, para ver claramente esto, distin-
guir o separar, del supuesto placer de estos actos intelectua-
les, el placer que nos proporciona aquello de cuya realidad o
verdad nos persuadimos en tales actos.

Esta <neutralidad: sentimental del creer, opinar, juzgar o
saber, real o supuesto; esta «frialdad> propia de las operacio-
nes de la inteligencia se explica como hemos dicho, porque
tales operaciones no implican el desarrollo de una cactividad»
ni de una «fuerza», en suma, de un trabajo de producecién in-
" terior.
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La actividad como objeto de preyeccidn.

Naturalmente, con lo que llevamos afirmado queda dicho
que, por el contrario, siempre que yo me s<proyectoz, en el
sentido propio que damos a esta frase, o sea, siempre que
siento mi propio yo en los diferentes objetos exteriores, como,
por ejemplo, una actitud, un gesto, lo proyectado es una acti-
vidad o un sentimiento de actividad. Ils una actividad parti-
cular determinada o un rasgo, una peculiaridad, nna caracte-
ristica de mi actividad, una forma de desarrollarse mi esfuerzo
interior, una forma de mi trabajo o produccidén interna o de
actuacion de una fuerza intima en general. Unas veces se tra-
ta de una actividad libre, gozosa; otras, una actividad cohibi-
da, oprimida. Unas veces es riqueza de actividad; otras, pe=
nuria, Una forma de manifestarse la actividad primeramente
- dicha es, por ejemplo, la que yo proyecto en un gesto o en una
actitud alegre. De la segunda, en cambio, son el vacio o abu-
rrimiento interior que se refleja en los gestos de una figura
humana,

Pero quizé sea conveniente explicar lo que yo entiendo
por «actividad». Designo con este nombre todo lo que en
verdad puede atribuirse a esta palabra. No me refiero sélo a
una actividad especial tendente a un fin que ante mi concien-
cia aparece, a la actividad voluntaria consciente, determina~
da por conceptos y que se dirige a obtener un resultado ac-
cesible; ni tampoco exclusivamente a la llamada actividad
corporal o exterior, voluntaria. Sino que me refiero también
a la actividad de la fantasfa o de la concepcién y contempla-
cién de objetos sensibles y el abandonarse a ella. Y ademds
entiendo por tal toda clase de actividad que procede de los
impulsos ciegos e inconscientes.

Y no sélo incluyo, en mi concepto, la actividad llamada
activa, sino también la actividad pasiva, el abandonarme a
éste o aquel anhelo que interiormente siento en mi; por con-
siguiente, toda clase de impulsos, ya provengan del exterior,
ya de mi mismo, 2

En una palabra, mi concepto se extiende a todo el flujo
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de movimienfos inferiores inmediatamente sentidos, que se
distingue del mero hecho psiquico, porque en aguel se encuen-
tra positivamente el momento de la actividad, el momento del
esfuerzo progresivo de la tendencia de un punto a otro, del
empujar o ser empujado, del conducir o ser conducido; me
refiero, repito, a ese flujo que no es el mero existir o reposar
en un punto. En resumen, aludo a lo que podemos designar
justamente en toda ocasién con las palabras «movimiento in-
terior>. Aludo a todo aquello que constituye un devenir de
nuestra vida efectiva. Toda «vida> es ya de por si una acti-
vidad,

Y toda actividad es fuerza, o lleva en sf la fuerza como un
momento inseparable. Por lo cnal puedo también decir: en-
tiendo por actividad en este respecto, como también en otros.
todo lo que en mi vive, todo lo que en sf encierra fuerza, toda
afirmacién o desarrollo de una fuerza o de cualesquiera fuer-
zag; todo aquello en lo cual siento el desarrollo de algnna
«fuerzar.

Pero, sobre todo, lo que mds me interesa acentuar aquf es
que no me refiero sélo a una particular actividad o a un he-
cho concreto y especial, sino, en general, a la forma en que
se desarrolla mi actividad interior o a la manera de obrar las
fuerzas en mi; no sélo a la manera particular y concreta como
cristalizan mis fnerzas interiores eh nna aceién determinada,
sino a todo el proceso general por el cual se afirman senti-
mentalmente mis energias vitales.

Tal <actividad» se manifiesta en nosotros aun en el estado
de sreposo» interior y exterior; se da en toda existencia cons-
ciente, aungue esté en reposo. Porque el reposo que nosotros
vivimos y sentimds no es el reposo de la piedra, o sea la an-
gencia completa de movimiento, sino que se caracteriza més
bien por el equilibrio tranquilo de fuerzas interiores o de la
afirmacion de fuerzas que obran en mi.

Y toda <actividad> de este género estd coloreada gentimen-
talmente. Y lo estd, segiin su cualidad. También aqui hemos
de distinguir, de un lado, la actividad particular, el momento
particular del conjunto, y, de otro, el desarrollo total de estas
uerzas interiores. Aquella serd placentera o desplacentera,
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segtin se trate de ésta o la otra actividad; por ejemplo, segtin
se refiera a éste o a aquel objeto y, por consiguiente, estard
configurada necesariamente de tal o cual modo. Pero la acti-
vidad total o de conjunto, el desarrollo integral de mis fuer-
zas interiores estard matizada segiin su cardcter total, segin
el ritmo de su propagacién o segtin la medida de su fuerza, o
segtin la viveza o lentitud, la pereza, la libertad o compresién
de su curso, y, sobre todo, también, segtin la riqueza o la pe-
nuria de la misma actividad.

Asi, por ejemplo, la palabra <alegria» designa una manera
determinada de desarrollarse el proceso de nuestra actividad
interior. La alegria es esa actividad, la forma de la corriente
de una actividad interior de conjunto, juntamente con el ma~
tiz placentero ,que lleva consigo por su naturaleza. Del
mismo modo, la tristeza es la forma opuesta de esta cmrlenta
de actividad fotal interior.

Especialmente la tristeza es nna forma de actividad senti-
mental que por su naturaleza propia estd coloreada de un ma-
tiz desplacentero. Y lo mismo se puede decir de los afectos de
excitacién apasionada o de vacfo interior y aburrimiento.

Por el contrario, en oposicion a todos estos estados pasio-
nales o sentimentales, es decir, a tales actividades, el acto
puro de la inteligencia, a saber, el simple aceptar un hecho,
el saber, el ereer, el juzgar, la conciencia de un valor, no es
una afirmacidn o el desarrollo de una fuerza interior, sino un
mero aceptar, una toma de posicién frente al hecho positivo,
un efecto del mismo en mi. Efectivamente, yo afirmo en mi
interior un hecho, es decir, le <encuentro» yverdadero o justo.
Pero este proceso interior mio, este «encontrar» debe ser dis-
tinguido rigurosamente de todo uso o afirmacién o desarrollo
de una fuerza en mi. Y por lo migmo que el referido acto in-
telectual es distinto de toda actividad, porque en él no se ma-
nifiesta una fuerza, no tiene nada que ver con el placer o el
desplacer. Y esto equivale a decir: tal acto no es un senti-
miento y, por lo mismo, no puede ser <proyectado» en el ver-
dadero sentido de la palabra.

El hecho de que tal acto intelectivo no es un sentimiento
0 que no estd coloreado sentimentalmente, le podemos, final-
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mente, expresar asi: esta clase de actos estdn con el sentimien-
to en la misma relacién que el blanco y el negro con los dis-
tintos eolores del espectro.

A todo lo dicho hay que agregar ahora algo a modo de
complemerito. No stlo la aclividad en acto o vivida o consu-
mada, sino también la actividad en potencia; no sélo la vida
que yo siento inmediatamente, sino también las posibilida-
des de vida inmediatamente sentidas; no sdlo la afirmaeién o
realizacidn concreta de la fuerza, sino esta misma tuerza den-
tro de mi, de posible realizacién, puede ser susceptible de
un matiz placentero o desplacentero. También el sentimiento
de poder obrar es un sentimiento de actividad. Es imposible
que se dé en mi la conciencia de que yo puedo hacer algo,
desplegar una actividad, sin tener implicitamente a la vez la
conciencia de esta actividad, es decir, de que yo «puedo»
algo. Por esto hay que dejar sentado que el sentimiento de
actividad potencial o del «poder» es nn especial sentimiento
de actividad, o, en otros términos, es precisu dejar sentado
de una manera explicita lag dos posibilidades del sentimiento
de actividad: el sentimiento de actividad actual y el senti-
miento de actividad potencial.

A la vez podemos también reunir estos dos términos en
una sola expresion. Lia actividad, he dicho ya, es la actuacién
o desarrollo de una fuerza. Bl que en ella exista una fuerza
- la constituye en tal actividad, y en ello se funda su colora-
cidn sentimental, o sea hace de ella un sentimiento. Pero el
sentimiento de poder desarrollar una determinada actividad
es el sentimiento de una fuerza que existe, aunque no esté ac-
tualizada.

Asi, estas dos actividades, la actual y la potencial, pueden
ser comprendidas en una sola expresion: «fuerzas. Lo que de
hecho sentimos en ambos casos es fuerza. Y siempre que sen-
timos, nuestro sentimiento es un sentimiento de fuerza. De
una fuerza actualizada o solamente existente, potencial. Y
todo matiz placentero o desplacentero es una coloracién del
sentimiento de fuerza de una u otra clase; de la fuerza mera-
mente potencial, pero, sin embargo, sentida, y de la fuerza ac-
tualizada o «vivida».
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Sentimiento y actividad intelectual.

En vista de lo expuesto, podemos ahora desviar ficilmen-
te una objecién que pudiera dirigirse contra nuestra an-
terior y repetida afirmacién de que el juzgar, el opinar, el
creer o el saber, la conciencia de un valor y el conocimiento,
en suma, real o supuesto, no son en si hechos psiquicos que
vayan acompaiiados de coloracidn placentera o desplacentera
y que no lo son porque no son fenémenos de actividad.
¢Cbémo podriamos, se nos preguntard, llegar a formar juicios
u opiniones sobre las cosas, querer formar estos juicios, ten-
der nuestro esfuerzo hacia ellos, si este saber, este juzgar,
este conocimiento, real o supuesto, no nos contentase, no nos
satisficiese, es decir, no nos proporcionase un placer?

Ahora bien, la contestacion a esta pregunta, en parte, estd
ya dada.

El conocer, o sea, el formar un juicio, es cosa que se nos da
sin esfuerzo por nuestra parte. Asi sucede en el caso ya men-
cionado, cnando abrimos los ojos y se nos representa una cosa
a nuestra mirada sin mds accién por parte nuestra y nos con-
tentamos con conocer o reconocer la existencia de dicha cosa,
basdndonos en la percepeion sensible, por consigniente, cunan-
do inmediatamente de nuestra percepcién nace el juicio de
que la cosa existe y existe de ésta o la otra manera, Del mis-
mo modo gratuito, es decir, sin esfuerzo, alecanzamos el saber
cuando nuna persona nos dice que una cosa esde éste o del otro
modo y nosofros asentimos interiormente a la afirmacion de
que la cosa es tal o cual; porque encontramos la proposicién
verdadera, no la podemos discutir, l1a suscribimos. En todos
estos casos se puede decir lo siguiente: Nada nos hace creer
que la conciencia de una realidad, en cuanto tal, el mero acep-
tar o reconocer la realidad de un hecho, la persuasién de que
este hecho ha tenido lugar, independientemente de que sea de
una clase o de otra, es decir, de que sea susceptible de una
apreciacién valorativa, en una palabra, que el acto de juzgar o
de saber, puramente como tal, sea una cosa placentera o des-
placentera.
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Pero, en cambio, obras veces las cosas no pasan asi, sino que
para realizar tal scto de afirmacién interior, esta coneciencia
que nos dice «es asf», esta especie de cabeceo interior, debe~
mos hacer algo, consumar un fntimo trabajo, emplear una
fuerza; en una palabra, desplegar una actividad.

Y, efectivamente, al desplegar tal actividad, puedo sentir-
me dichoso o al contrario. Entonces la razén del sentimiento
de felicidad o de desdicha, es tal actividad o su forma es-
pecial. Tin esta actividad o movimiento interior podemos
complacernos, podemos encontrar gusto en ella, pero no por
eso es menos cierto que aquella afirmacién proveniente de la
percepcién sensible de las cosas como valor de realidad gue

" no supone energfa ni actividad alguna, aquel aceptar un jui-
¢io 0 el agentimiento a su yvalor 16gico, el mero acto de fe en
una opinién, no puede ser origen de placer en si mismo y
hecha abstraccién del contenido del juicio.

Pero hay que hacer todavia una distincién entre la activi-
dad y el resultado de ésta. Lo que a nosotros nos regocija en
el trabajo del pensamiento o en la actividad intelectual o
espiritual por la cual formamos un jnicio, es unas veces la
actividad como tal, el gasto de fuerza o la eficacia interior de
esta fuerza en nosotros, Otras véces es el logro del fin en vista
del cual hemos desplegado aquella fuerza o aquel movimien-
to. En tiltimo término es la relajacidn de la tensién al entrar a
poseer el objeto a que la actividad tendia. Y, como siempre,
también encontramos aqui, de un lado, que la actividad mis-
ma y, de otro, que el resultado de esta actividad o estuerzo,
son fuentes de goce.

Pero también repetimos que antes no se trataba de esto.
Por el contrario, hablibamos de la simple existencia de un
juicio en la mente, del simple admitir o aceptar, de la'con-
viceién en si misma, prescindiendo de cualquier actividad
precedente y de su resultado, o de la consecucién de un fin
propuesto a esta actividad. Lia cuestion era ésta: si el juicio
¢omo tal, como puro acto de afirmacién o negacidn interior,
como conciencia de valor 16gico, lleva consigo placer o des-
placer.

Pero si decimos ahora que la actividad espiritnal por la
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que formamos un juicio y el resultado de esta actividad es
placentero o puede serlo, no nos hemos expresado bastante
claramente,

La conciencia de haber formado un juicio sobre una cosa,
un saber o una opinién, es, prescindiendo de ella, un motivo
de placer. Yo «me siento a mi mismo» en mi sabiduria, me
siento orgulloso y superior a otros, es decir, me regocijo con-
migo mismo al saber esto o al saber tanto. Aqui ahora, el
saber, o el acto del juicio, del conoeimiento real o supuesto
' parece en s{ mismo, y prescindiendo de su contenido, placen-

tero. Sin embargo, aquf debemos también distinguir el acto
mismo y la actividad que de él brota ‘o que hace posible.
Saber, se dice, es poder. Quizd con estas palabras se alude al
poder exterior, al poder sobre las cosas, al dominio prictico
de la naturaleza. Pero, aun prescindiendo de esto, saber es
poder, por ejemplo, es, 0 mejor dicho contiene, un poder espi-
ritnal interior. Lio cual quiere decir que yo puedo con mi cien=
cia hacer muchas cosas. Puedo administrar el saber, el juicio
que he formado y que es mi patrimonio interior, de muchas
maneras, Puedo resolver problemas o cuestiones, asignar a las
cosas de las cuales &é algo, su puesto en las relaciones de la
. realidad, comprenderlas o subsumirlas bajo diferentes con-
ceptos; dicho en pocas palabras: puedo, con los objetos que se
representan en mi espiritu, operar y formar relaciones. Lios do-
mino espiritualmente, y por lo mismo tengo un sentimiento de
libertad y de sefiorio. Pero la conciencia de un poder interior
espiritual, y quizd también de un poder exterior y préctico,
es conciencia de actividad. Esto es, conciencia del poder des-
arrollar una energia o fuerza <latente». Pero, como hemos
dicho, la conciencia de que yo puedo desplegar dicha activi-
dad o disponer de las cosas en la manera apuntada, la con-
ciencia de la posibilidad de este movimiento de esfuerzo
interior es también conciencia de la actividad o del esfuer-
zo interior que se concreta en nn movimiento. La concien-
cia de que yo puedo desplegar una actividad no es la concien-
cia de que yo la despliego en este momento. Pero en el fondo
de Ia misma, en forma caracteristica e imposible de ser des-
crita mds definidamente, estd la conciencia de actividad. Y
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- también en esta posible actividad puedo encontrar un goce.

Pero, al mismo tiempo, debemos también distinguir e esta
conciencia del poder © de la posibilidad, la conciencia del
saber o del juzgar, la conciencia 16gica en si. No son idénti-
cas una a la otra sino que ésta es el supuesto de aquélla. La
ciencia es el fundamento para la conciencia del poder o del
poder obrar. Es el material posible de la <actividads. Es
aquello sobre lo cual se basa la conciencia del poder. Y sobre
cada saber particular puede fundarse una tal conciencia del
poder ser activo, del poder obrar. Al tener yo la conciencia
del saber puedo tener en todo tiempo esta otra conciencia de
poder obrar y, a la vez, la de la actividad que me es dado ejer-
citar. En este sentido toda posesién de un saber es, por consi-
guiente, fandamento de un placer, no inmediato, sino media-
to, en tanto en él late una posible actividad.

El sentimiento como sentimiento de-actividad o de vida.

Con todo, a1in no sabemos si.la afirmacidn de que el senti-
miento de placer o desplacer tiene por substrato un senti-
miento de actividad y es sélo una coloracion del mismo, tiene
validez general.

Y se puede objetar contra tal supuesta validez general,
¢no puedo yo sentir placer en un color, en un aroma, en un
sabor? Y en este caso, el color, el aroma y el sabor, ¢son <acti-
vidadess?

Ahora bien, esta pregunta supone la absoluta incompren-
sién de lo que lleyamos expuesto. Nosotros hemos sefialado la
actividad o el hecho psiquico de la actividad, no como objeto
necesario del placer, sino como substrato indispensable del
. mismo. Y objeto y substrato o base de un sentimiento de
placer gon cosas completamente distintas.

Volvamos ahora a los posibles objetos del placer. Estos
son de dos clases. Yo puedo sentir placer <en» un objeto dis-
tinto de mi, esto es, en un objeto sensible. Puedo, en cambio,
ofras veces sentir placer «en»> mi mismo, esto es, en mi acti-
vidad, en la forma de desarrollarse mi actividad. Ahora bien,
en el 1iltimo caso la actividad es, no solo 1a base, sino también
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el objeto del placer. Pero también en el primer caso es la base
del mismo.

Que la wltima afirmacién es justa, es la cosa mds evidente
del mundo. Cnando yo experimento placer en la contempla-
cién de un color, este placer no procede, de que el color apa-
rezca en un cierto lugar de la Naturaleza, quiza sin que yo lo
gepa, sino que el dicho placer lo siento porque yo veo el color.
Y este «vers quiere aqui decir que yo debo concebir el color,
hacerle mio espiritualmente, contemplarle o percibirle para
gentir placer. Pero al hacer esto ejercito una actividad, a
saber: la actividad conceptiva y aperceptiva. Y ahora se pre-
gunta, (edmo se provoca esta actividad en mi? El objeto,
color o sabor me inyita a que yo le aprehenda. Con esto pro-
voca en mi una determinada especie de actividad perceptiva.
Yo debo percibir, no una sensacion cualquiera, sino este objeto
precisamente, Y ahora se pregunta c6mo se conduce con rela-
¢ién a mi natural tendencia de actividad, o sea a la tendencia
a la actividad general perceptiva latente en mi naturaleza,
esta actividad provocada en un determinado caso, esta acti-
vidad perceptiva especificamente determinada; si estd en
armonia con aquella necesidad o tendencia natural, si la rea-
lizo libremente y sin compulsién o coaceién alguna, o si en-
gendra en mi una resistencia, una desarmonia, una contra-
diceidn entre la invitacién a percibir el objeto y, por con-
giguiente, el ejercitar la actividad que corresponde a su natu-
raleza, por un lado, y la tendencia general y natural también
a ejercitar la actividad perceptiva, por otro. Y segtin se trata
de aquél o de este caso, mi actividad perceptiva se tefiird de
un matiz o del matiz contrario. En el primer caso sentiré
placer; en el segundo, desplacer. Este proceso le podemos
expresar también del signiente modo: Yo me siento excitado
placentera o desplacenteramente por el objeto. Ahora, esto
quiere decir que la excitacién o provocscién al ejercicio de
una actividad aperceptiva o que la actividad aperceptiva.pro-
vocada en mi, por su armonfa o desarmonfa con mi tendencia
natural o necesidad de percibir personal mia, estd coloreada
placentera o desplacenteramente. Al realizar yo la actividad

aperceptiva la siento y me siento yo realizdndola. Siento la .

FRLIE
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actividad y la siento como libre o exenta de coaccidn o de
premiosidad. Precisamente por esto la siento coloreada pla-
centeramente. O la siento como una contradiceidén o disonan-
cia interior, y entonces se me aparece coloreada desplacente-
ramente.

Por consiguiente, en este caso la cuestién se plantea asi: la
actividad es lo coloreado placentera o desplacenteramente; o a
la inversa: placer y desplacer son, en este caso,indudablemente,
coloraciones de una actividad. Y ala vez vemos que la activi-
dad estd coloreada placenteramente cuando es actividad inte-
rior libre, o sea sin coaceidn ni premiosidad. Hstd, por el con-
trario, coloreada desplacenteramente cuando no eslibre, o sea
cuando se encuentra cohibida, cuando experimenta rozamien-
tos o choca con resistencias. Y aquella <libertad»> no es otra
cosa que una libre armonia entre la actividad sugerida por el
objeto a percibir y mi tendencia natural, o sea la tendencia
residente en mi naturaleza, abstraceidn hecha de la referida
sugestion, a poner en actividad mis facultades aperceptivas.
Y esta resistencia es resistencia entre dos factores obrando
de conjunto necesariamente siempre en mi actividad concep-
tiva o aperceptiva.

El ejemplo puesto por nosotros anteriormente de un sen-
timiento de placer sensible era un ejemplo particular. Pero
en este mismo ejemplo estdn virtualmente representados
todos los sentimientos de placer sensible, es decir, todos
los sentimientos de placer en cualquier objeto distinto de mi
en general. Ahora bien, frente a estos sentimientos de placer
sensible estd tinicamente el placer en el «<yo», el sentimiento
idiopdtico o simpdtico de mi propia persona. Pero este placer
no es ya nuevo placer en el fondo, sino placer en la actividad.

Vo percibo, declamos, los colores o el gusto y, al hacerlo,
experimento la actividad del percibir y su eoloracion, es de-
cir, siento placer o desplacer. Ahora bien, como s#n este caso
giento placer al percibir el objeto sensible, el color o el gusto,
mi conciencia refiere necesariamente el placer a este objeto;
por consiguiente, a un objeto distinto de mi, o sea, para mi
conciencia el placer es placer en el objeto. Un sentimiento
experimentado por mf en la apercepcién de un objeto es por

= ] e
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ello referido siempre al objeto percibido. Ahora bien, decir
que un sentimiento es referido a un objeto no es decir otra
cosa que esto: que se produce por la percepcién del objeto, o
bien que es la coloracién del sentimiento de actividad que yo
experimento al percibir el objeto.

Ahora bien, frente a esta pomibilidad surge otra: yo no
percibo o contemplo un objeto distinto de mi, y, por tanto,
mi actividad no se dirige contra él, sino que percibo o con-
templo la actividad misma. Entonces se da el signiente fend-
meno: yo no puedo contemplar o representarme una actividad
propia sin que, al mismo tiempo, se despierte en mi una ten-
dencia a ejercitar esta actividad, o sea a ser activo en cierto
modo. Me represento, por ejemplo, una reflexién que he
hecho, el 1iltimo esfuerzo que he tenido que desplegar para
llegar a formar una opini6n sobre una cosa, 0 me represento
una empresa llevada por mi a feliz término. Esto quiere de-
cir en ambos casos que me represento el trabajo o esfuerzo
interior, la produccifn interior que esta acecidén implicaba,
Pero esta actividad pretérita no me la puedo representar com-
pletamente sin actualizarla, o sea sin hacerla real dentro de
mi, es decir, gin ponerla en juego, o, si queremos emplear una
expresion completamente exacta, sin revivirla.

Quiza esta operacién no llega a consumarse completamen-
te, sino sélo de una manera sumarisima o instantdnea; sin
embargo, no por eso deja de ser una tendencia a revivir en
mi dicha actividad, y esto tanto mds cuanto mayor esla fuer-
za de actualizacién de la referida tendencia. Mi pasado pene-
tra entonces en mi pregente, sobre todo en lo que ge refiere a
la actividad en cuestidn, se infiltra en 6], o sea tiende a existir
de nuevo en mi.

Y ahora falta saber cémo se verifica el encuentro de mi yo
actual o presente y su tendencia a la actividad interior con
aquella actividad evocada o revivida, si existe entre estos dos
factores armonia o desarmonfa. Y, segiin haya concordia o
discordia en este encuentro, se producird un sentimiento de
placer o de desplacer. Tampoco en este caso el sentimiento
es ofra cosa que un sentimiento de armonia o desarmonfa en
mi actividad actual. El sentimiento de placer es un sentimien-

2
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to de la armonia entre la actividad evocada que penetra en
mi experiencia actual, de un lado, y la tendencia a la activi-
dad propia de mi estado presente, de otro lado. Y el senti-
miento de desplacer es el correspondiente sentimiento de des-
armonia entre estos dos factores.

Pero como aqui lo contemplado o percibido no es un obje-
to diferente de mi, mi sentimiento de placer o desplacer es
referido a dicha actividad: es referido a m{ mismo en cuanto
yo soy el sujeto de esa actividad, o en cuanto en la actividad
evocada, como en general en toda actividad, se encuentra
como elemento inseparable el yo. El sentimiento serd, pues,
un sentimiento de mi propio yo, bien sea positivo o negativo.
Es gentimiento de placer o desplacer en mi y en mi actividad.

Ahora bien, el sentimiente de placer nacido bajo tales con-
diciones, es decir, el sentimiento de placer en mi, es designa-
do como sentimiento de aprobacién de mi mismo, de satisfac-
cién de mf mismo y, eventualmente, con la denominacién ya
empleada anteriormente de <orgullo». Ya la frase «<sentimien-
to de aprobacidén» denota que se trata de un sentimiento de
armonia o de concordancia. Aprobar quiere decir estar de
acuerdo.

Y designemos agimismo el gentimiento de desplacer aludi-
do, es decir, el sentimiento de desplacer en mi, como senti-
miento de desaprobacién o de insatisfaccién de mi mismo,
como autocondenacitn o autonegacion,y,eventualmente,como
sentimiento de humillacién o de vergiienza. En las palabras
<sentimiento de desaprobacion» se contiene inmediatamente
la idea de que el sentimiento lo es de contradiccion, de des-
acuerdo o desarmonia. Desaprobacion es desacuerdo interior.

Proyeccién sentimental positiva y negativa—Simpatia.

Y a estas dos posibilidades sentimentales hay ahora que
afiadir una tercera. Es ésta la posibilidad de la proyeccién
sentimental. Yo experimento el placer de mi propia actividad.
Pero esta actividad es ahora objetivada y es para mi inmedia-
ta en cuanto la vivo en un objeto distinto que yo, por ejem-
plo, unida a una actitud percibida sensiblemente. No procede
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de mi, sino de un objeto que no soy yo, o sea, procede de este
objeto y llega hasta mi. Pues bien, de nuevo experimentaré
un sentimiento de placer o desplacer, segtin esa actividad que
penetra en mi esté o no esté de acuerdo con mi propia ten-
dencia a la actividad.

Como se ve, este caso se relaciona con el anterior como la
actividad «extrafia>, es decir, la actividad aneja a un objeto
diferente de mi se conduce con la mia pasada, la cual, como
pasada, no me pertenece a mi, es decir, a mi yo presente, sino
que penetra en mi de fuera. También esta dltima es para mi
—para mi yo presente— objeto, o estd frente a este yo pre-
sente mio como aquella actividad ajena o extraila es objeto
para mi «yo> en general o estd frente a mi.

Pero si consideramos ahora especialmente las dos posibili-
dades distingnidas més arriba, a saber: que la actividad pro-
veniente del exterior esté o no esté en consonancia con la ten-
dencia o necesidad de actividad propia, veremos que en ambos
casos hay un elemento comiin, a saber: que la actividad pene-
tra en mi, que yo soy invitado a admitirla en mi propia ex-
periencia actual. Por consiguiente, en ambos casos vivo yo la
actividad, pero como una actividad que penetra en mi o es
provocada en mi. A la vez la vivo en los dos casos de diferen-
te manera; una vez, como una sugestién enemiga u ofensiva;
en el otro, por el contrario, como una sugestién que puedo
admitir libremente en mi experiencia actual, y, por tanto, la
admito libremente. En este dltimo ecaso, lo que se me ofrece
es, a la vez, el resnitado de un impulso mio espontdneo. Por
tanto, este impulso encuentra satisfaccion.

Ahora bien: en ambos casos, la actividad que penetra en
mi es vivida por mi, y, en cuanto esto sucede, y también en
cuanto esta actividad pertemece a un objeto que no soy yo.
debemos considerar los dos procesos o hechos psiquicos como
proyeccién sentimental. Pero, a la vez, debemos distinguir las
dos clases de proyeccitn. Y asi lo hacemos oponiéndolas como
proyeccién positiva y negativa. Proyeccién positiva serd,
pues, la que consista en recibir dentro de mi, libre y espont4-
neamente, la actividad proveniente de un objeto. Proyeccién
negativa, por el contrario, serd aquélla en la cual la activi-
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dad proveniente del objeto exterior encuentra en mi una re-
sistencia interna. Proyeccién positiva es el hecho de aquella
armonia; proyeccién negativa, en cambio, el hecho de aquella
desarmonia. Aquella armonia podemos designarla también
con el nombre de «simpatia». En efecto, la simpatia no es otra
cosa que un hecho psiquico, que, para mi conciencia, estd li-
gado a un objeto exterior y que penetra en mi y es recibido
libremente por mi. Es la armonia entre la vida ajena a mi y el
impulso de vida o necesidad de vida, o deseo de vida mio o
propio de mi. Por esto podemos llamar también a la proyeec-
cién positiva, proyeceién simpdtica.

En cada uno de estos encuentros armoniogos vivo yo, ex-
perimento una autorrealizacién de mi mismo, lexperimento
una satisfaceién de mi instinto vital, por tanto, una afirma-
cion de vida. En cada una de aquellas disonancias o desarmo-
nias experimento la negacién de un instinto vital, es decir,
una negacién de vida, una autonegacién. Por esto debemos
también decir: proyeccitn positiva es el hecho de sentir yo, al
recibir una de esas corrientes de actividad exteriores, una
afirmacién de vida, y negativa, el hecho de sentir, al recibir en
mi una de esas corrientes exteriores de actividad, una nega-
cién de vida. O, también, proyeccién positiva es la afirmacion
de vida sentida en «otro>, es decir, en un objeto distinto de
mi, y proyeccién negativa es la negacién de vida sentida en
«ofro». y

Pero aquello en lo cual yo, en la pura contemplacién esté-
tica, vivo una tal afirmacién de vida, lo llamo «bello». Aque=-
llo en que yo, en la pura contemplacién estética, vivo una tal
negacién de vida, lo llamo «feo>. El sentimiento de la belleza
y de la fealdad no es otra cosa que este sentimiento de afirma-~
cién o negacién de vida objetivado, es decir, sentido o vivido
en 1un objeto.

Proyeceidn y asooiacidn.

Pero distingamos de nuevo, en esta relacion, los casos po-
sibles de proyeceién que anteriormente pusimos uno frente a

otro.
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De nuevo me limitaré a designar con este nombre la <pro-
yeccién general aperceptiva» y la <proyeccion en la natura-
leza>. Ya tendremos ocasién de volver a ellas con ocasién de
la «estética mecénica». Y de nuevo me refiero aqui a la pro-
yeccién que mencionaba yo en tiltimo lugar, es decir, a la «pro-
yeccién del estado de 4nimo>. Sobre ésta volveremos a tratar
brevemente en la misica.

Por el contrario, nos detendremos expresamente una vez
més en la naturaleza de la proyeccién que se verifica en el
aspecto exterior de una persona. Ante todo debemos insistir
aquf en el hecho de que en las actitudes, en los movimientos,
en las formas de reposo, y aun en el acento y en las palabras
de una persona, se revela o expresa algo interior o animico.

Por lo que respecta a esta revelacién o expresién, ya me
previne muy especialmente contra una posible explicacién de
tal proceso, a saber: contra la explicacién de que esta relacién
entre el agpecto exterior de un individuo y su vida anfmica
se quiera establecer por un razonamiento de analogia. Y vuel-
vo ahora sobre este punto con una intencion determinada.

Me interesa especialmente hacer notar que tal razonamien-
to por analogia, si fuese posible, que no lo es ciertamente,
s6lo nos haria saber que a un gesto o a un moyimiento o a una
palabra corregponde un momento de vida consciente, un afec-
to, por ejemplo. Ahora bien, que a tal manifestacién de vida
«gorresponde> algo interior, que a un gesto o a una actitud
de tristeza «corresponde> la tristeza, no es eso de lo que aqui
se trata sino de aquella revelacién o aquel «llegar a expre-
sidn>. Y esto significa algo completamente distinto.

A las propiedades visibles o exteriores de una piedra
corresponde la <dureza». Pero la dureza no «reside» en aque-
llas propiedades ni toma expresién en ellas. Al relimpago
corresponde también el trueno. A una cierta combinacidn
quimica de substancias en concurrencia con la temperatura
«corresponde> la explosién. Pero ni en el reldmpago «estd» el
trueno ni la explosién en la combinacién quimica de dichas
substancias, ni tiene sentido decir que en el trueno «se expre-
sa» el reldmpago o que en la explosién se expresa la combina-
cién de ciertas substancias quimicas.
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Podemos decir esto también de otra manera: la relacién
entre el reldmpago y el trueno se forma en mi por una asocia-~
cién de representaciones. Igualmente a una asoeciacién de re-
presentaciones debe su existencia la conciencia de las otras
relaciones mencionadas. Por el contrario, cuando decimos que
en un gesto, por ejemplo, en una actitud de tristeza, «<hay» un
afecto, en este caso la tristeza, no queremos decir que ambas
cosas van asociadas, sino que este hecho psiquico se da en
aquella percepcién sensible.

Pero el sentido de este «darse» o de aquel <llegar a expre-
sién> es principalmente éste: cuando yo veo y aprehendo la
apariencia sensible de un individuo o nna manifestacidn de su
vida anfmica, por ejemplo, el gesto de tristeza, veo y aprehen-
do ala vez el afecto. Ambas cosas juntas constituyen un hecho
unico indivisible.

Pero tampoco con lo dicho hemos descrito totalmente el
proceso de la proyeceidn sino que debemos ain dedicar espe-
cial atencién a un momento del mismo. Creo quizd mds pre-
cisa que la palabra <expresidén» seria la palabra «exterioriza-
cién» o también la palabra «<anunciaciéns. No es simplemente
que cuando yo veo el gesto de tristeza, vea yo la tristeza, es
decir, que la aprehenda sdlo con el gesto. Sino que yo apre-
hendo el gesto como algo en lo cual se anuncia la tristeza o
concibo la tristeza como algo anunciado por el gesto. No es
que la tristeza esté simplemente en el gesto sino que estd en
él eomo algo exteriorizade o anunciado,

Ahora bien, este anuncio o exteriorizacién es una activi-
dad, no una actividad voluntaria o coiisciente, sino instinti-
va o subconsciente. Lo cual puede expresarse de este modo:
la tristeza estd en el gesto para mi como algo producide por
la tristeza. En esto consiste precisamente el momento de la
actividad. La <actividad» consiste en este producirse.

Pero tampoco estd agotado con esto el proceso de que
aqui se trata. Podria recordirsenos que también en aquella
mezcla de substancias quimicas «se produce> la explosidn, o
que ésta es producida por aquélla. Y a ello tendriamos que
contestar que, en este caso, el «<producirge» ha sido introdunci-
do en el proceso solamente por mi. Nada semejante a esto,
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veo en la explosién de la mezcla de substancias quimicas. En
ellas se da sélo un fendmeno de sucesién. Sabemos que esta
sucesién de los dos hechos es necesaria, es decir, que debe ser
pensada por nosotros segtin una regla aprendida por la expe-
riencia. Pero aquel «brotar al exterior> no es lo mismo que el
hecho de la sucesién ni implica tampoco la necesidad de
pensar esta sucesi6n. Indica, por el contrario, un hecho de
conciencia de naturaleza especifica,

Por otra parte, y en otros casos, experimento también con
toda claridad este mismo fendmeno de exteriorizacién. Lo
experimento inmediatamente, es decir, lo siento, como senti-
ria en una disonancia la representacién de los sonidos o de los
acordes en los cuales se resuelve. Siento cémo aquella repre-
sentacién produce o se disgrega en éstas y me obliga, me
fuerza, me constriiie, por decirlo asi, a percibir su colisién.

Sin embargo, si bien es cierto que en este tltimo caso se
produce el resultado aludido, no lo es menos que este resul-
tado no es una exteriorizacién o anunciacién. La imagen
acustica de la disonancia no se anuncia en la representacion
de los mismos sonidos o acordes sueltos que la constituyen
en su reunién. Dicho de otro modo, la representacién de los
sonidos disociados no estd contenida inmediata y propiamente
en la representacidn de la disonancia como lo esté el afecto o
el gsentimiento en el gesto o la actitud.

Segtin esto, debemos decir en conclusién: el lazo entre el
gesto de tristeza y la tristeza, para no salir de este ejemplo, es
un lazo de indole peculiar y que se resiste a una mds detallada
deseripeidn. Y no s6lo tiene un cardcter especialisimo, sino
que presenta también una intimidad caracteristica. Intimi-
dad que nosotros reconocemos al decir que la relacién entre
ambos es una especie de identidad que no tiene nada que ver
con la identidad 16gica. La tristeza se exterioriza y su exte-
riorizacién es el gesto, o también, éste es la tristeza exterio-
rizada. Por consiguiente, el gesto es la tristeza, pero no cier-
tamente la tristeza en si, sino la tristeza exteriorizada. Y esto
es singular, pues, por otra parte, el gesto y la tristeza son cosas
absolutamente desemejantes entre si. Pero precisamente esta
singularidad salta a la vista en el fenémeno mismo y consti-
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tuye la esencia especial del manifestarse en un gesto y, en
general, en el aspecto exterior de una persona, un hecho psi-
quico interior. En otras palabras, constituye el lazo, la rela-
cién que une en un individuo el cuerpo y el alma. Constituye,
también podemos decirlo asi, lo peculiar de la idea, que el
cuerpo que yo denomino cuerpo humano, es para mi tal, es
decir, tiene un alma, o representa un algo animado semejante
al que yo siento en mi.

Pero este hecho de naturaleza especifica, de ningiin modo
puede ser traducido por el discurso en un razonamiento ana-
légico o de asociacion experiencial. Si dejamos a un lado el
concepto de una identidad particular, expuesto més arriba,
debemos retener en cada caso, en la relacién entre el gesto y
Io que éste anuncia, y en la relacién entre la apariencia exte-
rior de un individuo y su interior que en esta apariencia se
descubre, debemos retener, digo, estos dos momentos, y, a la
vez, el darse estos dos momentos el uno en el otro, puesto que
la tristeza se anuncia en el gesto, se derrama en él o irradia
de él, parece estar con ¢l con esa relacién de actividad, y, por
otro lado, la tristeza es concebida con el gesto y se da inme-
diatamente en él. En la asociacién no hay nada de esto. No se
da en ella ese estar el uno en el otro de los dos momentos ni,
por consiguiente, la peculiaridad especifica de la relacidn
entre lo que en el gesto hay, de una parte, y el gesto mismo,
de otra, o, dicho de una manera més general, de aquello que
constituye lo especifico de la relacién entre un fenbémeno
sensible y lo que en él se expresa. O si se quiere, ya que es lo
mismo, no hay nada de esto en la conciencia de la mera rela-
cion de correspondencia de un objeto cualquiera con un dato
sensible, nacida de la mera asociacion experiencial.

‘Hsta caracteristica irreductible del proceso de que habla-
mos, presupone ahora una particularidad correspondiente de
su produceidn, o sea, hace necesaria una explicacién del pro-
ceso. Y ésta no puede ser otra que aguella que ya antes de
ahora seiialamos como tinica posible. Referfamos el proceso
entonces al instinto de imitacion, de un lado, y al instinto de
exteriorizacién de los procesos o excitaciones interiores, de
otro. Con esto me remitia a un hecho general conocido y
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reconocido de todo el mundo. En efecto, estos hechos no son
por su parte susceptibles de reduccién ulterior.

M4s exactamente, el producirse de la conexién entre la
apariencia exterior de un individuo y el elemento interior
que en ella se da, es decir, el producirse esta relacién para
nosotros, debemos pensarle asi: al sentir yo la tristeza siento,
ante todo, la tendencia a exteriorizarla o revelarla en un gesto
de tristeza. Esta tendencia es conocida de todos. Cada uno de
nosotros la siente, cuando, por ejemplo,se ve forzado, por
cualquier motivo, a poner cara de risa estando dominado
por la tristeza. Ahora bien, por el testimonio inmediato de
mi propia experiencia interior, yo sé que esta tendencia a la
exteriorizacién de un afecto no es algo que se aiiade al afecto
mismo, es decir, no es un hecho al lado de otro hecho, sino
que se produce con él mismo, estd contenido en su entrafia,
so da en él, inmediatamente, como una parte de su esencia.

Cuando contemplo en otro individuo un gesto de tristeza
entra en accién en mi el instinto imitativo. La percepcidn e
interpretacion del gesto ajeno despierta en mi, sin saber yo
cémo, dicha tendencia, También en este caso debemos repe-
tir que la tendencia a esta actividad corporal o a esta cexte~
rioridad» se agrega en el instinto de imitacién siempre, no
como algo nuevo al acto de la interpretacion del gesto ajeno,
sino que es dada inmediatamente en dicho acto de interpre-
tacién como una parte constitutiva del mismo.

Ahora bien, esta tendencia vivida en mi, es la misma que
antes se daba inmediatamente en el afecto de la tristeza, Una
parte de aquel hecho psiquico estd de nuevo allf, en mi. ¥
esta parte tiende ahora naturalmente, o sea por una ley gene-
ral psicologica, a completarse, es decir, nace en mi la tenden-
cia a caer en el estado afectivo, otras veces experimentado o
sentido, y correspondiente a dicha tendencia. Y tal impulso se
consuma s1 no hay nada que lo impida.

Pero tal estado de dnimo estd ligado, por una parte, al
gesto percibido, o se da inmediatamente, como antes deciamos,
en el acto de su interpretacién, como parte constitutiva del
mismo, Por otra parte se da en él, también inmediatamente, el
afecto. Y con ello el afecto aparece ligado al gesto visto, o se
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da en él. Y, a la vez, se da como tendiendo a la proclamacién
del gesto, o sea como aspirando a su manifestaci6n,

En suma, todo esto quiere decir que yo, en la percepecién
del gesto ajeno, siento inmediatamente el afecto tal como en
él se anuncia. Y a la inversa, sélo de tal manera es compren-
sible el hecho,

Por 1iltimo, debemos recordar aqui aquello en que hacfa-
mos hincapié mds arriba: del mismo modo que el gesto es
exteriorizacién de la tristeza y ésta se da en el gesto como
exteriorizdndose en él, también en una proposicién se exte-
rioriza un juicio, una opinién, una creencia y se dan inmedia-~
tamente en ella. En los dos casos, yo objetivo algo que siento
como una instintiva exigencia de exteriorizacién, en un objeto
sensible situado fuera de mi. Y en los dos casos la génesis del
proceso es ia misma,

Pero 1o que distingue los dos casos es, como ya vimos, que
el opinar, creer, juzgar, no son actividades. En cambio, si bien
la tristeza no es una actividad particular, es una forma de la
actividad animica o la operacién interior de una facultad, o
su desarrollo en general. Pero yo entiendo por proyeccidn
gsentimental, por las razones ya apuntadas, solamente la obje-
tivacién de algo capaz de ser sentido. Y sélo lo son las activi-
dades y las coloraciones de éstas. Y por esto insistimos una
vez mds en considerar la conciencia de gue en una proposi-
eién se da un juicio, como simple caso de autoobjetivacién y
dar solamente el nombre de proyeccién sentimental a la obje-
tivacidn de las actividades y de sus posibles modalidades.

«Factores asociativos» del objeto estético.

A lo dicho hemos de agregar la siguiente aclaracidén: el
que en un fendmeno sensible se dé para mi un elemento inte-
rior, un trozo de vida, es decir, una actividad o parte de una
actividad de conjunto, no quiere decir que ambas cosas estén
enlazadas por un nexo asociativo, o, en otras palabras, la
reacci6n que implica la proyecién sentimental no es una
asociacion.

A modo de apéndice a esta explicacién, quiero afiadir
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algunag consideraciones encaminadas a ampliar este punto de
vista. Se ha hablado insistentemente de los «factores asocia-
tivos» del objeto estético. Ahora bien, en general no existen
tales factores asociativos. Es decir, que nada de lo meramente
asociado al factor sensible dado inmediatamente de un objeto
estético, pertenece a este objeto, que no existe en general nin-
gtn tal momento en la contemplacién estética, y, por consi-
guiente, que no puede contribuir en modo alguno a hacer del
objeto referido un objeto estético. Tampoco es admisible la
diferencia entre asociaciones snecesarias y univocase, y aso-
ciaciones que no son necesarias ni univocas. Las asociaciones
mds necesariag y univocas no pueden elevar los elementos
asociados por ellas al objeto estético o a su representacién
sensible o factor estético del mismo en cuanto no sean mds
que eso, asociaciones necesarias y univocas. En una palabra,
hablar de factores asociativos del objeto estético y en con-
secuencia la distineién procedente de Fechner entre facto-
res «directos» y <«asociativos», es completamente inadmi-
sible.

Supongamos que a mi me regala una persona querida,
con su dedicatoria, un cuadro. Entre dicho cuadro y la de-
dicatoria puede existir la mds fntima asociacién. Pero tal
asociacién no tiene nada que ver con el valor estético del
cuadro.

Se dird quizé que la asociaeidén no es ni necesaria ni uni-
voca. Pero, {qué son entonces asociaciones necesarias y uni-
vocas? En nuestro caso podemos decir: la asociacién entre el
cuadro y la circunstancia de gue me le ha regalade una perso-
na querida, no es necesaria ni univoca, es decir, que en el
cuadro no se da en absoluto. Y este sentido es el que tienen
en general las asociaciones «necesarias y univocas». Porque si
en una percepcion sensible se da inmediatamente algo, este
algo es mds que una mera asociacion.

La pergona querida de que hablo, o aquello que hace que
dicha persona sea cara para mi, es un hecho psiquico. Pero
désenos un ejemplo en el cual un hecho psiquico esté <asocia-
do» a un objeto sensiblemente percibido.

Con la representacién de un cuerpo pesado, que se mueve
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en el aire sin apoyo, estd enlazada la representacién de la
caida. Y este lazo es tan necesario como pueda serlo cualguier
asociacion. Esto no impide que el Arte represente cuerpos
pesados moviéndose en el aire. Y la experiencia nos enseiia
que el pensamiento de la caida no entra para nada en este
caso en la contemplacién estética. Sé contestard que para la
congideracién estética esta asociacidn no es una asociacién
necesaria, que lo es tan poco que quizd en tal contemplacion
no aparece o no adquiere eficiencia, pero esto equivale a con-
fesar que las mds necesarias asociaciones pueden carecer de
toda importancia para la contemplacidon estética. Y esto equi-
vale de nuevo a decir que las asociaciones experienciales,
como factores estéticos, no tienen funcién alguna. Respecto
de la asociacidn referida podemos también decir que carece
de significacidn estética, por necesaria que pueda ser, porque
en el moverse en el aire no se da la caida.

Contra esto quizé se objete: nosotros interpretamos la
representacion superficial de objetos corpéreos en un cnadro
pintado o dibujado, tridimensionalmente. La vista prolonga-~
da en perspectiva de una casa, por ejemplo, representa para
nosotros la casa, no prolongada en perspectiva, en si. Y esto,
sin embargo, tiene su fundamento en una asociacidn expe-
riencial, Al mismo tiempo esta interpretacién tridimensional
no es en modo alguno cosa sin importoncia. Es un supuesto
inicial de la impresién estética que yo he de sacar del cuadro.
Del mismo modo damos a la pequeiia figura bosquejada en el
fondo del cuadro su tamaiio real en virtud de asociaciones ex-
perienciales. Y también esto tiene, para la contemplacién es-
tetica de la obra, una importancia decisiva.

Pero la opinién de que la relacién entre el cuadro y lo que
<representa» es una relacién asociativa en el sentido actual de
la palabra, debe ser rechazada. Esto no quiere decir gue aqui
se dé la proyeccién sentimental. La forma real de la casa
representada en perspectiva o la dimensién verdadera de la
fignra abocetada en el fondo no es proyectada ciertamente en
lo percibido. Pero sf podemos decir: yo la «veo» inmediata-
mente «alli»; o también: <estd> para mi alli. No es que yo vea
la casa y enlace con ella la representacién del proceso real,
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del mismo modo que a la percepeidn del cuerpo que se mueve
en el aire enlazo la representacién de la caida o a la imagen
dptica de la piedra la idea de su dureza, sino que <en> la
imagen superficial que veo con el drgano de la vista, pienso
yo los cuerpos tridimensionales, o se ofrecen a la mirada
espiritual los cuerpos tridimensionales. <Veo* también, con
los mismos ojos espirituales en la figura reducida, la persona,
que en si no es mds pequeiia gino del mismo tamaiio que si
estuviera en el primer término. Lo que yo veo con los ojos de
la carne es para mi representante o simbolo de lo imaginado
0 «visto» con los ojos del espiritu. No me «<expresa» algo, sino
que me significa algo. En una palabra, entre lo que yo veo y
lo que no veo y que, sin embargo, integra el objeto estético,
existe un género de relacién simbdlica. Por grande que gea la
parte de la experiencia en el producirse de aquélla, sin em-=
bargo, no es simplemente igual a una relacién experien-
cial. Lia relacién simbélica de que hablamos no es la que
existe entre un gesto y lo que este gesto expresa, sino que
es la relacién simbélica entre «apariencia» y lo que en ésta
«aparece> o en ella es pensado. Pero también esta simbélica
relacion es, en su tiltimo fundamento, o conforme a su propia
esencia, radicalmente distinta de toda mera asociacién expe-
riencial.

De aqui podemos colegir también de qué género debe
ser en toda circunstancia la relacién entre el componente
percibido por medio de la sensibilidad del objeto estético,
o sea el factor «directo>, de un lado, y lo que, por ofra
parte, pueda pertenecer al objeto estético en otro concep-
to. Es siempre una relacién simbolica. Pero la relaciéon en-
tre aquel componente y el elemento psiquico <expresado>
en el objeto, es aquel género de relacién simbdlica que re-
cibe el nombre especial de <relacién de la proyeceién senti-
mentals,

El estudio de las relaciones simbblicas y, en especial, el
estudio de la «relacién de la proyeccién sentimental, el estu-
dio de lo que constituye la esencia especifica de la <sigrifica-
cién», y la esencia especifica de la <expresién», serd siempre
condicién indispensable para cualquier actitud que se adopte
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en el concepto de la proyeccidn sentimental y con éste en el
concepto de la simpatia éstética, y en general para cualquier
actitud que se adopte respecto de lo que, fuera de lo inmedia-~
tamente dado en la percepcién, pertenece al objeto estético o
constituye el mismo.



CAPITULO II

LA CONTEMPLACION ESTETICA

Concepto general de la contemplacion estética.

Volvamos ahora nuevamente a la proyeccién sentimental
en su concepto genérico, es decir, en lo que tiene de comiin
ya se manifieste en su forma positiva, ya en la negativa. Pero
esta vez hemos de dirigir nuestra mirada en otra direccién.

Aquel elemento comiin de que hablibamos, es el penetrar
en mf una cierta corriente de actividad gue parte del objeto.
Hsta corriente es un vivir, o una simple actividad, o una forma
cualquiera de actuacién o manifestacién de la energifa vital.
Y el hecho de penetrar en mi esta corriente enyuelve una
doble presuposicion, de la cual no habfamos hablado hasta
este momento porque la considerdbamos como sobreentendi-
da. Estd inclufda siempre en el concepto de la proyececién
estiética, pero, a pesar de esto, o si se quiere por esta misma
causa, debe ser objeto de una consideracion especial.

Deciamos anteriormente que corresponde a la naturaleza
misma de lo representado o de la actividad pensada el que no
podamos pensar en ella, o considerarla, o representdrnosla sin
que encierre ella en gi misma la tendencia a hacerse presente,
a actualizarse, es decir, a ser sentida por mi, o vivida en mi.
Ahora bien, yo puedo suponer en una determinada persona
un sentimiento cualquiera, esto es, una actividad cualquiera
interior o una modalidad de actividad interior, por ejemplo,
una noble alegria u otro afecto de naturaleza semejante.
Puedo pensar esto, aunque sepa que en la dicha persona no se
alberga en realidad semejante sentimiento. Pero, si asi lo
pienso, fiunca llegaré a asimilarle o a hacer mia la alegria



32 ESTETICA

supuesta o imaginada por mi en Ia persona en cuestién. Y
sélo con que yo abrigue dudas sobre si aquella persona se
halla realmente poseida del sentimiento de alegria, bastard
para que no la sienta yo en mi, es decir, para que no la viva yo
en mi. Es m4ds; aun cuando yo sepa con certeza que positiva-
mente aquel individuo estd poseido del dicho sentimiento, si
yo 86 esto solamente a la manera que 86 que el planeta Sirio
es mucho méds grande que el sol, tal conocimiento no surte
sobre mi sensibilidad el efecto que hemos designado y estu-
diado con el nombre de proyeccién sentimental. Con lo enal
queda hecha referencia a lag dos condiciones de la proyec-
cién las cunales indicadas yo antes como supuestas o dadas en
el hecho de la proyececién.

Y hemos dicho, en primer lugar, que la proyeccién no se
efectiia cuando sabemog que la alegria imaginada por nos-
otros como pudiendo ser sentida por una persona, no lo es
realmente, o simplemente cuarido yo dudo que lo es. Ahora
bien, en estos casos, pienso yo, en verdad, la alegria en la
persona. Pero 86 que no debo pensarla, o no sé si debo pen-
sarla. Y esto quiere decir en las dos hipétesis: Ia representa=
ci6on de la actividad o modalidad de energfa interior, por
ejemplo, de la alegria, no se da en mi de una manera segura
o indisentible, sino que es puesta en tela de juicio por hechos
que me impiden consumar, por decirlo asi, la representacién,
o por la duda de si esta representacién es legitima, por el
pensamiento de la posibilidad de que dicha representacidén no
deba ser consumada, en una palabra, por consideraciones que
se oponen a aquel pensamiento o a aquella representacion,

Esto no excluye, en modo alguno, que la actividad repre-
sentada entraiie en si la tendencia a ser recibida por mi, a ser
vivida dentro de mi. Pero, frente a esta tendencia, aparece,
cuando a la representacién de la alegria se oponen aguellas
representaciones o consideraciones contrarias de que venimos
hablando y que me hacen dudar del derecho que yo tengo
para suponer a la persona en cuestion poseida del sentimiento
a que me refiero, una contratendencia que anula a la primera.
Por consiguiente, de hecho, no tiene lugar el penetrar en mi
la actividad representada, ni puede, por tanto, ser reproducida
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dentro de mi en forma de sentimiento experimentado, vivido
por mi, Ahora bien, esta penetracién es la condiciéon primera
del fenémeno. Por consiguiente, con esto estd dicho que para
que la proyeccién tenga lugar la representacién de la activi-
dad que ha de ser proyectada, debe ser indiscutible en el
sentido expuesto, es decir, en el sentido de que no se oponga a
ella otra <contrarrepresentacién> e impida que penetre en mi.

Pero tampoco basta esta indiscutibilidad de la represen-
tacién del hecho psiquico, que debo proyectar, para que la
proyeccién se efectiie. Aun cuando yo sepa, deciamos antes y
en segundo lugar, que una persona experimenta realmente el
sentimiento de la alegria, si este conocimiento es meramente
superficial, no es capmz de engendrar por si mismo el senti-
miento o fendmeno de la proyeccién. Esto quiere decir invir-
tiendo los términos: para que la proyeccién se realice, es
decir, para que la actividad representada penetre en mi vita-
lidad actnal, es preciso que yo penetre por mi parte también,
en cierto sentido, en la persona en quien la actividad obra, y
penetre poseido del pensamiento de su alegria, es decir, que
es preciso que yo me identifique con la persona tal como ella
es y especialmente con la actividad que sé que obra en ella, y
me entregue a ella poseido del pensamiento de esta actividad
y en ella permanezea o me aposente. Y cuando més entera-
mente me entrego al pensamiento de la excitacién interior
ajena y me idéntifico con ésta, mds siento penetrar en mi el
afecto en cuestion (en nuestro caso la alegria), y mds contorta~
do y dichoso me siento con él.

Estas dos condiciones aqui analizadas son requisitos indis-
pensables de la proyecci6n estética. Son inmediatamente
dadas por la presuposicién que implica dicha proyeccién. Y
esto es lo que constituye la pura contemplacion estética.

Con esto estd dicho que no toda proyeccién sentimental
es proyeccion estética. En efecto, hay una doble posibilidad
en cada proyeccién. Si yo contemplo a un hombre triste, es
decir, si sus rasgos me producen la impresidn de la tristeza y
86, a la vez, que esta impresi6én corresponde a un hecho verda-
dero, yo sé entonces que el hombre siente la tristeza. Al
entregarme yo ala idea de lo que veo y reconozco como un

8
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hecho cierto, la tristeza se desliza dentro de mi; la vivo en mi,
la proyecto sentimentalmente. Pero nétese lo especial del
caso. Lo sentido o proyectado tiene agui para mi una exis-
tencia objetiva. Y no s6lo existe de hecho sino que yo 8é que
existe. Llamaremos, pues, a esta proyeccién, proyeccion prac-
tica. «Proyeccién préctica» serd, por consiguiente, aquella
proyecci6n a la que va ligada un saber de la realidad objetiva
de lo proyectado.

Pero frente a aquel caso podemos oponer otro. De nuevo
observo los rasgos de una persona que no indican la tristeza
de su estado de animo. Y esta vez me propongo la cuestién
de si estos rasgos de tristeza corresponden a un sentimiento
real, cuestidn ala que contesto quizd afirmativamente o quizd
negativamente. Pero de hecho yo no me propongo realmente
esta cuestidn sino que me abandono simplemente a la impre -
sién del semblante de la persona contemplada. Y al abando-
narme a esta impresion, siento de nuevo la tristeza en mi, Y
hago esto abandonando la cuestién previa de si la apariencia
corresponde a la realidad, y, por consiguiente, sin contestarla
de un modo afirmativo. Esta proyeccién es proyeccién esté-
tica.—Lo cual puede ser generalizado en la signiente forma:
la proyeccion es préctica cuando se propone la cuestién de la
realidad de lo proyectado; es estética cuando prescinde de tal
cuestion. -

Y lo mismo seria decir: proyeccién estética es la proyec-
cidn realizada bajo el supuesto de la pura contemplacién
estética.

Detengdmonos ahora un momento en el anélisis de 1a natu-
raleza de esta contemplacidn estética. Yo puedo considerar
cualquier cosa desde diferentes puntos de vista, por ejemplo,
puedo considerar una obra de arte desde el punto de vista
histérico, econémico o financiero, etic. Ahora bien, la contem-
placién estética es cosa distinta de todas estas consideracio-
nes. ¢Cudl es su carédcter peculiar? Contestaremos a esta pre-
gunta fijando la nota comiin de todas las demés consideracio-
nes no estéticas. Y esta nota comin es, indudablemente, que
todas aquellas maneras de considerar trascienden de la obra
de arte, 0, en general, del objeto considerado tal y como éste se
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nos da. La consideracién histérica inquiere: {qué me puede
enseilar el objeto? Lia econémica: ¢qué utilidad puedo sacar
de é1?, ete. Ahora, la contemplacién estética se distingue en
que no se propone ninguna de tales cuestiones, sino que con-
sidera el objeto simplemente como él es en sf, y s6lo tiene en
cuenta lo que en él hay inmediatamente dado sin ninguna
clase de pensamientos accesorios. En una palabra, la contem-
placién estética es, sencillamente, la pura contemplacién, a
saber, de aquello de cuya consideracién se trata en un deter-
minado caso.

De todo esto se deduce una especial afirmacidn, a saber:
que la contemplacién estética no se preocupa de la realidad o
no realidad de lo contemplado. En el momento mismo en que
yo me propongo semejante cuestién mi pensamiento tras-
ciende del objeto tal como es en si. Ningtin objeto deja de ser
lo que es porque pertenezca o no pertenezca a la realidad. La
cuestion, pues, de la realicad o no realidad de un objeto, es
un problema que no se refiere al objeto tal como es en sio
puramente a él y a sus cualidades.

La contemplacion estética, también podemos expresarnos
asi, es aquella que deja abgolutamefite intacta la cuestidn de
la realidad del objeto. En otras palabras: percibe o considera
su objeto de una manera no empirica. La considera mds bien
en un sentido puramente cualitativo. Contemplacién estética
es apercepeion puramente cualitativa. A la vez la considera-
cidn estética es tal que penetra én el objeto, se sumerge en él
y permanece en él. Y esto puede ser asi, porque no pregunta
nada que no sea el objeto mismo y lo que en él se contiene.

La «idealidad estética» del objeto estético.

Volvamos atin a aquella primera cualidad del objeto esté-
tico. Para ello debemos recordar una diferencia que se refiere
al objeto considerado. En el objeto considerado o contempla-
do estéticamente hay que distinguir dos cosas. En primer
lugar, lo dado sensiblemente, por ejemplo, en la estatua de
mérmol la estatua, es decir, el mérmol configurado de una
cierta manera; en segundo lugar, aquello que en la estatua
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hay, es decir, la vida representada. Con respecto a estos dos
factores del objeto estético, en la contemplacién estética no
es puesta la cuestion de la realidad del objeto. Lia contempla-
ci6n estética ve el blogque de mirmol y le concibe tal como le
ve. Con esto termina la contemplacidn estética de lo que a
dicho trozo de mdrmol se refiere. La contemplacitn estética
no entra en la cuestién de lo que es el trozo de mdarmol desde
el punto de vista de las ciencias de la naturaleza, por ejemplo,
en la cuestion del lugar que ocupa, en las relaciones con las
demds cosas o én otras cuestiones de este género. No sabe o
no guiere saber que los blogues de mdrmol son cosa muerta e
inconciliables con el pensamiento de que una vida personal
pueda palpitar en ellos; sino que ve el trozo de mdrmol sim-
plemente y ve a la vez aquello que en cada caso la mano del
artista ha querido que se vea en él. En cambio no sabe nada
de todo aquello que s6lo puede ser fruto de una reflexién que
rebase los limites de la impresién inmediata sensible o que
constituye el contenido de una ciencia que traspase dichos
limites.

En otra ocasién expresaba yo esto mismo, que para la
consideracion egtética lo dado sensiblemente del ohjeto esté-
tico es sélo «apariencias o <imagen>. Ksto no quiere decir, sin
embargo, que yo no crea, por ejemplo, que el blogue de
mérmol no sea una realidad o que me entregue a la ilusién
de que g6lo es una «apariencias, sino que con ello no se quie-
re decir otra cosa sino que el bloque de mdrmol es lo tinico
que aparece para mi, lo iinico que yo veo cuando le miro,
que le contemplo inmediatamente, y que, por consiguiente,
estd para mi completamente aislado de todas las demés re-
laciones de realidad fisica a las que positivamente corres-
ponde,

Al mismo tiempo, también el contenido de la obra de arte,.
o sea la vida personal que le ha comunicado el artista, se sus-
trae para mi a la realidad. Esta vida tampoco es otra cosa que
lo que yo <veo» ante mi. En realidad, yo no veo esta vida, es
decir, no la veo con los ojos de la cara, sino que la pienso y la
vivo dentro de mi, penetra en mi. Pero la pienso en el mér-
mol, es decir, para mi, o para mi consideracién inmediata, estd.
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en el mdrmol. O, si se quiere, lo gque hago es aceptar esta vida
que palpita en el bloque de mérmol simplemente como el
blogue de mérmol me la ofrece.

Y todo esto quiere decir més especialmente lo que sigue:
frente al mdrmol yo no me inquieto por su realidad o no rea-
lidad, La vida representada en el mdrmol, como ya lo dice la
misma palabra «representacién», en efecto, no es real. Pero
yo no me digo cuando me entrego a la contemplacién estética
que no sea real, sino que tanto la realidad como la no reali-
dad quedan fuera de la cuestién. Para mi sélo existe el hecho
positivo de que la vida estd alli, en el blogue de mérmol, y es
asi como es. S6lo me interesa como es y lo que encierra en sf.
Y me abandono a la impresién que sobre m{ pueda hacer, por
ser tal como es.

Ahora bien, estos dos elementos, a saber: la manera como
se me aparece en la contemplacion estética el bloque de mér-
mol, al que se ha dotado de una forma, y la manera semejante
como se me aparece la vida que le ha comunicado el escultor,
lo llamaremos «idealidad estética» del objeto estético. Esta
idealidad estética no guiere decir que yo piense que el objeto
estético, tal como se representa en mis gsentidos, o la vida en él
representada, no sean cosas reales, sino que yo en mi contem-
placion los transporto a una esfera en la cual la realidad y la
no realidad de las cosas no tiene ningiin sentido, a una esfera
completamente ajena a esta cuestién, a una esfera puramente
ideal en ese sentido.

El -aislamiento estético» del contenido.

Analicemos ahora aqui un momento que, por decirlo asi,
forma el reverso de esta idealidad estética. Al contenido del
objeto estético en particular corresponde en la consideracién
estética, un mundo puramente ideal o crea un mundo de esta
especie. Mas, por otro lado, este contenido, como contenido de
un objeto estético, va siempre unido a algo sensible, por ejem-~
plo, a la apariencia sensible de una persona real o a la apa-
riencia sensible de un bloque de mérmol artisticamente mol-
deado. No s6lo estd para mi alli o estd de un cierto modo, sino
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que estd precisamente en aquella materia sensible, infundido
en ella.

Y con ello el contenido ideal del objeto estético o este
contenido transportado a una esfera ideal, es cosa absoluta-~
mente distinta de lo que en otro concepto tiene para mi una
existencia ideal o puede tenerla, por ejemplo, el contenido
de mis pensamientos, fantasias, ensuefios, reminiscencias his-
ti6ricas, otcétera. El contenido del objeto estético, pues, por
obra de esta manera particular de ser, constituye un mun-
do ideal aislado en si, existente por 8f y despegado del mun-
do de todos los objetos ideales posibles. Designaremos, pues,
este hecho, expresamente, con el nombre de <«aislamiento
estético» del contenido del objeto estético. Por consiguien-
te, el «aislamiento estético» del contenido de un objeto
estético, es una caracteristica especifica de éste, o de la con-
templacién estética por la cual el objeto adquiere esta ca-
tegoria,

La «objetividad estética».

Con aquella idealidad estética se nos da a la vez lo que en
ofra relacion designé pasadamente como <realidad estéticas,
pero que aqui designaremos con el de sobjetividad estética-.
Este predicado conviene, sobre todo, al contenido del objeto
estético, y, por tanto, a la vida que en él reside. La objetivi-
dad estética de que aqui hablamos estd de hecho integrada
en el simple ponerse frente a mi de la vida infundida en el ob-
jeto estético, o en la actividad que en él se agita sin que yo
pregunte c6mo puede darse su realidad.

Objetividad estética no es, sencillamente, mds que esto:
que el contenido del objeto estético estd incnestionablemente
ante mi. Ante m{ estd, primeramente, sin género alguno de
duda, la parte sensible del objeto estético, que en nuestro an-
terior ejemplo es el blogue de marmol provisto de una forma.
Pero en este blogue de marmol reside la vida representada.
Esta vida estd para mi en lo dado sensible. Lo cual me es dado
simplemente, es decir, que, en virtud de su idealidad estéti-
ca, se me presenta de un modo incunestionable, libre de toda
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duda, con absoluta certeza. Porque no preguntando yo si es
real o no lo es, no puedo dudar que lo sea.

Con éste se cumple la primera condicidn del penetrar la
vida representada, o sea la primera de las condiciones de la
proyeccién, enumeradas més arriba. Consiste ésta en la exis-
tencia completamente indiscutida del objeto proyectado. Tal
condicién estd realizada por la objetividad estética inmedia~
tamente dada en la naturaleza de la contemplacidn estética
del contenido o en laidealidad que posee para mi, en la consi-
deracidn referida, tal contenido.

Aclaremos, sin embargo, un poco mds esta objetividad es-
tética. A este fin, busquémosla en el terreno en que su sentido
ge nos revela de manera mds evidente. Este terreno esel dela
poesia.

Yo puedo discutir con alguien sobre un personaje de un
poema, por ejemplo, de una epopeya o de una novela, y refutar
su opinién sobre la manera como el tal personaje se conduce
en determinada ocasidn, y decir: el personaje aludido se con-
duce de ésta o la otra manera en un caso dado. Y esto lo hago
atin sabiendo que el personaje ho existe y que, por tanto, no
ge ha conducido de ninguna manera en un caso ni en otro. Al
emplear tales giros no quiero dar a entender que el poeta,
cuando creé la obra en su fantasia, atribuyese tal o cual con-
dueta al personaje en cuestién. No me refiero para nada al
poeta. Yo hablo de la figura, del personaje de la epopeya o de
la novela. El poeta y su fantasia pertenecen al pasado, a un
pasado quizd de siglos. Y yo no hablo del pasado, sino del
presente, es decir, de un presente intemporal que corres-
ponde, no a la actividad del poeta, sino a la figura creada
por élL. ;

A este presente intemporal pertenece de hecho la figura
traida a la existencia por el poeta de una vez para siempre.
Con esto, pertenece también a nun dominio especial de la rea-
lidad. Y este «dominio de la realidad> es el reino dela <reali-
dad estética», es decir, de la objetividad estética, o sea de
aquella existencia indiscutida, indubitada, que se abre ante
mi de un modo efectivo.

Esta realidad estética o efectividad estética, en una pala-
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bra, esta objetividad nos hace comprensible en nuestro caso la
conducta del poeta. El poeta épico, relata. Y lo hace en la
misma forma del historiador. Cuenta que éste o aquel perso-
naje hizo esto o lo otro, empled aquellas palabras, ete. Aqui
podriamos decir que las frases son expresién de juicios; por
consiguiente, el poeta épico emite juicios sobre sus persona-
Jes, y nosotros, que leemos la epopeya, corroboramos sus jui-
cios. Y cuando el contenido de tales juicios nos regocija, esto
constituye el sentimiento de un juicio. Claro que yo juzgo en
esta ocasién «sin convencimiento», es decir, yo no creo que lo
que el poeta atribuye a sus personajes, haya sucedido nunca
en el mundo de las cosas. Tal juicio sin convencimiento po-
dria también denominarse <aceptacién» o «ficeidn», y segin
ello, todo sentimiento de juicio, como sentimiento de acepta-
¢ibn o de ficeidn.

Ante todo, debemos decir que el poeta no juzga, ni admi-
te, ni finge, que aquello que él relata haya sucedido nunca en
el mundo de las cosas, o sea que tenga realidad histérica. Y,
por otra parte, respecto a la conviceién, debemos también de-
cir: la primera condicién de la narracién poética es que sea
convincente.

Ahora bien, este cardcter convincente es de un género es-
pecial, No quiere decir otra cosa, sino que la narracién poé-
tica tenga aquella objetividad de que habldbamos. Y esto
equivale a decir: sus juicios no son juicios, en el sentido en
que la légica habla de juicios. No son juicios que tengan la
pretension de ser «vilidos». Por consigniente, no son juicios.

Cuando el historiador me habla de una batalla habida en
cierto lugar y en determinada fecha, yo tengo la conviccién
de que aquello que las palabras contienen, el proceso en el
cual consiste la batalla es independiente de mi conciencia,
como de toda conciencia en general.

En cambio, cuando el poeta narra algunas de las empresas
de sus héroes, no guiere decirme con ello que tales empresas
existen fuera de la conciencia de los individuos que las pien-
san, Y yo mismo que oigo o leo las palabras del poeta, no
creo que esto sea asi. Pero, al mismo tiempo, tampoco creo
que no sea, no discuto en mi pensamiento si tales cosas
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han pasado o no en el mundo real. Sino que el resultado de
estas hazafias estd simplemente ante mi como me lo cuenta el
poeta, y es aceptado por mi. Es para mi un hecho positivo,
aunque no sea un hecho histérico. Y asimismo este hecho po-
sitivo es, en cierto modo, més inatacable que un hecho histoéri-
co. Lo que el historiador cuenta puede no haber sucedido.
Por muy garantido que esté el hecho, nunca lo estd bastante.
Por el contrario, frente al hecho narrado por el poeta, el pen-
samiento de su falsedad est4 completamente descartado. Y
simplemente porque no se trata de una autenticidad que ne-
cesita garantia, es decir, de una autenticidad histérica.

También suceden los acontecimientos que narra el poeta,
pero suceden en el mundo ideal de la poesia. Y ahora debe-
mos detenernos a esclarecer este punto.

La poesia es, ante todo, un resultado de las palabras. Y es-
tas palabras son cosa real que estd ante nosotros, y, por consi-
guiente, también la poesia estd ante nosotros. Es indiferente
_dénde se escribi6 o imprimio, basta que la poesia esté para mi,
"mientras yo la pienso delante de mis ojos espirituales. Pero
esto puede decirse de la poesia una vez que ha sido creada y
yo tengo conocimiento de ella. La serie de palabras que la
componen estd dotada de una existencia incuestionable que
para mi es dada.

Pero en las palabras hay algo que se me transmite, que se
me comunica. Y como las palabras, lo que en ellas hay, tie-
ne para mi una existencia indubitada. Esta existencia es sim-
ple existencia, es decir, es un estar frente a mi, especialmente
en el sentido de que yo no me inquieto por su realidad enten-
dida como independencia de una conciencia cualquiera.

Esto pudiera parecer extraiio dado que siempre subsiste
el hecho de que el poeta habla, como el historiador, por me-
dio del discurso. Y aun pareceria més extrafio, si se equipa-
ran los juicios y las proposiciones, como algunas veces hacen
los 16gicos, o, por lo menos, cuando se piensa que una proposi-
cibén es siempre el enunciado de un juicio, es decir, de un jui-
cio del que decimos ser aquella la «expresidn natural».

Pero la experiencia diaria nos ensefia que esto no es asi.
Yo puedo hacer una afirmacién en broma. Entonces hablo
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como si emitiese un juicio. Pero no juzgo. Lo que en la pro-
posicidn figura es sélo la tentativa humoristica de comunicar
a ofro el juicio que, en realidad, yo no he formado. La expre-
sién de aquello que a mi me pasa, sirve, no sélo a la proposi-
eion, sino también a la manera como yo la expreso.

Y hasta puede suceder que al enunciar una proposicién no
gdlo no pienso lo que en ella digo, sino todo lo contrario, y
quiera expresarlo por medio de ella. Esto eslo que hago siem-
pre que hablo irénicamente, Y, como en aquel caso, también
en éste el oyente no entiende lo que la frase <expresa natu-
ralmente», es decir, al pie de la letra.

Finalmente, también puedo yo, en la vida ordenada, enun-
ciar frases en las cuales finjo o invento cualquier cosa, no para
engafiar al que me escucha, sino para que esté completa la re-
lacién de ideas o de objetos pensados, para que él, sin pensar
en la realidad o no realidad del hecho, se regocije, o al con-
trario. Y también en este caso hace el oyente lo que yo pre-
tendfa.

Si limitamos ahora, como antes lo hicimos, el concepto del
juiecio al juicio légico, entonces todas las proposiciones son
expresién de juicios. El historiador formula, sin duda algn-
na, tales juicios en sus palabras, y yo los apruebo al oirlos. Pero
‘en ninguno de estos casos se efectia tal enunciac¢iéon de jui-
cios. El mero nexo de representaciones o de objetos pensados,
no es todavia juicio; no llega a serlo hasta que no se afiade la
conciencia de su validez, esto es, la existencia de relaciones
de cosas correspondientes a dichos juicios, independientes
del que los piensa. '

Ahora bien, tales relaciones de cosas las hay también en
las palabras del poeta. Estas relaciones de cosas me las sugie-
re el poeta. Pero no aspiran a tener validez alguna, sino que
permanecen completamente fuera de la esfera de lo valido o
no valido. Hstdn situados en la esfera de lo simplemente
dado para mi. Y asimismo permanecen fuera del campo de
una posible negacién de aspiracién la validez.

Y esto es lo que constituye su propia posibilidad u obje-
tividad. De aqui se deduce, no que el poeta juzga, sino pre-
cisamente que no juzga; dicho de una manera positiva, que

¢
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representa, es decir, que pone simplemente las cosas delan-
te de mi, y que, por lo tanto, que no tiene sentido alguno
preguntar si el poeta dice «verdad» en el sentido de que su
relato sea histdricamente cierto. Y esto es propiamente lo
que hace que el contenido de su relato sea absolutamente
«cierto», es decir, lo que presta a este relato absoluta objeti-
vidad estética.

No tiene, pues, ningiin sentido el preguntar acerca de la
verdad de la narracién poética, porque es de esencia en la
poesia, ser poesia, es decir, elevarme a la esfera de la contem-
placién estética de la’ que estd completamente desterrada se-
mejante cuestidn,

Para la comprensidn de este proceso hay que suponer, por
tiltimo, una verdad general psicoldgica, a saber: que en nues-
tra conciencia se dan varias esferas, la esfera de las conexio-
nes conceptuales de objetos, y, ademds, una esfera mds elevada,
en la cual solamente se da la conciencia de la validez o no va-
lidez de dichas conexiones. Ahora bien, siendo esto asi, puede
suceder que una frase escuchada llegue a esta esfera, pero se
detenga ante ella, y que yo, por la audicién de la frase, ejer-
cite esta primera funci6n, la de la conexidn conceptual, pero
no la dltima, o sea la de inquirir la validez o no validez de
dicha conexidén. Ahora bien, estas dos distintas esferas exis-
ten, y aqui, como en otras cuestiones, es de la mayor im-
portancia reconocer la existencia de estas dos esferas como
distintas,

La esfera en que aparece la cuestion de la validez o no va-
lidez, y en que se llega a resolver esta cuestidn, es la esfera
légico-aperceptiva. Ahora bien, serd muy conveniente separar
o distinguir claramente, no s6lo en nuestro caso, sino en otros,
tal esfera de aquella en que sdlo se producen las conexiones
conceptuales de objetos.

La objetividad estética es propia, no sélo de aquello que
dice el poeta, sino de todo contenido de un objeto estético.
El afecto que se refleja, por ejemplo, en una estatua, es tan
«positivo» exactamente como los discursos y hechos de los
héroes épicos o dramditicos. Tiene asegurada una existencia
absoluta, no sélo histérica, sino intemporal. Porque, en pri-
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mer lugar, los rasgos reproducidos por un artista en un mate-
rial pldstico existen dél mismo modo que las palabras de una
poesia, esto es, estdén indudablemente ante mi. Y en ellos resi-
de, como un hecho, el afecto, que es tan independiente de mi
voluntad como el curso de las estrellas. Y existe alli, no para
mi inteligencia, sino para mi impresidn.

La <realidad estéticas.

La objetividad estética, que no es més que la indiscutible
existencia para mi de un objeto o de una conexidén de objetos,
fundamenta Inego la posibilidad de pénetrar yo mismo en el
objeto, que seiialdbamos anteriormente como la segunda con-
dicién del penetrar en mi una vida representada, y con esto,
como la gegunda condicién de la proyeccién sentimental. S6lo
porque el objeto estético, y especialmente la vida en él repre-
sentada, estd ante mi indubitada e indudablemente, es por lo
que puedo yo penetrar en tal forma en él. Como ninguna
cuestion o duda me impide entregarme a é1, puedo hacerlo y
de hecho lo hago.

Y luego ocurre que la vida representada se me da todo en-
tera, esto es, penetra en mi y llega a ser objeto de la proyec-
cion sentimental positiva o negativa, es decir, que yo vivo en
m1 o me asimilo la vida existente en el objeto, ya de una ma-
nera positiva, ya negativa,

Con esto se nos da aguel momento de la proyececidn senti-
mental, que designo yo con el nombre de <realidad estética».
Comprendo bajo esta denominacidén, aquel vivir del conteni-
do del cbjeto estético, de la vida que hay en €l o de la activi-
dad que hay en él.

Este vivir estético o esta relacién estética, ha sido mal en-
tendida. Por eso hemos de decir atin algunas palabras sobre
ella.

Se ha dicho que es imposible que nadie, al ver en la esce-
na la angustia, la miseria y la desesperacién de Fausto, y al
proyectarse sentimentalmente en la figura de Fausto, esté
persuadido de que él seriamente atraviesa estos mismos esta-
dos de angustia, miseria y desesperacién. Y que el que ve la
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cdlera representada, no por eso se siente colérico. Si esto su-
cediese, seria patoldgico. Tales objeciones irreflexivas son fé-
ciles de refutar; casi no necesitan serlo. Pues nadie piensa de
hecho, cuando habla de vivir estéticamente tales afectos, en
cosa semejante.

En la vida diaria, yo me siento encolerizado cuando al-
guien me infiere una ofensa; me desespero, cunando me encuen-
* tro en una situacién apurada de que no puedo salir. Pero no se
trata de esto. La célera proyectada estéticamente no procede
del ataque de un hombre o de la suerte inferido a mi persona
¥ a sus intereses reales o précticos, sino que procede de la re-
presentacidn artistica de la célera. Y, por otra parte, para esta
cdlera no hay un objeto real contra el cual se dirija. Por con-
siguiente, no procede, ni de las raices de las cuales procede la
c6lera diaria, ni me obliga a dirigir mi actividad a los asun-
tos prédcticos. Y no por falta de energia, sino porque todo
pensamiento de un objeto real, contra el cnal pueda exterio-
rizarge, queda descartado. Por consiguiente, es propio de la
naturaleza de este afecto, sentido estéticamente, no salir de si
mismo.

Dicho en pocas palabras, la célera en cuestién no es una
cOlera del mundo real o sentida frente al mundo real, en el
cual yo, este individuo real, vivo. Y no podria serlo porque
no es la célera de ese individuo real que come y bebe por re-
veses sufridos en la vida, y contra los cuales reacciona. Tam-
poco lo es del individuo real que estd ante una estatua o en el
teatro, sentado en una localidad més o menos eémoda. Sino
que es una excitacién interior del yo que observa estética-
mente, es decir, del yo que se entrega al objeto estético y en
é1 permanece, y en él se proyecta, y sélo es esto.

Este yo puede ser denominado un yo ideal. Lo cual sélo
quiere decir que es el yo que contempla, el yo, por consi-
guiente, que vive en una esfera puramente ideal, en la esfe-
ra en que s6lo es posible la contemplacién estética, Pero, en
fal esfera, el yo que contempla estéticamente, es un yo real.
No esun yo ideal, en el sentido de ser meramente pensado,
sino que es de hecho un yo real, no sélo en el sentido de una
persona que vive en el mundo, sino en el gentido de que se in-
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funde en el objeto por medio dela proyeccidn sentimental es-
tética.

Pero en aquel sentido se ha comprendido mal el proceso;
y se ha llegado a calificar la célera sentida estéticamente
como mera apariencia de célera y atn més especialmente
como mera célera fantdstica, y, generalizando de este modo,
lo proyectado estéticamente como mera apariencia de senti-
miento o como mero sentimiento fantdstico. Y se ha contra-
puesto a este sentimiento fantdstico o aparente, el sentimien-
to real.

A esto hay que replicar, que ciertamente el tal sentimien-
to no es real si por tal se entiende que nace con ocasién de
mis intereses prdcticos, de mi experiencia préctica. Pero, con
todo, estd muy distante de ser sdlo una apariencia de senti-
miento o un sentimiento fantdstico, suponiendo gue con estas
palabras se expresase realmente alguna idea. Es un sentimien-
to real, pero en esa esfera especial de que habldbamos, y, por
tanto, un sentimiento real de un cardcter especial. Este cardc-
ter le denominamos nosotros, no como realidad en general,
sino como realidad estética. Y con esto queremos dar a en-
tender que el sentimiento o el afecto que en el objeto estético
aparece, por ejemplo, en una obra de arte, penetra en mi vida,
es deeir, tiende a vivir en mi, Pero este vivir en mi, no es
cualquier vivir en mi §ino que es un convivir, y mis especial-
mente un convivir estético. Y esfo constituye un fendmeno
tnico no comparable a ningtin otro; un fenémeno que debe
ser reconocido como sui generis. Consiste en aquello que
siente cada espectador, que se compenetra con la desespera~
cion de Fausto tal como el poeta la sofid, cuando toma parte
en ella como debe tomarla, y que no puede menos de tomar
parte en la contemplaci6n estética. «Tomar parte» en un sen-
timiento o en un hecho psiguico quiere decir compartir o
convivir ese sentimiento o ese hecho psiquico.

Profundidad y simpatia estéticas.

Pero también, desde otro punto de vistd, el sentimiento
que en m{ despierta la célera o, en su caso, la desesperacién
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figuradas artisticamente por el actor, es un sentimiento espe-
cial. Como la contemplacidn estética se entrega completa-
mente a su objeto, no se detiene en la superficie, sino que
penetra hasta el fondo, es decir, que en el caso citado no
s6lo ve la colera o la desesperacidn, que no existe por si sola,
por ejemplo, en el éter azul, sino que la ve en el terrenc en
que se produce o en las rafces de que se nutre; en otras pala-
bras, contempla la célera o la desesperacién como una excifa-
¢ibn interior de un determinada persona, en nuestro caso,
por ejemplo, como la desesperacién del personaje Fausto.
Por consiguiente, la vive en esta personalidad. Y tratindose
de la desesperacién de Fausto es éste un personaje que se des-
espera en una forma determinada, es decir, conforme a una
determinada esencia interior. En el caso propuesto esta per-
sonalidad es la de Fausto, tal como es descrita en el poema,
esto es, del Fausto que «se consume en sug propios anhelos»,
y en el cual hay fuerza y grandeza; fuerza y grandeza que
pueden existir también en la desesperacién y se comunican a
esta desesperacion.

De esta manera la contemplacién estética nos conduce
siempre a la entrafia del objeto. Y lo gque alli encontramos es
siempre un hombre en el cnal los valores humanos estdn, por
lo menos, humanamente justificados.

Y asi queda indicada la esencia propia de la proyeccién
estética, sobre todo de aquello que en si es para un hombre
motivo de dolor o de mortificacién. En dltimo término, lo que
constituye la experiencia moral de un hombre. Pero es, a la
vez, mi experiencia moral propia. Asi, pues, yo me proyecto
como hombre en la figura representada, siento el armonizar
de mi propio yo con el del personaje que penetra er mi. Sien-
to, en cierta manera, colmado el anhelo de sentirme actualiza-
do como'hombre en todas direcciones, Siento la armonfa de
mi mismo con el hombre que penetra en mi. Esta armonia
la debemos denominar concretamente <simpatia estéticas. Y
en tal simpatia consiste la esencia més gerieral de la proyec-
ci6n estética en un individuo representado o de aquello que
de tal individuo penetra en mi y me obliga a la convivencia
estética.
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Pero no es necesario que en el hombre representado en un
objeto estético, encuentre yo «fuerza y grandeza>. Puede
darse un hombre que sufra mucho y finalmente perezea; o
que incida en lo cémico y desaparezca en lo cémico. Cada
uno de estos ataques sufridos por un hombre, cada una de
estas negaciones, es sélo un medio de aproximarme a él o de
hacerle penetrar en mif, de compenetrarme con sus pasiones,
que, atin no siendo grandes y poderosas, constituyen valores
humanos legitimos. Puede suceder que yo contemple cémo
un hombre sucumbe moralmente. En este caso puedo también
llegar a sentir que es un hombre el que de tal manera sucum-
be. Y quizd entonces penetre el hombre en mi y yo penetre
en él como hombre, o sea, experimente la referida simpatia
estética. Entonces no experimento, en verdad, un sentimiento
placentero, sino que posiblemente me sentiré conmovido
grave y dolorosamente, y, sin embargo, al mismo tierapo,
experimentaré una cierta dilatacidn o elevacién interior, No
sentird placer o sentiré quizd un gozo doloroso. Pero tal gozo
es también contento.

Por 1iltimo, podemos afiadir que no hay medio compulsivo
alguno que me pueda conducir de tal modo a las profundida-
des interiores de un hombre ni me haga vivir tan intensamente
en ellas, como esta negacidn, en si no gustosa. Ahora bien, el
hecho de ser conducidos a estas profundidades por la contem-
placién estética, lo expresamos con la denominacién de pro-
fundidad estética del objeto estético o de la contemplacidén
estética. :

Mis arriba, contrapusimos la proyeccién sentimental posi-
tiva a la negativa. Ahora bien, la proyeccién en el dolor, sea
interior o exterior, y, por tiltimo, en la muerte (moral o mate-
rial), es en si una proyeccién negativa. Pero al ser introduci-
dos en los objetos de la proyeccién negativa, encontramos
allf los objetos de la proyeccién positiva. Con esto quiero
decir lo que antes expresaba de esta manera: nosotros encon-
tramos en aquella profundidad al hombre. Asi, pues, la pro-
yeccion negativa es la base, el camino, el medio para tal pro-
yeccién positiva. En la contemplacién estética aquélla termi-
na en ésta o puede terminar en ella: puede convertirse por si
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misma en positiva con sélo desarrollar su propia esencia o
niicleo. Este fendmeno hace que la comunicacion de la célera,
del miedo o la desesperacidn se resuelva en goce estético.

Mencioné anteriormente la opinién de que el sentir real-
mente los afectos artisticamente representados es patolégico.
E hice comprender en qué medida esta opinién combatia un
enemigo fantdstico, Con ella se enlaza ahora la observacién
de que la emoci6n ficil no es un procedimiento de buena ley
en estética, y que la obra de arte que especula con dicha
emocidn, el «cuadrito sentimentals, no es tal obra de arte olo
es en grado infimgo.

De lo cual se puede sacar la signiente consecuencia: que lo
conmovedor responde a una intensa convivencia emocional.
Quien ante una obra de arte siente correr sus ldgrimas, de-
muestra que siente la alegria o el dolor representados como
propios. Si una obra de arte no se propone conmover de esta
manera, entonces el verdadero arte no busca la convivencia
emoecional. No trata de hacer penetrar en mi, espectador, lo
representado; sino que quizd su efecto es el contrario, crear
una distancia entre lo representado y el espectador; o quiere
que los afectos interiores representados permanezcan fuera
contrapuestos al objeto estético, de modo que tengan completa
objetividad.

Ahora bien, es necesario puntualizar estos dos conceptos
de distancia y objetividad. De hecho la obra de arte no puede
hallarse a mayor distancia de mi al producir este efecto. Esta
distancia es infinita; tan infinita como la que existe en todo
caso entre un mundo real y un mundo ideal. La obra de
arte, podemos decir, es siempre un mundo extrafio, como
caido del cielo. Y por lo que se refiere a la objetividad, ya
hemos hecho hincapié en que la obra de arte es algo que
parece sustraerse a mi capricho o humor, a mis preferencias,
y, en suma, a todo subjetivismo que proceda de mi. También
puedo decir en este respecto que es algo caido del cielo. Que
la obra de arte esté puesta frente a mi como algo «caido del
cielo», encierra en si dos consecuencias: la distancia infinita o
sea la idealidad estética y la separacién de mi, o sea la obje=
tividad estética.

1
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Pero precisamente lo raro de la obra de arte es que, preci-
samente en virtud de esta distancia y de esta separacidn, o
sea en virtud de la idealidad estética y de la objetividad
estética, llega a confundirse conmigo en una unién perfecta.
Efectivamente, de mi «yo* real permanece eternamente sepa-
rada. Pero el «<yo» contemplativo viaja desprendiéndo.:ae de
aquél, a sea yo me desprendo de mi mismo y me elevo sobre
mi hasta llegar a la obra de arte y aposentarme en ella; o, si se
quiere, a la inversa, lo que en lo contemplado constituye el
objeto propio de la contemplacion, se traslada dentro de mf o
dentro de mi yo contemplador y le ocupa por entero.

Pero, ¢qué decir ahora de lo enternecedor? (Por qué le
negamos jerarquia estética? ¢Por qué no ha de poder aspi-
rar una obra de arte a conmover, es decir, a conmover en el
sentido de un blando enternecimiento? Consideremos este
proceso de una manera mds precisa. En el fondo de las dos
preguntas que acabamos de formular van ya distinguidas dos
* clases de conmocion- O yo estoy enternecido o la obra de arte
tiende a enternecer. El enternecimiento tierne su causa, o bien
en una predisposicién, o bien es un fin perseguido intencio-
nalmente por la obra de arte.

Si ge trata de este 1iltimo caso, la obra de arte me sumird
en un dulce sentimentalismo cuando sea de tal indole que
pueda producir este efecto. Pero esto no quiere decir otra
cosa sino que: en la figura o figuras representadas falta fuer-
za, trabajo interior, lucha, o, en su caso, orgullo, humorismo,
etcétera. En una palabra, falta todo aquello que se opone a la
tendencia al enternecimiento y la domina. Lia figura serd blan-
da, derretida o en trance de derretirse, se entregard sin fuer-
za ni lucha, se resolverd en un sentimentalismo blando y sin
consistencia.

Y frente a esta posibilidad se alza ahora la otra: quiz4 este
momento de fuerza no falta en las figuras representadas. Pero
no encuentra eco en mi 0 no encuentra suficiente eco en mi.
Yo puedo, por ejemplo, sentir la inquietud, la preocupacién
que siente un personaje, pero puedo no sentir en la misma
medida la fuerza interior que posee el personaje que tales
afectos muestra. Yo no me encuentro en estado de sentirla,
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porque me falta una vibracién interior suficientemente pode-
rosa, porque mi naturaleza es demasiado débil.

En estos dos casos lo que sucede es que yo me asimilo los
temores y las angustias del personaje en cuestién, y que, por
consecuencia, los experimento yo mismo y me entrego a ellos
blandedndome y enterneciéndome. Aquf se corre el peligro
de que lo trdgico pierda su poder, dejando, por lo mismo, de
ser trdgico. Se corre el peligro de que en lugar de la compa-
sidn trégica, que en si no es simple co-sufrimiento, se produzeca
una simple colaboracién sentimental y sucumba nuestra en-
tereza al objeto convivido.

Por tltimo, las dos posibilidades aqui estudiadas tienen
por fundamento el mismo supuesto. Las dos tienen por origen
la misma debilidad. Sélo las naturalezas débiles carecen de
fuerza, de 4nimo para la lucha, para el trabajo, de orgullo,
etedtera, y lo experimentan y lo proyectan en la persona
representada. Las naturalezas menos débiles soportan la
lucha y se desvian de las figuras que carecen de estas cua-
lidades. Por consigniente, no incurren en tal sentimenta=
lismo. :

Pero lo que acabamos de exponer tiene una significacién
mds general. Nosotros exigimos que en la obra de arte apa-
rezca un <hombre», pero «<un hombre» no es lo mismo que
una blanda criatura que se entrega sin resistencia., «Ser hom-
bre» no significa deshacerse en un estéril sentimentalismo,
sino que el verdadero hombre pone en los acontecimientos
algo de si. Ser hombre significa mostrar accidn, afirmarse
espontdneamente en los dolores y en las alegrias. El <hombres,
es decir, el gue posee una voluntad, el que es capaz de un tra-
bajo interier, es el que se defiende, es el que resiste y se es-
fuerza, el que lucha y ataca, y al mismo tiempo rie; y ante
todo, el que piensa, el que opone al destino, su propio yo, de
una manera u otra.

Esta clase de hombres es la que exige el arte. Exigimos
especialmente, cuando un personaje de un poema nos hace
sentir alegria o dolor, algo de la sal que tal actividad o trabajo
interior suponen. Exigimos una parte alicuota de solidez, algo
de aquello que en el sentido positivo de la palabra llamamos

-
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cardcter. Este consiste en esa parte alicuota de firmeza, es
decir, la supone.

Y cuando este elemento se da y le sentimos y convivimos
con ¢l interiormente, aquel blando y sin resistencia con-sentir
en la desgracia, y aquel degenerar el sentimiento en sentimen-
talismo, quedan completamente descartados. No nos ablan-
damos, en ninguna de las formas de la compasién patolégica,
sino que nos sentimos enteros, volentes, activos, luchando in-
teriormente, quizd superiores. Aquella sal preserva al senti-
miento de la corrupeidn, impide que se convierta en puro sen-
timiento de amargura o puro sentimiento de dulzura; la con-
vivencia con esa medula que llamamos cardcter, se opone a la
efnsion patologica de que habldbamos.

Ahora se pone de manifiesto el error de aquel razonamien-
to, que dice: como el <enternecimiento> no es un fenémeno
estético, la <colaboracién sentimental> tampoco lo serd. Ya
hemos visto que el defecto del «cnadrito sentimental», no estd
en que nos haga participar de un sentimiento, sino en que
este sentimiento no es algo completo, sino unilateral. No peca
por «exceso?, sino por «defectos. Nos ofrece el pesar o la ale-
gria, nos da un destino triste o dichoso, pero no nos da, al lado
de esto, lo que el hombre puede soportar y vencer, no nos da
«un hombre>. No nos da la rafz, la sal, el acero y el hierro, la
parte firme que constituye a los hombres y forma su cardcter.
En suma, quizd no nos da ni siquiera el destino, tal como nos-
otros le concebimos, sino el ideal positivo o negativo de un
tal destino, una pura dicha o desdicha, como en el mundo no
guele darse, y que, para nosotros, es incomprensible o debie-
ra serlo.

Y no consiste la falta del que de tal modo se deja conmo-
ver en sentirse afectado tan vivamente por el destino dichoso
o desdichado del personaje, sino en que carece de la capacidad
de sentir aquello que obra como grano de sal en la dicha o en
la desdicha, y, por tanto, del poder de reaccionar contra la
efusion sentimental. O, en otros términos, su defecto es satis-
facerse, contentarse, por efecto de un natural blando, con la
<obra de arte» que nos ofrece semejante efusién sentimental,
y no exigir de ella esa salpimentacion que hubiera de obrar en
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é1 1a reaccién mencionada; no saber desviarse de la obra de
arte, que le niega este elemento.

El sentimentalismo, por consiguiente, no es un procedi-
miento artistico; pero no por ser una convivencia sentimen-
tal demasiado completa, sino, al contrario, por ser unilateral,
por ser una convivencia sin condimento, sin osatura, o porque
es la colaboracién incondicional en una obra de arte, que ca-
rece de estas cualidades. Y, a la inversa, el procedimiento es-
tético que excluye el sentimentalismo, no implica una cola-
boracién sentimental menos plena, sino que entrafia una con-
vivencia més completa; o es la convivencia con una obra de
arte de un contenido mds integral, de una obra en la que no
faltan ni la medula ni el condimento. Esta convivencia es
convivencia estética especifica, que sélo se da en la contem-
placi6én estética. Y es, al mismo tiempo, aquella a que alu-
do cuando hablo de realidad estética. Y la profundidad es-
tética que en ella se da, es lo que hace, en una palabra, que
yo no me satisfaga con el hecho de sentirme meramente con-
movido por la obra de arte.

Y tanto como la objetividad estética, la realidad estética
y la profundidad estética o la profundidad de la contempla-
cién estética o de la convivercia estética, se tunda tltima-
mente en la idealidad estética. Y, a la inversa, aquéllas hacen
de la idealidad una idealidad estética. Pero la idealidad esté-
tica se concreta_diciendo que la contemplacion estética no es
otra cosa que la contemplacién que se enfrega simplemente al
objeto tal como éste es.

En la objetividad y realidad dadas a la vez con la idealidad
estética reside, por otra parte, aquello que realmente merece
el nombre de ilusién estética. Esta es lo contrario de la ilu-
sién, sea cual fuere, que se da eri la parte sensible del objeto
estético, cual es lo representado en la obra de arte, en cuanto
objetivamente real, es decir, es lo contrario del engafio. En
cuanto ilusién estética, no es otra cosa que aquella entrega
incondicional que, por su parte, sigue inmediatamente al libre
ofrecerse del objeto de la contemplacién.

La fe estética o la persnasion estética no consisten tampo-
co en ofra cosa que en esta entrega incondicional. Creer, estar
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persuadido, quiere decir, no dudar. Pero se puede creer, o no
dudar, por dos razones. En primer lugar, porque los motivos
de duda se manifiestan como insuficientes; en segundo Iungar,
porque la cuestidn, y, por consiguiente, la duda, estén descar-
tados por la naturaleza de la cosa. Este 1iltimo caso es el que
constituye la fe o persuasidn estética o aquello que que-
remos dar a entender cuando decimos que la obra de arte
debe ser convincente o persuasiva.



CAPITULO III

" LA CONTEMPLACION ESTETICA DE LA OBRA DE ARTE

Rasgos generales estéticos de la obra de arte.

En lo que precede, hemos escogido los ejemplos que ha-
bian de ilustrar el concepto de la contemplacién estética en
su mayor nimero de la regién del arte. Esto obedecia a una
razon poderosa. La contemplacién artistica es, en etecto, espe-
cialmente apropiada para mostrar en general la esencia de la
contemplacidn estética.

En primer lugar, objeto de esta contemplacion pueden ser
las cosas de la naturaleza o las obras de arte. Hay una belleza
natural como hay una belleza artistica. Pero la contempla-
cion estética siempre es de la misma indole. Y la palabra be-
lleza tiene también, en los dos casos, el mismo sentido. Esto
guiere decir que ya consideremos la naturaleza o la obra de
arte estéticamente, en todo caso, ante nuestros sentido, se
ofrece un objeto y le contemplamos de tal suerte, que le sus-
traemos a las relaciones de la realidad, y no preguntamos qué
lugar ocupa en estas relaciones. Esto lo expresaba yo ante-
riormente asi: para la contemplacién estética, lo sensible
contemplado es imagen o apariencia. Y esto lo es también lo
sensible del objeto bello, ya forme parte del reino de la natu-
raleza o del arte.

Y de aqui se deduce lo siguiente: en cada uno de estos dos
casos, la vida que anima lo sensible es un mundo ideal acaba-
do en si, aislado de todo lo que no es él mismo, existente sim-
plemente por sf, ante nuestros ojos espirituales. A este mundo
nos transportamos y en él vivimos, cuando hos entregamos a
la contemplacidn estética.
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Pero hay una esencial diferencia entre la belleza natural y
la belleza artistica u obra de arte. Un ejemplo eminente de
belleza natural es, por ejemplo, el hombre real. Ill hombre
puede ser, en la realidad, lo que se quiera, y puede significar
en la vida social y en el mundo de los fines concretos esto o
aquello. Nada de esto es objeto de la consideracion estética;
pues ésta ve al hombre como es y se representa a los sentidos
y saca lo intrinseco de sus formas y colores, y de sus distintos
movimientos, para la impresién inmediata, prescindiendo de
toda cuestién de realidad, y con ello siente placer o desplacer.

Y de este mismo modo procede también Ja contemplacién
estética frente a la representacién artistica, por ejemplo, ante
la estatua de un hombre. Lo dado sensiblemente no esaqui lo
mismo que alli, pero ostenta los rasgos de un hombre real. Y
este dato |sensible es también aqui, como allf, s6lo aparien~-
cia. Si es un bloque de mdrmol, la contemplacidn estética no
se preocupa de la naturaleza del marmol, del lugar que ocupa
en la naturaleza fisica, de su posible uso para varios fines,
sino que s6lo toma en cuenta lo que este determinado blogue
de mérmol es para la percepcidén sensible. Y considera y gns-
ta la vida gue en él aparece inmediatamente; en ultimo térmi-
no, toma lo que para el sujeto que se entrega al goce estético
entraiia en sf una afirmacién de vida.

Pero esta concordancia no excluye, a la vez, una diferencia
esencial. Aquel hombre efectivo, aquel hombre de carne y
hueso, pertenece al dominio de la realidad. Para distinguirle
yo, realizo un acto especial. Tal hombre puede ser, mds espe-
cialmente, amigo o enemigo mio, humillarme por sus grandes
cualidades o despertar mi envidia por sus riquezas. Esto es, en
verdad, imposible si yo me limito a contemplarle estéticamen-
te, pero esta pura contemplacion estética no es aqui compren-
gible. Y, por tanto, todo lo que la contemplacién estética me
produce interiormente, no me es dado aguif de un modo na-
tural,

Otra cosa sucede con la obra de arte. El hombre que ésta
me ofrece, no es un hombre real, sino representado. El pensa-
miento de su realidad es, por consiguiente, descartado, desde
luego. Esto implica dos cosas: en primer lugar, que lo gue yo
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veo es una imagen, es decir, que las formas y los colores, si
los hay, representan sélo, lo real. No son formas de un hombre
real, no encajan dentro de las relaciones de lo real, a las cua-
les pertenece la forma humana, Y son esto, eo ipso, es decir,
que no necesito yo hacerlo asi por mi mismo. Y la vida que
expresan es una vida ideal. Este es precisamente el sentido de
la palabra ideal: «representacién». Y este mundo ideal estd
representado en el blogue de mirmol. Por consiguiente, estd
desprendido de todo otro mundo posible pensado por mf, o de
todo otro mundo ideal en el cual yo quisiera colocarle. Para
la contemplacién estd aislado por si mismo o por obra del ar-
tista. Y es esto sencillamente, porque estd unido a la materia
sensible que veo ante mi, porque aparece ante mi sélo en esta
peculiar manera de ser, tanto que el yo que se entrega ala
contemplacién estética, y que no mira sino al dato sensible de
la obra de arte, se puede proyectar absolutamente en élla.

Y en tal <representar» consiste la esencia de la obra de
arte. Y en esto consiste que, por el hecho g6lo de la contem-
placién estética, con todo lo que en si encierra, se me im-
pone, de tal modo, que no necesito elevarme a ella, sino que
entro en ella inmediatamente por el hecho mismo de contem-
plar la obra de arte.

También podemos expresar esto mismo del siguiente modo:
la contemplacion estética de la obra de arte no puede, por su
naturaleza, concurrir con cualquier otra extraestética, por lo
que no estd expuesta a ser perturbada por momentos extra-
estéticos. Yo puedo observar la naturaleza estéticamente, pero
la obra de arte la contemplo natwralmente asi, precisamente
porque es una obra de arte. ¥, por esta razén, como ya diji-
mos antes, todo lo que se da en la contemplacién estética, se
me da aqui naturalmente.

Pero esto, mds concretamente, guiere decir lo que sigue:
la idealidad y el aislamiento estéticos que en la contemplacion
estética deben ser puros y plenos, en la obra de arte son como
un hecho, de antemano realizado por mi. Es decir, que de un
lado se da la separacién del mundo representado, de toda otra
realidad, y de otro la perfecta delimitacién de este mundo
ideal respecto de otro cualquiera que pueda también tener
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una existencia ideal: el aislamiento del mundo de la realidad
y del mundo de mis pensamientos.

Y ademds, ese mundo ideal estd «simplemente» dado: esto
me lo ofrece libre de dudas el elemento sensible que tengo
ante mi. Y él le corresponde también, eo ipso, aquella exis-
tencia indubitada, aquella objetividad estética. Y con ellala
realidad estética, el libre introducir en mi y la posibilidad de
la plena proyeccion ya positiva, ya negativa.

Y siendo representado en la obra de arte nun mundo ideal
libre, aislado y existente incuestionablemente para mi y en
este sentido «objetivo>, son dadas también en él las condicio-
nes de la profundidad de la contemplacién estética, las con-
diciones de aquel elevarse a lo humano y a lo humano trans-
cendental, que también pueden darse en lo fiitil o negativo
en el dolor o en la adversidad para la contemplacién estética.

En tanto el arte, por la creacién de tales indubitadas
idealidad y objetividad, aislamiento y profundidad de la
contemplacidn estética, hace posible un goce estético como
no podria ser producido sin él, podemos hablar, aun pres-
cindiendo de lo gque mds adelante diremos sobre el cardcter
especial de la obra de arte, de un especial deleite de ésta, y
- correspondientemente de una especifica belleza artistica, y
contraponerla como algo distinto a la belleza natural. Pero
esto no debe dar lugar a equivocos y suponer que esta distin-
cién sea una distineién genérica. Se trata sélo de algo mds
puro, més seguro, mds cierto. Por lo demds, a pesar de todo
esto, es siempre goce en la contemplacién estética; es decir,
goce en un mundo ideal y aislado. Y este goce es, en todo
caso, convivencia sentimental.

Si denominamos al deleite que produce la obra de arte
goce artistico, entonces el goce artistico serd el mismo que el
goce que nos proporciona la belleza natural, sélo que se nos
dard bajo las precisas condiciones que el arte requiere.

La obra de arte y la verosimilitud.

Junto a los momentos de la idealidad estética y del aisla-
miento, de la objetividad estética, de la realidad y de la pro-
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fundidad, debemos estudiar ahora, no en todas las artes
pero si en algunas, otro momento que s6lo puede exigirse
a la obra bella, y no a la belleza natural. Pero el que es-
tudiemos este momento al lado de aquéllos, no quiere decir
que aparezca junto a ellos como un elemento coordinado.
Antes bien, es condicién de todos ellos. Y lo es necesariamen-
te puesto que en las referidas artes es condicién de la contem-
placién estética, o condicién sin la cual el objeto estético o la
obra de arte en general no existe.

Més concretamente: por muy cierto que sea el decir que la
cuestidn de la realidad o no realidad no afecta en nada ala
esencia de la obra de arte como objeto de contemplacion esté-
tica, no es mernos cierto que, no en todas las artes, pero sf en
una determinada clase de ellas, es necesaria una determinada
relacién con la realidad. La contradiceidn que esto parece
entrafiar se desvanece diciendo que precisamente por ser la
obra de arte objeto de la pura contemplacién estética, a la
cual va aneja la exclusién de toda cuestion acerca de la reali-
dad, se exige en ciertos géneros artisticos una relacién con la
realidad. Esta condicién es, ante todo (en ciertas artes sola-
mente, lo repetimos), el supuesto necésario que da a toda obra,
en general, un contenido sin el cual la obra no existe como
tal, Y es, ademés, la condicién para que podamos prescindir
en la consideracion de este contenido de la cuestién de su
realidad.

Hay una antigua teorfa segin la cual el arte es imitacidn.
A esto hay que responder que todos sabemos que algunas
artes no <imitan» en ningiin sentido de la palabra. Por con-
siguiente, no podemos considerar la imitacién como pertene-
ciendo a la esencia del arte. Pero tampoco se puede decir que
la esencia de <algunas» artes consista en la imitaci6n. Pues
entonces, tratdndose de éstas, una imitacién perfecta engen-
draria un arte perfecto. Pero la perfecta imitacién, la «copia
servil> de la realidad, es, como ya veremos més adelante, lo
contrario del arte. Todo arte desrealiza, no ya ocasional, sino
deliberadamente, intencionalmente. S6lo este pensamiento
debia bastar para proseribir definitivamente la teoria de la
imitacion.
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Pero podemos afiadir, por tltimo, que en general no hay
ningiin arte que imite. Lo 1inico que es verdad es que algunas
artes «reproducen», no lo real, sino algo de lo real. -

Y esto hace que siempre exigta una relacion de estas artes
con la realidad. Pero determinemos esto mis exactamente. Es
propio de la esencia de todas artes «representar:, es decir,
infundir un elemento ideal en un material sensible. Pero en
algunas esto se hace por medio de la <reproduccién». Las
artes pldsticas, por ejemplo, reproducen las formas del cuerpo
humano. Pero lo hacen, no como artes en general, sino como
tales artes especiales. Cada arte da algo, a saber, una vida
ideal o una actividad ideal o posibilidades de vida y de acti-
vidad. Pero el medio de dar esto es en las artes reproductivas
la reproduccién. Por sn naturaleza no pueden producir nada
sino reproduciendo.

La razbn de esto la hemos de ver en un hecho general. Hay
dos maneras posibles de darse la vida en un elemento sensi-
ble. Unas veces inmediatamente en virtud de la cualidad de
tal elemento sensible. Asi, en los colores o en los sonidos
hallamos algo intimo, la entonacidn, algo vivo en suma, y

- hallamos esto en ellos porque son tales colores y tales sonidos.
Pero existe, al lado de ésta, otra posibilidad: hallamos en un
elemento sensible una vida por razén de la experiencia. Lia
vida natural, por ejemplo, aparece para nosotros en los obje-
tos de la naturaleza por la experiencia. Y ya vimos mds arriba
como sucede esto. Las formas naturales, en general, alcanzan
vida en cuanto las encontramos en la realidad y las relacio-
namos conceptualmente, estableciendo entre ellas nexos can-
sales. Y también las formas del cuerpo humaro adquieren
contenido vital (si bien en otro sentido), por la experiencia.
Necesitamos haber vivido antes, en nosotros mismos, para
comprender lo que vemos en las formas sensibles ajenas,
mudas para nosotros, si no fuera por dicha experiencia. Y,
por otra parte, la percepcién sensible de las formas ajenas
debe habernos dado ocasién para proyectarnos en éllas. Y
cuanto més rico es el contenido de nuestra propia experiencia
vital o de nuestra experiencia interior, y cuanto més libre es
nuestra contemplacion y apercepcién de la experiencia sensi-
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ble del hombre y en especial de sus infinitas posibilidades de
movimiento y de manifestaciones de vida, tanto mejor llega-
mos a «comprender> esta apariencia exterior y a proyectar-
nos en ella. Y, por tltimo, y ante todo, la inteligencia del len-
guaje, sin la cual no es posible la existencia del arte de la
poesia, es un producto de nuestra inteligencia.

Ahora bien, toda esta experiencia la adquirimos en con-
tacto con la realidad. Y por ser esto asi, en todo el dominio
de las artes pldsticas, y lo mismo len el de la poesia, no puede
darse contenido alguno sensible que no esté basado en la ex-
periencia y en la compredsidén experiencial de la realidad.
Para abreviar podemos decir que lo sensible en estas artes,
en virtud de nuestra experiencia de la vealidad, ha llegado a
ser simbolo o soporte sensible de un contenido. Por esto pue-
den esta clase de obras de arte terier para nosotros un conte-
nido, y llegar a ser asi objeto de una contemplacién estética
que tenga por fin tal contenido. En una palabra, sélo pueden
existir como obras de arte, en cuanto reproducen lo real.

Pero tal proceso no ha de entenderse equivocadamente,
pensando que eni estas artes hay un objeto sensible de gozo
estético, s6lo porque reproducen, o como si nuestro deleite
procediese scélo del hecho de la reproduccién. Sino que el ob-
jeto del goce es aquello que a nosotros nos es dado. Y lo es
porque es asi, porque es. Ahora que este dar es, necesaria y
positivamente, un volver a dar, un reprodacir.

Teoria de la imitacion.—EIl goce artistico y la alegria
del reconocimiento.

Este proceso ha sido interpretado equivocadamente, en la
forma ya indicada. Nos referimos a los que creen que el delei-
te producido por las obras de arte reproductoras, proviene
del hecho del reconocimiento. Y llegan a expresarlo de mane-
ra aun menos correcta, diciendo: el deleite que ocasiona la
obra de arte, es el gusto de la imitacién.

Examinemos ahora esta opinién mds de cerca. (Cémo pue-
de ser el goce artistico, el goce de-la reproduccién o de la imi-
tacién? Indudablemente, el hecho taxativo de la imitacidén
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no puede ser el fundamento de nuestro deleite. Aun cuando
tuvidsemos conocimiento del hecho.

Y este conocimiento pudiera, en un doble sentido, consi-
derarse como la causa de nuestro deleite o de nuestra satisfac-
cién. En primer lugar, como simple conocimiento. Pero esta
afirmacidn descansaria en un error psicologico. A saber, en el
error ya examinado en otro capitulo. Me refiero al hecho de
que el conocimiento en general, y, por consiguiente, el reco-
nocimiento, no es en si ni placentero ni desplacentero. El re-
conocimiento es un juicio. La pregunta a la cual sirve de res-
puesta, es si la cosa es la misma o no es la misma, Y el juicio
de reconocimiento es, dicho més concretamente, un juicio de
comparacioén. Pero el juicio, como tal, es, por su naturaleza,
absolutamente nentral respecto al placer o al desplacer, esun
acto de la inteligencia completamente frio o inafectivo.

Sin embargo, parece que esto debe sufrir una cierta res-
triccién. Demos por supuesto que la obra de arte se parece a
un objeto conocido por mi y coincide con él en varias de sus
partes, y yo percibo esta coincidencia. Entonces, evoco répi-
damente la imagen de la cosa y «espero» encontrarla repro-
ducida, tal como la conozco, en la obra de arte. Y pudiera de-
duecirse de aqui que la satisfaceién que esta actitud expectan-
te recibe, es.... una satisfaccién, y, por lo tanto, un placer.
Por el contrario, sentiré una decepeidén si mi actitud se ve de-
fraudada.

En contra de esto podemos observar: si el goce que nos
proporciona la obra de arte consistiese en esto, entonces el
arte, tal y como le vemos existir, no nos proporcionaria mis
" que decepciones. Pues, como ya dijimos, todas las artes se es-
fuerzan deliberadamente por evitar la exacta reproduccidén
del objeto, por consiguiente, por hacer imposible esa satisfac-
cidn a nuestro deseo de reconocer el objeto, tal como nosotros
le conociamos.

Por lo demds, debemos hacer la siguiente reflexién: El ver
colmados nuestros deseos produce «satisfaccién», Este senti-
miento de satisfaccion, es el sentimiento de descanso, de se-
dacion de la tensidn que el deseo o la espera implican. Y esta
sedacidn a una tensién interior es en si, desde luego, condi-
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cién de una especie de sentimiento placentero. Pero, ¢es que
realmente nace tal sentimiento? Esta es otra cuestién. Dicha
sedacién o relajacién es placentera, cuando lo es, es decir,
cuando experimentamos algo gustoso. Serd, por el contrario,
desplacentera, cuando lo que esperamos encontrar y encontra-
mos por el reconocimiento, es desagradable. Si yo espero un
suceso desagradable, y este suceso acaece, mi esperanza se
encuentra satisfecha, es decir, la tensién que caracteriza mi
actitud expectanie se resuelve, pero se resuelve en dolor.

Dejemos, pues, la <espera», y volvamos al simple «<recono-
cimiento», También el placer en el reconocimiento depende
siempre de que lo reconocido sea algo agradable. Asi, por
ejemplo, me agrada reconocer en una persona & uUn amigo
mio. Pero me desagrada profundamente reconocer en nn
hombre a un enemigo mortal.

Este reconocimiento de ura cosa desagradable o penosa,
es olvidado, naturalmente, en la teoria que refutamos. Tam-
poco puede haber sido considerado el reconocimiento de lo
indiferente. Ocasién de tal reconocimiento se nos presenta
constantemente en la vida diaria, sin tener que recurrir al
arte. En cada adoguin, reconozco un adoquin visto anterior-
mente, sin que tal reconocimiento me produzca placer artisti-
co de ninguna clase. El reconocimiento serd para mi tanto
mas indiferente, cuanto mds indiferente me sea el objeto re-
conocido.

Pero si la mencionada teorfa supone que lo reconocido no
es ni una cosa agradable, ni una cosa indiferente, sino un obje-
to de positivo interéds para mi, entonces el placer estético es
explicado por esta ltima circunstancia. Dase entonces el pla-
cer en el objeto agradable reconocido por mi, Y el acto de
que yo lo reconozca no anmenta ni disminuye mi gozo. En
otras palabras, la doctrina del placer, en el reconocimiento,
es insostenible.

Con todo, no negaremos que tambidn en el reconocimiento
hay una condicién para el sentimiento de placer, aun prescin-
diendo de aquella «esperas, y de lo agradable de la ccsa reco-
nocida, Hste placer no es placer en el reconocimiento, pues
éste es un puro acto 16gico. Y porlo que a este acto se refiere,
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" no tenemos sino recordar lo dicho de que los actos de juzgar
no son actos de sentimiento, y, por tanto, no estin coloreados ni
placentera ni desplacenteramente. Pero la circunstancia de
que aquello que reconozco ya me era conocido de antemano,
puede facilitar la apercepcidn de lo reconocido. Y en esto se
esconde positivamente una causa de placer. Pero este placer no
tiene su causa en el objeto, sino en la cirecunstancia contingen-
te de serme ya este objeto conocido. No es el «gentimiento de
un obhjeto>, sino el sentimiento de una «constelacién». Y, por
consiguiente, no es el objeto, sino la <constelacién>, lo que
tengo en cuenta. Para mi, lo que tiene precio, no es el objeto
que estd delante de mis ojos, sino esta facilidad de apercep-
cién debida a la circunstancia de conocer de antemano el ob-
jeto. Pero el valor de una obra de arte es el valor intrinseco
de ésta, no el «valor» de la facilidad de mi apercepcién. Cuan-
do yo-digo que una obra de arte es bella, hablo de la obra de
arte y de su belleza. Por el contrario, cuando hablo de la fa-
cilidad con que he reconocido el objeto, no hablo de la obra
de arte, sino de mis facultades aperceptivas y de cémo son
éstas favorecidas por aquella circunstancia. Las dos cosas son
diferentes, y lo son también para mi conciencia. Lia apercep-
cion de la obra de arte no puede serme facilitada, por el ha-
ber yo eonocido, en otro tiempo, el objeto, sino por otros me-
dios muy diferentes. Por lo tanto, yo no puedo hacer a la obra
de arte responsable de ello. Jamds considero que una obra de
arte sea fea porque su comprension resulte difieil para mi.
Tampoco la considero bella porque su comprensién me sea
fécil. Y hasta puede suceder que yo estime en alto grado la
belleza de una obra, porque me es dificil llegar a obtener de
ella un goce estético. Pero también en este caso (s1 tengo con~
ciencia de lo que hago), 1o que yo encomio como mds valioso
no es la obra de arte. Sé distinguir, en efecto, el valor de ésta
de mi esfuerzo intelectual.

Esta confusidn que aqui sefialamos, y en la cual nosotros
nunca podriamos incurrir, es lo propio de la teoria combati-
da. Consiste en atribuir a la obra de arte el placer que experi-
mentamos en la facilidad de nuestra comprension.

Por tdltimo, aun admitiendo que hubiese un placer, no en
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la facilidad de la comprensi6n, que va unida al reconocimien-
to, sino en el reconocimiento mismo, es decir, en el juicio en
que el reconocimiento consiste, igual contradiceidn existiria
en la afirmacidn de que la posibilidad de este goce aumenta el
valor de la obra de arte. También en este caso confundiria yo
el placer que despierta en mi un proceso psiquico con el va-
lor de la obra de arte o confundirfame yo con ésta, sélo que,
en este caso, el desconocimiento del hecho positivo de que un
juicio no es en si agradable ni desagradable, sino una cosa
neutral, se sumaria al absurdo indicado.

Pero, al lado de la aqui supuesta interpretacion de laidea,
que no es la obra de arte, sino la imitacién contenida en ella lo
que ocasiona nuestro goce, hay otra: segiin ella, mi goce no
procede del reconocimiento, sino de la capacidad del artista,
de su habilidad para la imitacién, reconoeida por mi. Ahora
bien, técanos aqui repetir que cualquier clase de habilidad,
y, por tanto, la habilidad de imitar, es, efectivamente, un mo-
tivo de goce. Pero, frente a este motivo de goce, aparece otro
de desplacer: cuando vemos que el arte de la imitacién se ha
dilapidado en la reproduccién de un objeto desagradable o in-
diferente. La admiracién por el artista se trueca, entonces, en
su contrario, o sea, en menosprecio o compagién,

Supongamos, por ejemplo, que un individuo tiene una
habilidad extraordinaria para imitar toda clase de voces de
animales, como el gruflido del cerdo, ete., y que ejercita esta
habilidad; lo desagradable de esta ocupacién pueril no haria
crecer ciertamente el placer que produce la imitacién. Pues a
esta habilidad se asemeja la del artista cuando no estd digni-
ficada por la importancia del asunto. Y esto puede decirse
cuando por la imitacidn artistica no se nos ofrece algo eleva-
do. Pero si esta circunstancia entra en linea de cuenta, enton-
ces, en la explicaciéon que aqui se da del goce de la obra de
arte, estd ya presupuesto este mismo goce;y en tal casono
basta ya para la explicacién del mismo la admiracién de la
habilidad imitativa que la obra de arte revela.

Finalmente, el goce que despierta la habilidad del artista
no es goce en la obra de arte, puesto que el artista no es su
obra. Por esto debe quedar aqui sentado que el objeto del

5
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goce de la obra de arte sélo puede ser ésta, y lo que en ella es
dado inmediatamente. Pero en la obra de arte se revela la
habilidad del artista sélo por el hecho de darle un contenido
valioso. Y debemos afiadir que esgte contenido no geria menos
valioso de lo que es, aun cuando por una contingencia debiera
su existir a la torpeza del artista.

La «verdad estética» en las artes reproductoras.

Con las observaciones criticas que dejo expuestas, no que-
da agotada la cuestién de la importancia de la verosimilitud
o de la imitacion en las obras de las artes reproductoras, Tam-
poco basta lo que dijimos sobre la manera como en estas
artes los simbolos necesariamente llegan a ser simbolos. La
exigencia que en esle punto fué reconocida podemos desig-
narla como la necesidad de que las artes reproductoras em-
pleen tales simbolos que en nuestra experiencia de la realidad
hayan podido llegar a ser tales simbolos.

A esto hay que afladir también la exigencia de la verdad
en lag dichas artes. Y esto implica algo méds que la simple
adecuacién del simbolo a la experiencia o a la realidad; en-
trafia especialmerite una adecuacidén a la realidad transcen-
dente.

Una determinada representacién reproductora la diputa-
mos por <adecuada» o decimos que da la <sensacién> de la
realidad. Ahora bien, no hay duda de que esta «sensaci6n» de
realidad es un factor importantisimo en la valoracién de la
obra de arte. Decimos de un retrato que se ha <encontrado»
en él el parecido, y otras veces decimos de una obra de arte
gue se ha «enconfrado> el cardcter de un tipo o de una época.

Pero en los dos casos no queremos decir lo mismo. Sélo en
el primero se da en su verdadero sentido la reproduccién de
lo real, como le encontramos en lavida. En los demds casos,
por el contrario, lo reproducido es s6lo el cardcter de una
clase de hombres o de un periodo histdrico, lo que no excluye
que la obra de arte sea en todas sus demds partes de libre
invercidn.

Y esto muestra que la obra de arte no es imitacién, En el
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segundo ejemplo no hay nada que en el sentido estricto sea
una reproduccién de la realidad, sino mds bien algo libre-
mente forjado, aunque si bien segun analogias de la realidad.

No obstante, estas analogfas constituyen una especie de
adecuacion a la realidad, y{ en tltimo término, también pue-
den considerarse, en el sentido amplio de la palabra, como
imitacidn.

Pero ahora surge la cuestién de qué es lo que en uno y otro
caso significa esta adecuacién en la realidad. Examinemos
ante todo el primer caso. Ciertamente es una excelencia del
retrato que se <haya encontrado> el parecido. Pero esto no
quiere decir, en modo alguno, que este parecido sea lo que
constituye el valor de la obra de arte. Quizé pienso yo cuando
contemplo la reproduccion pictérica de un hombre que ésta
es el retrato del sefior X, y no encontrando el retrato pareci-
do con el seitor X digo que es malo. Pero luego me entero
de que el pintor no conocia al sefior X y que, por tanto, no
pudo tener la irtencidn de retratarle. En consecuencia, la
obra viene a ser objeto para mi de un nuevo juicio critico.
El valor de su obra dependerd ahora de lo que; ella sea en si
misma. En suma, su «valor» no dependerid de la semejanza
que presente con el sefior X.Y, sin embargo, la obra sigue .
siendo la misma. Su valor, como obra de arte, no ha cambia-
do. Por consiguiente, cuando yo consideraba este valor dis-
minuido por no parecerse al sefior X, no estaba en lo cierto;
y aun cuando este parecido se hubiese dado la obra no hubie-
ra por ello aumentado de valor.

A pesar de esto la posibilidad del reconocimiento al con-
siderar yo la obra como retrato del sefior X, no esg para mi
cosa sin importancia,

Pero esto no quiere decir que la posibilidad del reconoci-
miento aumente el valor estético del retrato. Pues entonces,
al variar el punto de vista, deberia disminuir el valor de
la obra. El verdadero proceso de las cosas es el siguiente:
mientras la posibilidad del reconocimiento facilita la aprecia-
cién del pleno valor de la obra de arte, la imposibilidad, en
cambio, de tal reconocimiento perturba en mi el goce de la
obra o la estimacién de su valor total. Y esto sucede porque
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yo busco en ella la posibilidad de dicho reconocimiento y
sucede en la medida que lo busco.

Busquemos una expresién mds concreta. JQué es lo que
sucedia en mi cuando yo pensaba que el cuadro era un re-
trato del sefior X? La contestacién es sencilla. Yo tespera-
ba:, repito, encontrar en el cuadro determinados rasgos que
habia visto en el sefior X y que consideraba como caracteris-
ticos en él. Pero luego vi que en el cuadro no habia lo que yo
buscaba.

Ahora bien, esto no quiere decir otra cosa sino que yo
encontraba un obstdculo para considerar la obra segtin lo que
ella es en si, y estimarla segiin su valor intrinseco. Hste <es-
perar» o «buscar> era un esperar o buscar algo que no estd
en el cuadro, algo que estd fuera del cuadro. Y con esto yo
habia sido impelido fuera de la contemplacién estética de la
obra. Pues tal contemplacién es entrega sin reserva. Implica
la consideracién del objeto como dotado de nna existencia
absoluta e indiscutible.

Esta existencia absoluta ha sido designada por nosotros
interiormente con el nombre de objetividad estética. Pero en
este caso se trata de una existencia absoluta en otro sentido,
es decir, no en el sentido de que yo espero otra cosa de lo que
se me da en el cuadro, no en el sentido de que exista en mi
una tendencia a concebir otra cosa de lo que la obra de arte
ofrece a mi apercepcién. Este nuevo género de existencia
indiscutida del objeto estético de una obra de arte debe ser
designado con otro nombre. Con el nombre de «verdad es-
tética».

Con lo dicho sabemos ya en qué consiste esta <verdad» en
general. Consiste en que la obra de arte dé lo que aspira a
dar. No lo que aspira a dar como obra de arte en general, sino
lo que aspira a dar en un determinado caso. Exigimos esta
verdad estética, porgue la obra de arte como tal es objeto de
pura contemplacién y porque la contemplacién estética no
s6lo Implica aquella existencia indubitada de su contenido
que sefialamos como objetividad estética, sino ademds la no
existencia de una esperanza contraria. La obra de arte exige,
no sélo la existencia incuestionable o libre de problemas de
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su contenido, 8ino que exige también esta indisputabilidad en
el sentido de que frente a ella no esperemos encontrar otra
cosa que lo que ella es.

Esto nos dice a la vez qué importancia tiene la verdad
estética de laobra de arte. Debemos recordar de nuevo la
significacién de aquella existencia libre de dudas y de proble-
mas, es decir, la incuestionabilidad efi el sentido de objetivi-
dad estética. La objetividad estética fio quiere decir que el
contenido estético de la obra de arte tenga para nosotros
realidad sino que no suscite cuestién ninguna acerca de su
realidad. Por consiguiente, solo tiene wuil sentido negatiyo.
Implica la exclusién de algo, a saber, la exclusién del proble-
ma de su realidad, o més exactamente, tiene alli la razon de
su existencia. Nuestro ejemplo lo demuestra bien a las claras.
No es que exista una coincidencia con la realidad y en con-
secuencia tenga lugar un reconocimiento, sino que el goce de
la obra de arte no sea perturbado por el recelo de que esta
coincidencia no exista. Esto es lo que da sentido a tal verdad.
Laregla no dice que la obra de arte nos proporcione a nos-
otros la posibilidad de un reconocimiento, sino que no des-
pierte en nosotros tal esperanza de un reconocimiento que no
haya de eficontrar satisfaccién inmediata.

Y atin hemos de afiadir algo méds. La obra de arte no debe
nunca despertar en nosotros anhelo alguno dé correspon-
dencia con la realidad, pues tal anhelo seria una referencia a
algo fuera de la obra, por consiguiente, transcenderia del
mundo ideal de la obra de arte. Ahora bien, cuando este po-
sible anhelo o esta posible esperanza se ve satisfecha inmedia-
tamente, claro est4 que en nosotros no se degpierta ni se nos
plantea la cuestién de tal correspondencia,

Concretemos un poco més. Hsto de que no se despierte en
nosotros ninguna expectacién de reconocimiento, puede inter-
pretarse de dos maneras. En primer lugar, puede querer de-
cir que no exisfe nada en la obra de arte que despierte dicha
expectacién. Y puede también querer decir que tal expecta-
cién naceria si no fuese inmediatamente satisfecha por la
obra. Esto dltimo significa que cuando la expectacidn es in-
mediatamente satisfecha, no llega a existir como tal expecta~
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cién, esto es, yo no me llego a preguntar si la corresponden-
cia con la realidad existe, si la expectacidn se encuentra sa-
tisfecha inmediatamente; que yo no la busco, porque no ten-
go necesidad de buscarla, porque se me da antes de que yo la
busque. Por eso no es exacto decir que, al contemplar mi re-
trato parecido, esperdbamos hallar en él esto o lo otro. No
podemos esperarlo porque lo que hubiéramos de esperar se
nos da en el acto mismo de la contemplacidn, es decir, antes
de que la espera se produzca. Ignalmente, en la descripcién o
pintura bien hechas de un cardcter, o de una clase social, o de
una época, no «esperamos» encontrar el parecido, porque le
encontramos, desde luego.

Con esto queda indicado lo que significa estéticamente el
<encontrar> este parecido. Encontrar el parecido de una per-
sona o la propiedad en los rasgos de una clase social o de una
época, significa que yo puedo hallar en la obra de arte esto o
aquello sin vacilacion interior, es deeir, sin tener que luchar
con cualquier género de esperanza, esto es, que puedo entre-
garme a la contemplacidn, libremente, sin ninguna clase de
inquietud interior.

Y aqui tropezamos ofra vez con el concepto de «expecta~
cion», con el cual ya estamos familiarizados. Negaba yo ante~
riormente que de la satisfaceién de esta sexpectacion» pueda
nacer ninguna clase de goce artistico, Ahora vemos que, & pe-
sar de ello, la expectacién tiene cierta importancia para la
contemplacién estética de la obra de arte. Pero aqui no habla~
mos de si la satisfaccién de una esperanza nos alegra, sino de
la importancia que la satisfacei6n tiene para la obra de arte.
Ahora bien, esta importancia consiste en que la no satisfac-
cion hace surgir una nueva esperanza, la cual nos distrae de
la contemplacién estética. Este efecto le produce la espera in-
gatisfecha, en cuanto en ella se espera algo que no se en-
cuentra en la obra de arte. Con esto, nuestra mirada se desvia
hacia este elemento extraiio a la obra. Como ya dejamos di-
cho, en tal caso, la indubitada existencia inmediata del conte-
nido estético de la obra de arte queda suprimida por mf{. Por
el contrario, la satisfaccién inmediata de la espera no nos ha-
oe salir de la obra. Antes bien, nos interna en el contenido de
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aquélla, en el cual encontramos la deseada satisfaccién. Esta
corresponde a la realidad. Pero nosotros no tenemos ocasién
de divagar hacia la realidad, porque, precisamente, lo que pu-
diéramos hallar en ésta lo encontramos ya en la obra de arte.
Por esto, la <espera» no es, en verdad, tal espera, Es nada mds
que aquel internarse en el contenido de la obra, o es hacer
alto en dicho contenido.

De este modo, se pone de manifiesto una parte de la signi-
ficacién estética del reconocer. Pero, en realidad, es lo contra-
rio de aquello que dijimos mds arriba. No es que tenga yo
que reconocer algo en la obra de arte para que este reconoci-
miento me produzea alegria, sino que la obra de arte debe ser
de tal naturaleza, que yo pueda reconocer en ella inmediata-
mente un original en sus rasgos mds importantes, y esto para
que la cuestién de si yo los reconozco en ella no se plantee
dentro de mi, y, por consiguiente, el proceso del reconoci-
miento no se produzca en mi. Como yo, asi decfamos hace
poco, en la obra de arte en que el parecido estd encontrado, le
encuentro inmediatamente, no tengo que buscarle. Por consi-
guiente, no comparo lo que veo con lo que en ella puedo re-
conocer. Me basta simplemente tenerlo, encontrarlo. La ale-
gria del reconocimiento, decfamos, no es alegria en la obra
de arte, sino en el reconocimiento. Y para sentir esta ale-
gria necesito salir de la obra. Y, dicho més exactamente, debo
hacerlo en una doble manera. Debo echar una ojeada al origi-
nal, que estd fuera de la obra, y luego poner en relaciéon con
este original el contenido de la obra misma. En estos dos ac-
tos salgo ignalmente de la contemplacién estética. Pero este
salir de ella no se efectiia, cnando yo, en la forma ya explica-
da, puedo reconocer inmediatamente el original, sino sola-
mente cuando no puede hacer esto, o sea cuando mis esperan-
zas no son correspondidas. Si lo son, la posibilidad de un
reconocimiento consciente, o de la conciencia de una coinci-
dencia de la obra de arte con la realidad, estd descontada. Y
éste, y sélo éste, es el sentido en que se exige que yo pueda
reconocer la realidad en lo representado, o de la coincidencia
de la obra de arte con la realidad. Esta coincidencia estd, sf, en
la obra de arte, pero no para mi conciencia, por lo que toda
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precunta, y, por consiguiente, toda respuesta sobre la cues-
ti6n, queda descontada de la contemplacién estética, no ha-
biendo para ella mas cuestién que la’de lo que se me ofrece en
la obra. :

Con esto, por 1ltimo, la oposicién entre aguella necesaria
adecuacion a la realidad del simbolo, de que habldbamos y que
fué exigida para las artes reproductoras, y la «verdad estéti-
ca>, se hace evidente. Lia verdad estética no se refiere al sim-
bolo o a las relaciones entre el simbolo y lo simbolizado, sino
a las relaciones de las cosas simbolizadas entre si, esto es, a
las relaciones interiores de la obra de arte. También estas re-
laciones son producto de la experiencia, como las que existen
entre el simbolo y lo simbolizado. La experiencia, por ejem-
plo, me dice cudl es la caracteristica peculiar de la persona
cuyo retrato aspira a la categoria de obra de arte. Por esto,
espero encontrar conforme a mi experiencia, en el retrato,
cuando éste quiere ser tal, dicha caracteristica especial. Y otras
veces,la experiencia me dice también cudles son los rasgos pro-
pios de una clase social. También aqui espero yo, cuando una
figura se arroga la representacién de una clase social, encon-
trar en ella ciertos rascos caracteristicos, es decir, que la tal
figura se me ofrezca realmente como representante de dicha
clase. Otro ejemplo: la experiencia me dice que un nogal da
nueces, y no rosas, y que la vida peculiar del nogal se mani-
fiesta naturalmente en aquella forma, y no en ésta, Por eso
exijo yo que, en una obra, el nogal produzca nusces, y no ro-
sas. Y lo exijo, no porque al ver al artista proceder de este
modo natural, el reconocimiento del dicho proceso o la corres-
pondencia del acto del artista con mis conocimientos de bo-
tdnica me regocije, sino porque el trozo de naturaleza que veo
- en el nogal sélo puede prevalecer, si no es perturbado por una
expectacién contraria. O, para decirlo en forma positiva, sélo
la relacién natural y familiar para mi entre la naturaleza del
nogal y las nueces, me permite entregarme sin reserva al tro-
zo de naturaleza que en el fruto se me ofrece e insertarlo a la
vez en la vida total del drbol sin resistencia interior, es decir,
sin contradiceidn conmigo mismo.
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Verdad estética y verdad histérica.

Este proceso tiene, por tltimo, una importancia especial
para las obras que toman sus materiales de la Historia. Pero
aqui debemos distinguir dos cuestiones. En primer lugar, se
exige aqui que la relacién entre la vida simbolizada o repre-
sentada sea adecuada a las formas de relacién de tal vida
aprehendidas por la experiencia; es decir, que también agui se
da la necesidad general de la verdad estética. Estéticamente,
nos es ignal que Maria Estuardo no haya hablado, en reali-
dad, como habla en el drama de Schiller. Por el contrario, el
saber si Mar{a Hstuardo, en el drama de Schiller, habla con
arreglo a las leyes de la realidad, sobre todo, de la realidad
psiquica, cuando el autor la hace hablar, es cuestion de alta
importancia estética. En general, es indiferente que lo repre-
sentado exista o no exista en el mundo de la redlidad, pero no
lo es que se presente 0 no se presente segin las leyes de la
realidad. Para comprender esto, es necesario pensar que el
poeta no nos da un elemento aislado, sino una relacién de
elementos, sobre todo, de indole interior, de elementos psi-
quicos. Y lo que debe deleitarnos es esta relacidén o este con-
junto, en el cual las partes se conexionan, constituyendo una
unidad. Pero la relacién de que hablamos aqui estéd formada
por experiencias de la realidad, y no puede provenir de otras
fuentes. De aqui no se sigue, por ejemplo, que la contempla~
cibn estética se refleje sobre estas relaciones, o que formule la
pregunta de qué dicen las leyes de la realidad a tal respecto.
Sino que precisamente, en este caso, ocurre todo lo contrario.
Y sigue siendo verdad que la contemplacidn estética no se in-
quieta de la realidad, ni, por tanto, de sus relaciones. Pero,
precisamente, esto supone que tal cuestién no penetra en el
recinto de la contemplacién estética. Y esto sucederia en el
momento en gque las leyes de la realidad fuesen vulneradas.
Lo cual guiere decir que la correspondencia de lo representa-
tado con las leyes de la realidad, o, para hablar con més pre-
cisidn, la concordancia de sus partes segtn las leyes de la rea-
lidad, es siempre exigida cuando la naturaleza de lo repre-
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sentado es tal que sus partes estdn armonizadas por nuestra
experiencia, y s6lo pueden estarlo por ella, no como objeto de
la contemplacién estética, sino como supuesto de la pura con-
templacidn estética. Es necesariamente supuesta, porque no
puede ser objeto. Lia posibilidad de lo representado, segtin las
leyes de la realidad, debe darse inmediatamente, por tanto,
nosotros no debemos inquirirlas. Istaremos aquietados res-
pecto de ellas en el grado en que nuestra mirada no sea des-
viada del objeto:

Aquella armonia que las partes guardan entre si cunando
estdn de acuerdo con las leyes de la realidad tiene, puede
decirse, la significacion de una base segura para la contem-
placidn estética. Y esta base debe ser tan firme gue nos mo-
vamos sobre ella con toda libertad y desenvoltura, es decir,
que nos podamos abandonar a la contemplacién estética sin
preocuparnos de dicha base. En consecuencia, en el presente
caso la correspondencia con las leyes de Ia realidad tiene una
significacién negativa y no positiva. También aqui la vemos
existir para ocultar su existencia a la contemplacidn estética.
Debe existir porque su no existencia perturba la contempla-
cidn, por lo que dejaria de ser contemplacién pura.Y si qui-
siéramos introducir el concepto de <«ilusi6n», la correspon-
dencia con las leyes de la realidad no seria una razén positiva
de la ilusién estética, en el sentido de que nosotros, por esta
correspondencia de lo representado, lo tuviéramos por cosa
real, sino que serfa una razén negativa en pro de la ilu-
si6n, en el sentido de que la perturbacidn o la falta de esta
correspondencia nos distraeria hacia la realidad y nos arran-
carfa a la ilusidn, es decir, nos impediria entregarnos por
completo a lo representado. La pregunta: Jcémo es posible
esto? nos despertarfa de nuestro ensueiio. Serfa la interrup-
cidn, la cesacién del estado contemplativo. Para que éste se
dé, la posibilidad debe estar sobreentendida.

Pero como la correspondencia con las leyes de la realidad
tiene simplemente la significacién que aqui la damos, por esto
solo serd exigible en cada caso cuando su no observancia pro-
dujera dicha perturbacion.

Pero con esto no queda agotada la cuestién. Antes sélo se
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trataba de la congruencia de lo representado con las leyes
generales de la realidad, especialmente con las leyes de la
vida. Pero los asuntos que toman su materia de la historia
tienen que observar también lo que se ha llamado la verosi~
militud histérica. Nosotros todos tenemos una cierta idea de
esta verosimilitud; y ahora se pregunta en qué medida es
provocada por esta idea la esperanza de que lo representado
convenga con lag leyes de la verosimilitud histérica. Esta
esperanza proviene de dos factores. En primer lugar, dela
seguridad de esta idea, del grado en que esta verdad ha pene-
trado hasta nuestra médula y de la importancia que las rela-
ciones o leyes histéricas, que nosotros conocemos, tienen
para nuestra intuicién histérica de conjunto. Y, en segundo
lugar, del grado en que el artista consiguié satisfacer en nos-
otros esta esperanza. Por muy histdrico que sea el asunto de
un poema, en todo ¢aso su contenido es un mundo ideal com-
pletamente extrafio a la realidad histérica. Pero ahora lo que
se pregunta es de qué modo o en qué medida consigue el
artista elevarnos y sostenernos en la esfera a que pertenece
lo representado por él, es decir, sustraernos a los lazos de la
realidad histérica, para que la cuestién de las relaciones entre
lo representado y la realidad no surja, no se presente, o en
qué grado, a pesar de todo su arte, los nombres histéricos
despiertan en nosotros aquella cuestién y con ella la exigen-
cia de la congruencia con la Historia. Y en la medida en que
el poeta consiga este resunltado serd <dueiio de la Historia».

Mas, por otro lado, puede suceder que nuestro recuerdo de
un determinado cardcter o de determinados hechos, esté de
tal modo ligado a un nombre histérico, y que estos hechos
y este cardcter tengan tales raices en nuestra intuicién histé-
rica que el mds grande poeta no consiga acallar en nosotros
aquella exigencia: entonces aun el més grande poeta no seria
duefio de la Historia. Para acallar en nosotros tales esertipu-
los y dejar libre paso a la contemplacién estética, sdlo le que-
daria entonces el recurso de sacrificar su libertad y permane-
cer fiel a la verdad histdrica, por lo menos en aquellos rasgos
decisivos. En tal medida es condicién, la correspondencia de
la obra de arte con la verdad histdérica, de la verdad artistica
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o estética, que en si misma, sin embargo, se rige por otras
leyes. i

Segtin esto, el dominio de la Historia es cosa que depende,
en parte, de la grandeza del artista. Por otra parte, depende
de la importancia que para la Historia tiene el asunto sacado
de la misma Historia y de nuestro conocimiento de ésta.

Suponiendo, finalmente, que un artista quisiera proceder
con absoluta libertad frente a 1a Historia en el sentido de no
someterse a ella, hard bien en mantenerse alejado de la esfera
de la realidad histérica. Asimismo la realidad histdrica estd
siempre en la obra de arte para desaparecer como tal realidad.

Porque, como dijimos ya, toda adecuacién a la realidad es,
en la obra de arte, un mero supuesto, supuesto que, por serlo,
no llega a ser problema, y que, por tanto, no tiene importan=-
cia alguna como objeto de goce estético en las artes reproduc-
toras, y como toda desviacién de la realidad s6lo perjudica
a la obra de arte en cuanto nosotros esperamos la corres-
pondencia con la realidad y la obra de arte despierta en nog-
otros esta expectacién, ésta desaparece en la medida, o deja
de ser condicién de la verdad estética a la cual, en tltimo
término, tnica y exclusivamente importa, eri la medida que
la obra de arte, por su naturaleza, no aspira a ninguna corres-
pondencia con la realidad. Y aquf podemos decir: aquello que
la obra de arte no pretende o no quiere, tampoco lo espera-
mos o exigimos nosotros de ella. Pero hay obras de arte que
pretenden que sus elementos se agrupen gegiin las leyes de la
realidad, con arreglo a su naturaleza y en muy distintos
grados.

El cuento de hadas, por ejemplo, sélo exige ciertos rasgos
generales de realidad. Por lo demds, nos transporta a un
mundo que se sustrae a ciertas leyes de la realidad. Su inten-
cién es transportarnos a ese mundo y nos le hace amable, es
decir, nos entregamos a él. Pero, en cuanto en ese mundo las
leyes de la realidad no tiemen imperio, no pueden ser vulne-
radas, o, en todo caso, si lo son,no pueden arrancarnos a la
contemplacidn estética ni impedir que nos entreguemos a la
representacién que la obra nos brinda.

Como con los cuentos de hadas, sucede, por lo que a este
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punto se réfiere, con ciertas representaciones pldsticas. Los
centauros, los hipdgrifos, ete., son, desde el punto de vista
zooldgico, perfectos absurdos. Y esta circunstancia ha exeita~
do a un falso cientifico a proseribir la representacidn artistica
de tales seres. Esto constituye una singular confusién. El
artista no es un maestro de Zoologia. El problema, para él, no
es lo que sea posible zoolégicamente, sino lo que sea posible
gegln el testimonio de la impresién inmediata que de tales
imédgenes recibimos cuando obran sobre nuestra sensibilidad,
o lo que es posible cuando nos transportamos a ese mundo
fantdstico que tales imdgenes evocan. )

Y, si damos un paso mds, llegaremos al mundo de la arqui-
tectura y de las artes técnicas, al cual se aplican las leyes mds
generales de la realidad. Las formas que constituyen este
mundo estdn sacadas de las relaciones naturales y del juego
incalculable de las fuerzas de la naturaleza y se remontan ala
esfera abstracta de una regularidad mecdnica universal. En
consecuencia, en dichas obras se pregunta si tal regularidad
es observada. Pues su inobservancia puede perjudicar la
ilusidn estética. Y, por ultimo, hay artes que no tienen nada
que ver con el mundo de la realidad. Por ejemplo, la miisica.
Los elementos de la obra de arte musical, a saber, los sonidos
y los timbres, no tienen nada que ver con el mundo exterior
sino que se rigen por leyes propias. Por consiguiente, aqui no
hay leyes de la realidad que puedan ser conculcadas, y, por
tanto, no existe el peligro de qne por su inobservancia nos
sintamos arrancados a la ilusion estética.

Lo que la observacién de tales artes nos enseiia, arroja, sin
embargo, una nueva luz sobre las cuestiones estéticas. Siendo
verdad que la misica es un arte y que hablar en ella de ade-
cuacion a la realidad o de imitacidn de la realidad, no tiene
ningtin sentido, de aqui se deduce que la adecunacion a la
realidad no es un factor del arte, ni la conciencia de esta
adecuacién un elemento de la contemplacién estética de la
obra de arte. S6lo para algunas artes tiene importancia esta
adecunaci6on. Y ello porque en éstas, con arreglo a su natura-
leza especial, la concordancia o armonfa de las partes que
componen la representacién sélo puede sernos revelada por
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la experiencia de la realidad. Pero lo que en puridad de
verdad se toma en cuenta aqui no es la adecnacién a la reali-
dad sino la armonfa de lag partes entre si con arreglo a las
leyes de la realidad. Y la medida en que esto sucede, depende
también en estas partes de la medida en que el mundo a que
ellas nos trasladan responde a la exigencia de un mundo cons-
tituido conforme a las leyes de la realidad.



CAPITULO IV

EL GOCE DE LA OBRA DE ARTE

Caracter especial del goce que nos proporciona la obra de arte.

‘La indole peculiar de la obra de arte, condicionada por la
idealidad estética, la objetividad, la realidad y profundidad
espectficas de la misma, y también por el concepto de la ver-
dad de la obra artistica, no tiene significacién por si misma,
sino por servir a los fines de la contemplacién estética de la
obra, es decir, al goce estético de la misma, y porque funda la
caracteristica especial del goce artistico de la obra de arte.

El hombre representado en mérmol, no es para mi, ni real
ni no real; por consiguiente, ni pertenece ni deja de pertene-
cer al mundo de la realidad. Ni enriquece este mundo ni deja
en él vacio alguno. No tiene puesto en el mundo real ni en el
curso efectivo de las cosas; igualmente no estd cerca de mi,
esta persona real, ni de otro cualquier objeto real, nitampoco
lejos.

Por esto, 1los hombres representados en los mdrmoles o pin-
tados en los cuadros, como los que figuran en los dramas y en
los poemas, no pertenecen a ningtin punto del globo, a ningtin
pais de la tierra. Mi fantasia los encuentra en el lugar en que
el artista los ha colocado. En este sentido tienen un puesto
dentro de la obra de arte. Pero es un puesto que les corres-
ponde dentro de una especialidad representada artificialmen-
te. Del mismo modo, pertenecen a un tiempo que estd dentro
de la temporalidad representada. Pero el contenido de la obra
de arte, en su totalidad, es absolutamente intemporal e in-
espacial. No pertenece ni al presente ni al pasado; ni es antes
ni después ni contempordneo de ningtin hecho de la Historia,
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aunque tal hecho sea rememorado en la obra de arte y se pon-
ga en relacién temporal con lo representado. Por consiguien-
te, el suceso que representa una obra de arte, no es un suceso
histiérico, sino un suceso représentado en la obra. Sélo en Ia
obra de arte tiene existencia para la contemplacién estética.

Lo cual no excluye que, en cierto modo, el contenido total
de la obra de arte pueda ser determinado espacial y tempo-
ralmente, a saber, por un colorido local’y de época. Pero, en
sf mismo, esto no es mds que una determinacién cualitativa.
El que tenga tal determinacién espacial y temporal, es cosa
completamente fuera de la contemplacion estética.

Por lo demds, para el contenido total de la obra de arte,
s6lo hay un lugar 1inico y un tiempo tinico, a saber: el presen-
te intemporal e inespacial de mi fantasia, es decir, de mi con=
vivencia espiritual con la obra de arte, siempre que la con-
templo.

Y con la relacién tempo-espacial, falta también a la obra
de arte toda relacidn causal con cualquier realidad exte-
rior a la misma, ya sea esta relacién conmigo o con otra per-
gona o cosa del mundo. Es verdad que estd en relacidn conmi-
go. Pero se trata sdlo de la relacién ideal que expresa la
frase ¢<proyeccién sentimental estética». Y de lo que aqui se
habla, no es de esta relacidn con el yo contemplativo, sino de
la relacitn real de lo representado en la obra conmigo, con el
yo real que no toma parte en la contemplacién. Ahora bien,
tal relacién es imposible. Mi yo real estd, con las figuras repre-
sentadas en la obra, en una relacién de alejamiento absoluto,
no espacial. Y esto por dos razones que se reducen a una sola,
Porque lo meramente representado no puede entrar en una
relacién real conmigo, y de otro lado, porque mi yo real, que
seria lo que hubiese de entrar en tal relacién, estd absoluta-
mente descartado en la contemplacién estética.

Lo representado en la obra de arte no puede perjudicar ni
aprovechar a nada real. El curso de los hechos ni lo exige ni
lo estorba. Ni lo pudo haber exigido o estorbado en lo preté-
rito. No toma parte en la realizacién de los fines prdcticos del
mundo. Para poner un ejemplo trivial, un paisaje nevado de
un cuadro no puede enfriarme, y los drboles pintados no tie-
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nen ningtin valor botdnico o forestal. La amenaza de un per-
sonaje en un drama no me alcanza a mf ni a ningin otro indi-
viduo viviente; los planes de un personaje épico, no estorban
mis propios planes ni los de nadie. Tampoco puedo medirme
con las figurag de un poema ni envidiarles; su felicidad o su
ortuna no pertenecen a la realidad y no afectan en nada a mi
felicidad o a mi fortuna.

Estas son cosas perfectamente comprensibles. Pero hay
que insistir todavia sobre un punto especial. Si entendemos
nuestros deseos y anhelos como un esfuerzo hacia la posesién
real de un objeto, 0 como un esfuerzo, de cualquier clase que
sea, que se dirija a la realidad, entonces lo que en la obra de
arte aparece, su contenido, es decir, la obra de arte como tal,
esto es, en cuanto constituye el objeto de la contemplacién
+ estética, no puede ser objeto de este deseo o anhelo por parte
mia. La contemplacidn estética en este sentido estd, en gene-
ral, desprovista de todo deseo, de toda concupiscencia. Pero si
tomamos el deseo en el gsentido del anhelo por actualizar la
potencialidad de la obra y convivir su contenido, entonces
quizd despierte ésta en mi vehementes deseos y ansias, aun
prescindiendo de la predileccién particular que pueda des-
pertar en mi el héroe de un drama o de una epopeya. En
este sentido, nada més inexacto que decir que en el deleite
que produce la obra de arte no interviene nuestra voluntad.
Lo gue no interviene es la voluntad dirigida a una cosa real,

Esto tltimo ha sido expresado asi: al sentimiento gue nos
produce la obra de arte, le falta la fuerza de motivacidén. Y de
aqui que se haya atribuido a este sentimiento cierta debili-
dad. Por lo mismo, dicen los que as{ piensan, se manifiesta
eomo apariencia de sentimiento. Pero esto es una equivoca~
ci6n singular. Bn realidad, lo sentido en la obra de arte puede
tener la mayor fuerza de motivacién. Yo exijo, de la manera
més apremiante, que el conflicto que se produce en un drama
0en una epopeya, se resuelva en consonancia con el cardcter
del protagonista. Yo exijo del bravo que se conduzea como
tal, en lalucha y en la adversidad. Y esta exigencia estd moti-
vada, y motivada de la manera mds concreta, precisamente
por dicho cardcter.
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Pero, en cambio, nada de lo que sucede en la obra me pue-
de condueir o dar ocasidn a una accién real. El espectdculo de
una herida real, puede moverme a curar al herido; pero, una
herida representada no la puedo curar. Esto s6lo puede ha-
cerlo el artista, y aun este sélo de un modo imaginario o re-
presentado. Asi es por la sencilla razén de que las heridas
representadas son representadas; no porque mi compasion
hacia el herido sea débil o porque sélo sea un sentimien-
to aparente. No tendria sentido alguno curar una herida re-
presentada con instrumentos quirdrgicos; estaria yo loco si
se me ocurriese tal cosa, ni aun en imaginacidn.

Y seria un loco o lo pareciera si huyese ante la amenaza
de un personaje o llamase a los bomberos para apagar un in-
cendio pintado; esto implicaria la confusion de la vida estéti-
ca con la vida real.

Pero, asimismo, como ya tuvimos ocasién de observar, el
contenido del objeto estético estd completamente desligado
de todo ulterior nexo representativo o conceptual de cual-
quier clase, que pudiera surgir, cuando nos abandonamos a
nuestros pensamientos o recuerdos. Se ha preguntado qué hu-
biera sido de Hamlet si hubiera seguido viviendo. Algunas
personas se consuelan de la trdgica suerte del héroe, pensando
que subird al cielo y alli serd indemnizado, o que, después de
los sufrimientos arrostrados por él, arribard al «tranquilo
puerto de la nada> y allf encontrard la paz. Pero todo esto ca-
rece en absoluto de sentido, aunque en la obra se vea subir al
cielo a la persona representada o resucitar a los muertos, y és-
tos nos hablen de la beatifica paz del otro mundo.

Porque para las figuras de los dramas no hay ni un lugar
ni un tiempo fuera del drama en el cual vivan los persona-
jes en los entreactos o en el espacio que media entre sus sali-
das a escena, ya sea que lo cuenten ellos u otros personajes
del drama. i

Lo repetimos; el mundo ideal de la obra de arte, no sélo es
un mundo ideal, sino un mundo perfectamente acabado o ce-
rrado en si mismo. Y sus limites son los de la obra de arte
misma y su objetividad estética. El que extendiera estos limi-
tes en su pensamiento o ensanchase la obra de arte, obraria



EL GOCE DE LA OBRA DE ARTE 83

tan insensatamente como el que, habiendo sofiado que se hacia
millonario, pretendiera disfrutar de su fortuna despierto o
gobernase su actividad como si tal fortuna fuese una cosa real.

Un momento caracteristico para la contemplacién estética
parece que debe aqui llamar nuestra atencién. No sélo el ob-
jeto estético es separado en aquélla, de las relaciones con todo
lo que no es este objeto o de todo aquello que no forma con él
una unidad estética objetiva, sino que también el sujeto esté-
tico queda aislado de lo que no es este mismo sujeto que con-
templa y que se deleita. Se opera también un aislamiento del
yo que en el objeto estético se proyecta, del otro yo, a saber,
del yo que vive en el mundo real, que teje sus propios pen-
samientos; por consiguiente, del yo que es afectado por éste o
el otro objeto. En suma, se opera una liberacién del yo, de si
mismo, un salir y elevarse sobre s mismo, y, a la vez, una li-
beracién de cualquier otro yo ideal.

Pero con esto no decimos nada nuevo, puesto que el con-
tenido ideal de la obra de arte, esto es, lo proyectado en la
apariencia sensible, no es, en tltimo término, sino este yo que
contempla y se deleita. El sujeto y el objeto, no estdn sepa-
rados en la contemplacién estética. Por consiguiente, si el
objeto de la contemplacidn, el contenido estético estd aislado,
también yo, el contemplador, estoy desprendido de todo lo
que yo mismo soy fuera de esta contemplacion. Las dos cosas
son uno y lo mismo.

El yo que subsiste en la contemplacién estética es un yo
superindividual; en el mismo sentido que lo es el que conoce
cientificamente y el que valora moralmente, Viven en la cosa
contemplada. Pero la cosa contemplada es para todos la
misma,

A la vez, este yo es un yo superindividual en otro sentido.
Es un yo més alto que el yo individual que encuentro en mi.
En el objeto estético me encuentro elevado sobre mi mismo
en el sentido, también, de que mi yo vivido por mi en la obra
de arte se transforma en un yo ideal; ideal en cuanto a su
contenido, un yo de mas fuerza, de mds rigueza, unificado en
especial medida por la unidad de la obra de arte,

Pero también, aun prescindiendo del coantenido de la obra
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de arte, este yo es un yo ideal. Lo es ya en virtud de la indole
especial de la contemplacidn y de la valoracién o goce de la
obra de arte. Estas pueden considerarse, segiin lo que hemos
dicho, como objetivas. Lo son en tanto sdlo estdén condiciona-
das por el objeto y s6lo conocen el valor del objeto en si
mismo. Y ésta es una contemplacién y valoracién completa-
mente puras en cuanto no son turbadas por nada que esté
fuera del objeto. Entre el objeto estético y yo, a saber, el yo
que contempla y se deleita y forma una unidad con aquél, sélo
hay un desdoblamiento lingiifstico, y al mismo tiempo es todo
lo contrario de un tal desdoblamiento.

La contemplacion y valoracidn estéticas, son, a la vez, por
su modalidad, las mds intensas que existen. Cuando yo estoy
libre de mi yo real y de todo lo que hay fuera del objeto esté-
tico, estoy completamente dentro de é1 y realizo en él todo mi
poder de concepeién y de valoracién, Y cuando el objeto es-
tético es bello, 1a concepcion y la valoracién, en suma, la con-
templacidn estética, constituyen un acto de libertad absoluta.
No s6lo me siento libre de todo lo que estd fuera del objeto y
de mi yo real, sino que vivo libremente en el objeto. Tal liber-
tad no se opone a la objetividad estética o a mi estrecha
relacion con el objeto estético; no se opone a esa especie de
hechizo que sobre mi ejerce el objeto estético, sino que g6lo
es posible por éste. Capricho no es verdadera libertad; es sélo
eleccién entre diferentes posibilidades. Siempre en el capricho
hay otras posibilidades y estimulos frente a la que yo escojo.
En toda arbitrariedad esta oposicién es lo confrario de la
libertad. Por el contrario, el libre perseverar en la linea pres-
cripta, en esa union de la fuerza y de las tendencias de mi
propia naturaleza y aquello que exige el objeto, hay entera
libertad.

Tal libertad es la <libertad estética». Es libertad de la mds
excelsa naturaleza. Semejante a la libertad intelectual, no
consiste en la arbitrariedad del pensar sino en la libre coinei-
dencia del pensamiento con las exigencias de la realidad. Y
mds inmediatamente comparable es a la liberted ética, a la
libre adhesidn a la ley moral, a la libre armonia del querer y
el deber,
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Pero tal libertad estética sélo se da completamente en el
arte, y se da en virtud de aquel momento especial de la idea-
lidad estética absolutamente comprensible por si misma, y
del aislamiento estético, objetividad estética, realidad y pro-
fandidad, y en ciertos casos dados verdad estética.

Simbdlica estética y simbolismo extraestético.

En la obra de arte, lo sensible, en cuanto es tomado de las
relaciones fisicas del mundo real, desempefia una funcién
nueva y peculiar, y, para decirlo a la inversa, esta funcién es
la que procede de las relaciones reales. Tal funcién es una
funcién ideal. Lo sensible se convierte en un soporte o subs-
trato material de un mundo ideal. Tal funcién la podemos
caracterizar diciendo que es la funcién simbdlica. Y afiadire-
mos que la egencia del arte consiste en esto, en que da a lo
sensible una clase de existencia por la cual éste sa convierte
en simbolo estético, Asf el escultor priva al mdrmol de las
funciones materiales que como bloque de mérmol le corres-
ponden en las relaciones fisicas y le confiere una nueva fun-
cidn, la de hacerle soporte sensible de una vida en él repre-
sentada; en otras palabrag, le hace fundamento de tal simbo-
lismo.

Lo simbolizado es precisamente este elemento ideal: la
vida. Y en cuanto este elemento. es simbolizado, es decir, en
cuanto estd unido a la materia sensible, tiene una manera de
existir completamente distinta de toda otra existencia ideal.

Debemos ahora distinguir, de esta simbdlica estética, toda
otra simbdlica extraestética. Y por lo que se refiere a las
relaciones estéticas se debe llamar, no simbdlica, sino més
propiamente simbolfstica. A ella corresponde todo aquello
que el arte no dice, esto es, 1o que no llega en él a ser intui-
¢i6n sensible, sino lo que debe decir; lo que el artista no pone
en la obra sino que lo piensa, lo especula, lo tiene a la vista o
lo ha tenido. En primer lugar, podemos incluir en esta catego-
ria a toda simbélica convencional. La gloriola «significa» la
santidad, las llaves <significan» Pedro, 1a espada en la mano de
un hombre puede <significar» que este hombre pereci6 por la
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espada y puede servir para caracterizar a Pablo; una méxima
escrita en una cinta debe darnos a entender lo que estd pen-
sando un personaje de un cuadro. Pero la gloriola no es la
santidad y las llaves no hacen del hombre que las tiene en la
mano més que un portador de llaves. Y la espada no implica
que alguien haya muerto por ella y en el hecho de tenerla en
la mano no se da més que este simple hecho material. Y si
vemos un hombre que se apoya en ella, no yemos més que un
hombre que se apoya en ella. Al intelecto reflexivo puede
gervirle este espectdculo para pensar que el personaje repre-
sentado es Pablo. Pero con esto s6lo no podemos agegurar que
el que tiene la espada sea Pablo. Y la mdxima escrita en una
cinta o en un pafio, no hace sino revelarnos el deseo del artis-
ta de que atribuyamos a un individuo representado ciertos
pensamientos. Pero no «vemos* estos pensamientos. En con-
clusién, nada de lo que tales simbolos indican estd represen-
tado artisticamente, nada estd dado inmediatamente en los
elementos sensibles que tenemos ante la vista. Si nosotros
obedecemos al estimulo que tales simbolos extraestéticos en=
cierran, quiere decirse que con ocasién de la obra de arte nos
movemos en un mundo conceptual que estd fuera del mundo
ideal representado en la obra de arte. Por lo tanto salimos de
la contemplacién estética para la cual existe solamente este
mundo y entramos en el mundo de nuestro pensar concep-
tual, y en los ejemplos expuestos, en el mundo de nuestro sa-
ber histérico. Y el artista que nos ha proporcionado los esti-
mulos para esta salida de la contemplacion estética perturba
la obra de arte y niega la esencia peculiar del arte.

Toda alegoria pertenece a este género. El mismo nombre
indica ya que la obra de arte quiere decir lo que no dice ni
sabe decir. Supongamos que un artista quiere representar la
justicia. Pero lo que en realidad pinta es una mujer con una
venda, una balanza y una espada. Quizd una mujer de altivo
continente y severos rasgos. Quizd muestra una gracia noble,
una majestad, una amable dignidad en la manera de tener la
balanza y de empuiiar elglaudio. Pero nada de esto tiene gque
ver con la justicia. Si llamamos a la obra «la Justicia», esto
es cosa nuestra y no de la obra de arte. Con ello no designa-
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mos lo que convivimos en la obra, sino solamente nuestro
estado de pensamiento.

Y a este género pertenecen todas las representaciones
religiosas, mitolégicas e histéricas; en cnanto sélo deben
representar contenidos de esta clase no son artisticas. Y digo
en cuanto deben, pues que lo hagan implica contradiceién. Se
dice, por ejemplo, que un pintor ha representado una Ma-
donna o un Juicio Final. Pues bien, lo mismo que deciamos
de la alegoria de la Justicia, podemos decir aqui: en realidad
el artista no ha representado una Madonng ni un Juicio Final.
Lo representado, en el primer caso, es una figura femenina
de éste o aquel cardcter, quizd tierna, pura, llena de gracia,
de nobleza. Pero en todo esto no hay nada de lo que la pala-
bra Madonna significa especificamente. ¥ un Juicio Final
puede representar figuras de mayor o menor verdad de vida
y que revelen estados afectivos de muy diversa naturaleza.
Pero tampoco hay ni puede haber en todo ello nada de lo que
encierra el concepto de Juicio Final.

Por 1ltimo, a la simbdlica extraestética o extraartistica
pertenece todo aquello que constituye una referencia a un ca-
tdlogo, un epigrafe, un nombre, un programa, una explica~
cidn o bien un comentario filoséfico a la obra de arte.

Con esto falseamos la obra de arte. Y el artista que exige
de nosotros tales referencias, quiere que la falseemos. El ca-
tilogo, el epigrafe o titulo, dan a conocer el asunto, el motivo
que tuvo o pudo tener presente el autor, la idea, en una pala-
bra. Pero nada de esto es el contenido de la obra de arte. El
«motivo» puede ser grande y sublime. En este caso honra al
artista, no como artista, sino como hombre. Pues la obra de
arte y lo que en ella se encierra y lo que de ella penetra en
nosotros, en una palabra, el contenido de la obra, es lo 1inico
que puede honrar al artista. Pero al contenido de la obra sélo
corresponde, del motivo, lo que el artista ha sacado de sf mis-
mo infundiéndolo y déndole vida inmediatamente en el ele-
mento sensible de la obra.

Pero tal contenido no es nunca una idea general ni una
idea filosdfica, ni tampoco una idea particular, por ejemplo, un
hecho histérico. Es siempre el elemento individual en ella ca~
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racterizado, y nada mds, Es lo conereto o determinado, mas no
numéricamente, sino en su cualidad especifica, desprendido
del <aqui» y el <ahora> o del <alli» y del «entonces», y que
constituye una realidad presenté que siempre y en todas par-
tos es o puede ser. Es algo tan individual como general. En
una palabra, es el tipo individual.

Lo mismo podemos decir del retrato, Tampoco lo que ve-
mos en el retrato, es ésta o aquella persona designada con un
nombre particular, sino que es un tipo. Y su valor artistico
estd determinado por lo que en ella hay de positiva humani-
dad y podemos sentir o convivir en nosotros mismos. El que
encarga un retrato, tiene, sin duda, el més perfecto derecho a
exigir el parecido. Pero tal interés es cosa que corresponde a
un sentimiento extraestético. Lia cuestion estética no es que el
retrato se parezca a la persona retratada, sino que palpite en
él el hombre, la humanidad.

El «motivo», en el sentido mds amplio de la palabra, no
carece en absoluto de significacién estética, como claramente
puede deducirse de las consideraciones que acabamos de expo-
ner. Pero al decir <en el mis amplio sentido de la palabras,
gueremos referirnos a todo aquello que le ha servido al artis~
ta para formar el contenido de su obra o mediante la cual ha
adquirido ésta su configuracién. Y ello puede ser de muy dis-
tinta naturaleza: un pensamiento general, un hecho particular
o un suceso conocido del artista, un acontecimiento histérico,
mitolégico, un episodio de su propia vida, una persona, una
situacién cualquiera. Quizd no otra cosa que un estado de dni-
mo o una actitud interior que evoca en él representaciones o
imdgenes adecuadas. De tode esto puede sacar el artista ma=-
teriales para su obra. Pero s6lo aprovecha de todo ello lo ar-
tisticamente representable. Y con tales elementos, individua~
liza lo general y generaliza o universaliza lo particular, es de-
cir, hace de ambas cosas algo individual que tiene, a la vez,
validez general. Y entonces no se tratard ni de algo general, ni
de algo particular. Serd lo individual universalizado, en una
palabra, lo artistico.

Pero no es indiferente para el resultado de la obra de arte
cudles son los «motivos» que en este sentido general brotan
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del alma del artista, ni su importancia o grandeza. Ahora
bien, esta cuestidn se refiere al nacimiento da la obra, a su gé-
nesis, y esta génesis no es la obra de arte en si,

No carece de importancia, sin embargo, para el goce que
pueda despertar una obra de arte, que el contenido de ésta se
" pueda articular en el espectador a una relacién conceptual
general, de significacién humana, o a un hecho aislado, a un
episodio particular que pueda haber sido experimentado por
él. Este hecho puede servir de bage, de resonador, de punto
de apoyo para penetrar en el contenido de la obra y para la
cimentacién de la misma, siendo como una preparacion de
aquél. Pero tal propedéutica o preparacién del goce estético
no es el goce mismo. Este tiene sus raices en la contemplaeién
estética y en el abandonarse al contenido de la obra. Mas
cuando este abandono se consuma, aquella preparacion se re-
suelye en la conciencia y s6lo obra ya como eco inconscien-
te, o resonancia inconsciente, o disposicién para entrar en
el contenido de la obra. Por consiguiente, no es objeto de el
goce, sino s6lo condicién de su intensidad. El goce estético de
la obra de arte es sdlo goce de la obra de arte. Cuando otra
cosa sucede, cuando se introduce un nueyo elemento en la
contemplacidn estética, el espectador se engafia a si mismo
respecto de la naturaleza de su propio sentimiento. Pien-
sa gozar de la obra de arte y goza con sus propios pensa-
mientos.

Digdmoslo a la inversa, el goce en la obra de arte y, por
consiguiente, el valor de la misma es aquello que queda, cuan-
do el contemplador deja a un lado el nombre, 6l epigrafe, el
catdlogo o cualquier reminiscencia o interpretacién histérica,
religiosa, mitolégica o filoséfica, es decir, cuando nada de esto
existe para su conciencia. Y cuanto mis elevada es la obra,
es decir, cuanto mds profunda es su acciln, con tanta méds
fuerza nos sume en la contemplaci6n, y, por consiguiente,
desaloja de la conciencia del contemplador, por si misma o por
su propia fuerza, tales momentos exteriores a la contempla-
cidn estética. Una obra artistica puede despertar en nosotros
consideraciones generales, su contenido puede elevarnos a
mds altas relaciones conceptuales; pero, jpobre de ella si nece~
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sita de este recurso y cifra en él todo su valor! Se habré des-
poseido de su dignidad como obra de arte.

Sin embargo, encontramos épocas en la historia del Arte,
que, més que en ofras, el artista exigia del espectador que sa-
liese de la obra y se acomodase a estas relaciones conceptua-
les exteriores a ella. Son las épocas primitiyas y las épocas de
decadencia. En tales épocas, la obra de arte pretende valer
més cuanto menos obra de arte es. El artista quiere sugerir
con su obra tanto més cuanto menos habla o dice ella por si
misma. La <idea> reemplaza al contenido. En el arte de los
primitivos, las gloriolas y las mdximas escritas en paiios, dicen
lo que la obra no acierta a decir. En las épocas de decadencia
buscamos en la interpretacion filoséfica un sustitutivo o un
suplemento al contenido de la obra. Las méximas escritas en
cintas o paiios presentan en este punto una ventaja eviden-
te. No la mdxima, pero al menos el-letrero y el pafio son cosas
representadas y las vemos. En cambio, de la interpretacién
filoséfica no vemos nada. Por congiguiente, no tiene nada que
ver en cierto sentido con la obra. No se pueden pintar ni es-
culpir pensamientos filoséficos ni ideas generales; no se pue-
den poetizar ni ingtrumentar. Lo tinico que se puede hacer es
infundir vida en las formas sensibles. Y en esto consiste todo
el secreto del arte.

<Contenido» y «forma> de la obra de arte.

La disputa sobre si lo que condiciona el valor de la obra
de arte es su contenido o su forma, no se explica mds que por
la confusién del contenido, en el asunto o el motivo, con el
rétulo o el programa, ete. Si, por el contrario, entendemos por
contenido lo que realmente merece este nombre, esto es, lo
que encierra la obra, lo que en ella se contiene, aquella dispu-
ta no tiene objeto. Contenido de la obra de arte en tal senti-
do es lo figurado o representado en ella, lo que dentro de ella
recibe una forma determinada. y s6lo en cuanto recibe dicha
forma o configuracién. Y forma artistica no es otra cosa que
la manera de ser del contenido, por lo cual éste llega a ser tal
contenido. Ambos son de tal modo una misma cosa que no se-
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rfa posible cambiar la forma, es decir, la manera de ser del
contenido en lo mds minimo, sin que, al mismo tiempo,
cambiase también el contenido mismo, y a la inversa. Asi,
pues, no es posible cambiar, por ejemplo, la forma dramd-
tica de una obra por la épica, ni una imagen o una metd-
fora ni el ydmbico de cinco o de seis pies por el alejandrino
o por la forma no rimada, sin alterar al mismo tiempo el
contenido de la obra. No se puede hablar de un contenido
artistico sin hablar, a la vez, implicitamente, de la forma de-
terminada, en virtud de la cual ha llegado a ser contenido y
a ser este contenido particular. Ni tampoco se puede hablar
de forma artfstica sin referirse al contenido, cuya manera es-
pecial de ser expresa dicha forma; en una palabra, ambos
conceptos de contenido y forma son conceptos correlativos.
El uno entrafia el otro o alcanza su significacién, sélo por obra
del otro.

Otra cosa sucede si por contenido se entiende el moti-
vo, el asunto, la idea o como ge le quiera llamar; en el dra-
ma histdrico, por ejemplo, la serie de hechos con los cuales
el artista forma la trama de su obra. A este asunto no debe
contraponerse la forma, sino més bien la configuracién artis-
tica. Pero esta configuracidn no es otra cosa, en verdad, que
el acto de formar con ella el contenido y la encarnacién de
tal contenido' en su forma, esto es, en la forma por la cual el
contenido llega a ser tal contenido. «La idea o el asunto al-
canza en la obra de arte una forma=; esto quiere decir que de
tal idea o asunto se ha tomado algo, se le ha dado forma y se
le ha hecho contenido de la obra.Con lo cual se quiere decir,
al mismo tiempo, que el asunto, en el sentido del motivo, afec-
ta tan poco al yalor de la obra que, antes bien, en cuanto no
ha recibido forma y, por tanto, en cuanto no ha pasado a ser
contenido, no existe para la obra en manera alguna, sino que
es algo completamente fuera de ella. Y, para decirlo m4s con-
cretamente, para la obra de arte es indiferente si el hombre
representado en ella es «Pedro» 0 <Endimién». Y lo es por-
que tal hombre, s6lo fuera de la obra o de la contemplacidn
estética y no dentro de ella puede ser Pedro o Endimi6n.
Por el contrario, en la obra de arte la forma lo es todo. Y lo
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mismo serfa que dijésemos que su valor depende exclusiva-
mente del contenido.

La obra de arte y el sujeto que siente.

Del mismo modo que a la obra de arte solo pertenece del
asunto, o del motivo, o de la idea, como quiera llamarse, lo
que a ella pertenece, es decir, lo que de éstos pasa a la obra,
lo que en su apariencia sensible es infundido, lo que consti-
tuye su contenido, en una palabra, lo que en ella estd repre-
sentado, asi yo, el espectador, pertenezco a la obra de arte y,
por otro lado, al artista, s6lo en tanto me encuentro en la
obra de arte, es decir, me proyecto en ella o, en otro respec-
to, en tanto el artista expresa inmediatamente en la obra su
esencia, un elemento intimo suyo.

Per es0 se ha dicho, con razén, que el objete del goce ar-
tistico, en una o en otra forma, es el mismo que la contempla
o también que lo es el artista. En todo caso, estas dos opinio-
nes son exactas.

El deleite que producela obra de arte, se dice, por ejem-
plo, es goce en la contemplacion. Esto es verdad si por con-
templacién se entiende, no el acto material de ver una cosa,
sino el goce de contemplar, es decir, aquel gozoso convivir en
la obra, por consiguiente, mi propia actividad, el abandonar-
me, el sumergirme, el perderme en ella y el encontrarme a
mi mismo en ella, ete., sobre todo si por tal se entiende el lati-
do interior de vida que siento al contemplarla y que me apa-
rece como unido a ella, como latido de su vida interior. En
tanto se entiende esto bajo la palabra contemplar, mi goce al
contemplar la obra, al mismo tiempo que es goce de mi pro-
pio yo es goce en la obra de arte. Asi, por ejemplo, cuando
yo me deleito en la contemplacidn de las formas arquitectd-
nicas, este goce procede de mi propia expansién y concentra-
cién a la vez, del movimiento interior que realizo al seguir
el desarrollo de dichas formas. Y este movimiento procede
de las formas por mi contempladas y penetra en mi unido a
ellas y perteneciendo a ellas. En una palabra, es proyegecién
sentimental.
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Decir esto es decir que tal deleite en el contemplar no es
un nuevo momento del goce en el contenido de la obra de
arte, sino que es goce en dicho contenido. Toda la vida y, por
consiguiente, todo el conteriido de la obra de arte es proyec-
tado en mi.

Otra cosa seria si este goce en el contemplar se interpre-
tagse como goce en una actividad del contemplar que yo ejer-
cito, no en la obra de arte, sino frente a ella, por ejemplo,
como goce en el juego de la imitacién interior y en la liber-
tad de este juego, una libertad que consistiera en poder yo
entrar a mi antojo en la obra y luego retirarme de ella y vol-
ver a la realidad. Habria que decir entonces: tal libertad no
me es dada, sino que la obra me aprisiona y me retiene dentro
deella, aun contra mi voluntad. No podemos hablar de goce
estético mientras conservemos esa libertad de entrar en la
obra y salir de ella a capricho.

Por lo demds, tal goce serfa un goce en mi libertad frente
a la obra de arte, serfa goce en mi mismo, a saber, en mi yo,
que estd frente a la obra y, por consiguiente, fuera de la
obra: seria el sentimiento placentero que procede de un po-
der o de una facultad que yo poseo, no seria goce en la obra
de arte. Y, realmente, seria un milagro, una rara maravilla
pensar que este goce en mi mismo, en mi yo, que no estd en
la obra de arte, sino fuera de ella, se pudiese trocar en goce en
la obra de arte. Tal goce en mi libertad sélo pudiera ser goce
en la obra de arte si esta libertad estuviese en la obra de arte.
Pero en ella no hay nada que se parezca a esto. La obra de
arte no puede entrar en sf misma y salir de si misma, a ca~
pricho.

Y semejante supuesto goce en un «juego interior de imi-
tacion» se convertird en un perfecto despropésito si se es-
tablece el movimiento pendular que supone el pasar de la
creencia en que lo representado es verdad a la snposicién de
que es falso. :

Por tiltimo, este «péndulo>, asf como aquella lihertad, son
pensados de otra manera. Ambos son, en efecto, otros nom-
bres de la proyeccién sentimental y de la convivencia esté-
tica; otra manera de expresar el hecho de que egta conviven-
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cia es un estado medio entre el convivir prdctico o la vida
diaria, de un lado, y, de otro, la mera representacién de aque-
llo que hay en la obra de arte; otra expresién, por ejemplo,
del hecho que aquel que vive en gi mismo la cblera repre-
sentada no la siente como aquel que se encoleriza por una
ofensa, que la siente y, sin embargo, no la siente en este tlti-
mo sentido. Y entonces aquellos vocablos estdén muy mal ele-
gidos. Sobre todo, aqui no se trata de un péndulo. La conyi-
vencia estética no es tal, sino que es algo perfectamente cla-
ro, seguro, inequivoco y que conoce todo el que, por una vez
siquiera, ha sentido estéticamente.

La obra de arte y el artista.

Por otra parte, como ya queda dicho, tampoco el artista
pertenece al contenido de la obra de arte, aun cuando en de-
terminado sentido y en cierta extensidn si pertenezca. Por-
que a mi mente acuden las muchas expresiones o giros que
suelen usarse para expresar la idea de que el artista estd en
su obra. Asif, muchas veces admiramos la fuerza creadora del
autor, la riqueza de su fantasia, su poderosa individualidad.
Estas expresiones son perfectamente legitimas. Pero el que
ante una obra de arte admiremos la fuerza creadora del ar-
tista sdlo quiere decir que admiramos la fuerza creadora que
ha demostrado con ocasién de su obra; no se habla de la fuerza
creadora que el artista puede tener, pero que no ha mostrado
todavia, o de la que ha revelado en otra obra distinta, La fa-
cultad creadora del artista puede aparecer en una obra sola-
mente cuando en ella ha dado forma artistica a algo. Pero lo
configurado artisticamente en una obra pertenece a su conte-
nido. Por consiguiente, el decir que un artista posee singular
fuerza creadora y admirarle en tal sentido es lo mismo que
admirar la obra creada, es decir, el contenido de la obra, s6lo
que con otras palabras.

Y no otra cosa sucede con la «riqueza de fantasia> e <in-
dividualidad» del artista. De la riqueza de fantasia del artis-
ta s6lo me habla la obra en cuanto me ofrece algo que revela
una riqueza de figuras o, en general y méds concretamente, de
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momentos de vitalidad interior expresados en la obra. La ri-
queza de fantasia del artista es, pues, riqueza de aquello que
en la obra se suceda, o sea riqueza de su contenido. Y no se
comprende qué otra cosa pudiera significar esta riqueza de
que se habla, ya que el goce que suscita es goce en la obra de
arte.

Por tltimo, la individualidad del artista, que se me reve-
la en su obra y me admira, no puede ser tampoco otra cosa
que la individualidad, el cardcter de aquello que constituye
el contenido de la obra de arte. El artista considera el asunto,
desde éste 0 el otro punto de vista, segiin su propia indivi-
dualidad y toma éstos o aquellos elementos. Pero el lado por
el cual él toma el asunto no es nada mds que la parte de éste
que nos ofrece en la obra. Y decir que toma éstos o aquellos
elementos no es decir otra cosa sino que toma del asunto esta
parte o la otra y la convierte en contenido. Porque si se en-
tiende por individualidad artistica la que poseia el autor se-
giin el testimonio de los historiadores de su época, pero que
no mostrd en sus creaciones, y especialmente en la obra que
tenemos delante, entonces tal individualidad no tiene nada
que ver, naturalmente, con la contemplacién estética de la
obra de arte.

Esto no excluye, sin embargo, que cada uno de nosotros
pueda interesarse, no sélo por la obra de arte, sino también
por el artista. Sobre todo, es muy propio del artista mismo,
cuando contempla una obra de arte de ofro artista, quizd
compaiiero 0 amigo suyo, preguntarse como se revela éste en
su obra, es decir, cudl es la naturaleza de su procedimien-
to, qué medios técnicos emplea, si le son familiares o nuevos
o si los emplea de una manera nueva y quizd méds ingeniosa.
Pero todas estas son cuestiones, que no se refieren a la obra de
arte, sino al autor y a sus relaciones con ella, al proceso de ori-
gen de la obra en el artista. Pero el artista, repetimog, no es’
su obra; por tanto, el interés por el artista no es interés por
la obra de arte. -

Finalmente, los gue hablan de una «riibrica» del artista y
la encomian, se refieren también a una propiedad de la obra
de arte, a su capacidad de impresidn, por tanto, a una cuali~
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dad de lo que en la obra de arte se contiene, de su contenido.
A esta «ribrica» de la obra de arte la llaman ribrica del ar-
tista, porque saben que la obra debe su ser a un artista. Pero
todas estas relaciones conceptuales de la obra con el autor que
estd fuera de ella, no pertenecen a la contemplacidn estética.
Ciertamente lag obras de arte suelen deber su existencia a un
artista. Si no fuese asi, y las obras de arte lloviesen del cielo,
entonces serian lo que fuesen, y tendrfan al valor que tuvie-
sen, es decir, se lo deberfan todo a si mismas.

Y, en cierto sentido, la obra de arte es una cosa llovida
del cielo; es un don del cielo. Es de tal indole, que, por lo
que se refiere a su valor, lo mismo da que se lo deba a un
artista o, por caso incomprensible, a la buena voluntad de los
dioses.

Generalidades sobre el «goce estético».

El goce estético, y en especial el goce de la obra de arte, es,
respecto del goce sensible, como la contemplacién estética
respecto de la contemplacién de un objeto sensible cnalguie-
ra. También la contemplacidn estética es contemplacién de un
objeto sensible. Mas, para ella, el objeto sensible es simbolo de
una vida que hay en él. Le contempla, no en si, sino como
simbolo, o si se quiere no contempla el objeto sensible, sino en
él, o a través de ¢él, la vida ideal que encierra.

Tan peculiar como esta contemplacidén es también el goce
estético. También el goce que proporciona la vista de un ob-
jeto sensible’es, en realidad, goce de una actividad vital, la
que consiste en percibir o en aprehender el objeto. Pero este
goce es referido por mi conciencia al objeto sensible y g6lo a
él. El goce estético, por el contrario, es, por una parte, goce
de una actividad funcional del sujeto, pero es, al mismo tiem-
po, goce «en» .esta actividad, es decir, la tiene como objeto
consciente o es referida a este objeto de nna manera conscien-
te. Bls goce en una actividad funcional objetivada, o si se quie~
re o8 goce objetivado, en nna actividad propia. Es goce en la
vida que penetfra en mi propia vida, del exterior, o, méds exac-
tamente, es el goce que nace de la armonia o consonancia de
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la vida que penetra en mi con la necesidad mia propia de ac-
tividad funcional o con mi propio anhelo de vida.

De la misma naturaleza es el goce ético o la alegria moral.
Cuando yo siento placer por la expresién de la buena vo-
luntad de una persona, quiere decirse que la voluntad de
aquella persona ha penetrado en mi, y que yo percibo la ar-
monia entre esta voluntad y las leyes propias del querer, T'am-
bién podemos expresar esta armonfa o el sentimiento de la
misma como «aprobaciéns, El gentimiento, pues, del goce éti-
co os egte sentimiento de aprobaciton ética. Pero también ce
distingne del goce estético. No me refiero aqui a la circuns-
tancia de que este 1iltimo, el objeto del goce, posee idealidad
estética y, a la vez, objetividad estética, mientras que en el
sentimiento ético la realidad objetiva del objeto es el su-
puesto del goce. Pero hay que hacer hineapié en que como la
contemplacién estética no lo es del contenido estético en s,
sino del mismo & través de una cosa sensible, o encerrado en
una cosa sensible, tampoco el goce estético es goce en el
contenido estético en sf, sino en tanto es contenido, es decir,
en tanto estd en un objeto sensible. Digdmoslo de otro modo:
el goce estético tiene la caracteristica propia de ser goce en
un contenido ideal y, a la vez, goce en un objeto sensible, Am-
bas cosgas se encierran en una: el goce estético es goce en un
objeto sensible, pero en cuanto en él hay un contenido ideal.
Y si recordamos que el contenido del objeto estético es un
yo objetivado, podremos decir que goce estético es goce en
un objeto sensible, pero en tanto en él hay un yo objetivado
que goza. Es un autogoce objetivado en este sentido especi-
fico.

De este modo, el goce estético ocupa un lugar intermedio
entre el placer sensible y el sentimiento ético. Pero no es a
modo de una mezcla o combinacién de ambos, sino que es un
tercero con cardcter propio y distinto de los otros dos.
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SECCION SEGUNDA

Las artes plasticas

CAPITULO V
LAS ARTES PLASTICAS EN GENERAL

Generalidades.

Artes plésticas son, en general, las que operan sobre for-
mag espaciales. En ellas, el artista, por medio de su libre acti-
vidad, reviste un material informe de una forma sensible o
manera especial de ser, por la cual aquél pasa a ser, para la
contemplacién estética, el continente material de un mundo
ideal unificado. Que el material carezca de forma quiere decir
que puede tener nna forma natural cualquiera, pero que sin la
actividad del artista careceria de una configuracién que le hi-
ciese portador de un mundo ideal unificado.

Dentro de la variedad de las artes pldsticas, habremos de
distinguir ahora las artes del disefio de un lado, y, de otro, las
artes abstractas del espacio, que, por abreviar, llamaremos
<artes del espacio».

Pero, en este respecto, hablaremos primeramente de las ar-
tes del disefio. Ilstas dan una <imagen=, es decir, copian o re-
producen lo que el artista ve en el mundo de la realidad vi-
sible,

Pero esta copia es, a la vez, un trdnsito y, en cierto modo,
puede ser una cosa relativamente nueva, y decimos relativa-
mente, porque siempre se acusan los elementos o partes to-
mados de la realidad. La nueva representacién es, por consi-
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guiente, una combinacién nueva. Pero lo importante aqui no
es que la apariencia sensible de la obra de arte pldstica, o que
los elementos o partes de que se compone estén tomados de la
realidad, sino que en la experiencia que nos proporciona la
obra adquieran una fuerza simbdlica, esto es, que se convier-
tan en re6foros, por decirlo asi, de una vida interior, para la
contemplacién estética.

A esto hay que afiadir que las artes plisticas no reflejan
momentos abstractos de la vida, ligados por la experiencia al
fenémeno sensible trayéndolos a la contemplacidn, sino que
representa realidades concretas de aquélla, reproduciendo,
transfigurando y combinando de maneras nuevas los corres-
pondientes fenémenos sensibles, actualizdndolos inmediata-
mente a la contemplacién estética y ofreciéndoles a la conyi-
vencia y al goce estéticos.

Pero consideremos, ante todo, un hecho generalisimo, co-
miin a todas las artes plisticas. Este hecho es que dichas ar-
tes no toman de la realidad mds que un tnico momento, y
este 1inico momento es el que reproducen.

De aqui se deduce ahora que este momento debe ser dig-
no de ser reproducido o representado. Lo que quiere decir
que este momento debe proporcionarnos la posibilidad de un
goce estético, es decir, confundirnos e identificarnos con lo
representado. Tal momento, digno de la representacidn, pue-
de ser designado, con un nombre tomado de la historia de la
Estética, con el nombre de momento «fecundo>. Examinemos
qué pueda ser este momento.

Y, ante todo, prevengdmonos contra una posible confusion
de dos hechos fundamentalmente distintos. Esta confusidn
puede iniciarse si Se piensa que el momento que el artista sor-
prende, convirtiéndole de fugaz en duraduro, debe ser por su
misma naturaleza duradero. Tal opinién confunde la duracion
de la obra de arte con la duracién de lo representado en ella,
en una palabra, confunde la representacién con lo representa-
do. Pero estas dos cosas son totalmente distintas, es mds, son
como incomparables entre sf. Al representar el artista un
momento fugaz de la vida o detenerse en él por medio de la
representacion, no representa el objeto, la cosa misma como
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duarando en el estado instantédneo en que la representa. Lo du-
radero es la obra de arte, ella sola. Pero la obra de arte no es
idéntica a lo representado en ella, Lo cual no impide que el
artista represente un momento que, por su naturaleza, es pa-
sajero.

Igualmente insostenible seria la pretensién que, si bien
renunciase a que el momento representado fuese un momento
duradero en sf mismo, esto es, llenase un tiempo dado, exi-
giese su duracién en el sentido de pedir que se representase
a la vez el momento anterior o el momento siguniente, o am-
bos. En efecto, esto geria éxigir de la obra de arte nna cosa
imposible. Esta representa lo representado, y nada més. Y
con ello estd dicho que para la contemplacién estética sblo
existe lo inmediatamente representado, por consiguiente, en
la obra pléstica el momento reproducido solamente, y que ni
el momento anterior ni el subsiguiente existen nunca para
aquélla, aun cuando el momento anterior no sea en realidad
anterior ni el siguiente siguiente, es decir, aunque estos dos
momentog no estén separados temporalmente del representa-
do, gino incluidos en éste.

Ciertamente, aunque estén separados temporalmente del
representado en la obra estos dos momentos, pueden estar
unidos en nuestro pensamiento. Pero si verificamos esta anién,
esto es, si pensamos algo que no se halle inmediatamente en la
obra, salimos #pso facto de ésta, nos sustraemos a la contempla-
ci6n estética. Falseamos la obra de arte, en la cnal no hay nada
de lo afiadido por nosotros con el pensamiento. Lo que trae
como consecuencia que si una obra de arfe nos obliga a salir
con el pensamiento del momento inmediatamente representa-
do por ella a los momentos anterior y posterior, separados
temporalmente del que la obra representa, nos obliga a salir
de ella y ya no habré obra de arte, pues ésta, segtin hemos de-
mostrado, se limita, por su naturaleza propia, a encadenarnos
dentro de su contenido.

Y asi podemos decir: es condicién indispensable de la exis-
tencia de una obra de arte, sobre todo tratindose de artes
pléasticas, que no nos haga pensar en el momento anterior o
en el momento siguiente al representado.
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Hay obras seudo-artisticas que son de esta naturaleza.
Pigurémonos que yo contemplo una estatua o un grupo esta-
tuario que representa un hombre sobre el cual se precipita
una fiera, desgarrdndole el pecho. El hombre pierde el equili-
brio y va a-caer en tierra. Es imposible que yo contemple este
momento sin pensar a la vez en el momento de su caida al sue-
lo. Y la fiera, necesariamente, ha de caer al suelo con su victi-
ma. Por tanto, ambos caerdn como una masa muerta, como un
£88C0>.

Tal representacion escultérica es indudablemente una cosa
imposible, un contrasentido plastico.

Y este ejemplo nos ensgeila cudl es el momento que en este
cago puede ser reproducido. No puede ser otro que aguel en
que el hombre todavia ofrece resistencia a la fiera, no el he-
cho de la caida por la falta de fuerza, sino el momento de lu-
cha, de fuerza y de tensién interior, tanto en el hombre como
en la fiera. Dicho méds exactamente, el objeto de la representa-
cion debe ser, no el simple hecho brutal, sino un momento de
actividad. En toda actividad hay siempre en juego alguna
fuerza o tensidn interior.

Y aquf tocamos, por fin, el mundo de la dificultad. El mo-
mento representado debe ser un momento <fecundo», es de-
cir, un momento de actividad o de eficiencia de una fuerza,
no de una fuerza cualquiera, sino de una fuerza que obre en
lo representado, de una fuerza propia de la cosa o del indivi-
duo representados.

Y de este modo queda sancionado de nuevo el principio
mis general del arte, a saber, que el arte es la representacidn
de la vida. Y la vida, como hemos repetido bien a menudo,
es actividad. Pero el caso expuesto no es actividad; por con-
siguiente, no es vida. Ya lo dejamos caracterizado como el
caso de una masa smuerta».

Pero esta actividad, necesaria en la representacion artisti-
ca, puede ser de dos clases. O es la actuacidn tranquila y per-
manente dela esencia de la figura representada, ya sea ésta
una simple existencia en el equilibrio de sus fuerzas corpo-
rales, o un estado interior de alma, esto es, una manera de ac-
tualizarse las facultades animicas. O es actividad en su sen-
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tido estricto, a saber, en el sentido de que, conforme a su na-
turaleza, se desarrolla y persigue un fin. En aquel caso, el
momento representado es de tal indole que puede durar. Es
éste es un momento pasajero. Pero siempre es un momento
de actividad y, por tanto, de fuerza interior.

Y, partiendo de tal supuesto, podemos suseribir en cierto
sentido aquella exigencia de que el momento representado im-
pligue o evoque también el antes y el después. En dicha acti-
vidad existe de hecho, en los dos casos que acabamos de dis-
tinguir, una representacién conjunta del antes y del después.
Pero este «antes y despuéds» no estd alli como algo temporal-
mente distinto del momento r epresentado. No estd tempo-
ralmente fuera del momento representado, sino que estd en
él, esto es, en dicha actividad, como un inmediatamente pre-
sente. Estd incluido inmediatamente en el momento repre-
sentado o en la actividad que este momento actualiza. Por
tanto, no nos veremos precisados, cuando intufmos este antes
y después de que aqui hablo, a salir con el pensamiento del
instante representado, como tendriamos que hacerlo si esos
dos momentos fuesen cosa separada temporalmente del re-
presentado. Al contrario, permaneceremos con ello méds fir-
memente encadenados al instante reproducido.

Declamos que también aquel mero existir, pero existir
vivo de una figura, ya sea el estado de equilibrio de una fign-
ra corporal, ya sea cualquier forma de actuacién espiritmal,
es actividad. Es siempre una forma de actuacién de la figura
representada, o de sus energfas o fuerzas. Es un constante

renovarse de lo gque la figura es animica o corporalmente, por = °

una actividad interior. Pero aqui encontramos una diferen-
cia de punto de partida o de inicio, por un lado, y de meta,
por otro lado; una diferencia de fuerza o impulso y, lo que de
esto se deriva, de voluntad y de resultado. Aquéllo es algo
que precede; ésto, algo que sucede. Pero las dos cosas las ve-
mos una en otra en la actividad representada.

La figura de pie ergunida se nos manifiesta en cada momen-
to en esta misma forma, esto, es, erguida y firme sobre su
base de sustentacién. El individuo que expresa piedad mno
g6lo <es» piadoso en el sentido en que un cuerpo caliente es
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un cuerpo caliente, sino que la piedad brota en cada momen-
to de nuevo de su esencia y, mds especialmente, del impulso,
del instinto del tormento de la piedad. Y esta piedad tiene
un objeto. Bs un movimiento interior con direccién y fin.
También aqui se da, evidentemente, un contraste de momen-
tos diferentes, de principio y fin, de antecedente y consiguien-
te, del motiyo y de lo motivado, de fuerza, impulso, tenden-
cia, voluntad, de un lado, y de finalidad, por otro. Y tal opo-
sicién lo es de un antes y un después. Pero, tanto en la figura
que estd de pie como en la que expresa piedad, los dos miem-
bros de la oposicidn estdn contenidos inmediatamente como
momentog. Esto puede parecer extraiio; pero en tal hecho re-
gide lo caracteristico de la actividad o de la vida.

Y lo mismo puede decirse de la actividad, cuya naturale-
za consiste en perseguir un fin exterior. La figura que blande
una espada tiene, efectivamente, en el momento representado,
la espada a una altura determinada. Su brazo y su mano se
encuentran en una determinada situacién, y no en la que an-
tecede ni en la que sigue; tiene tal direccién o inclinacién y
no otras. Pero nosotros vemos la figura en actitud de descar-
gar el golpe. Tiende a variar la posicién del brazo y de la
mano. Por consiguiente, ya estd marcado el momento sigunien-
te como meta o intencién. Por otro lado, también aparece el
momento antecedente: Ia voluntad de ejecutar el movimien-
to. Pero ambos estdn allf, no como anterior y ulterior tem-
poralmente, sino que la voluntad se manifiesta como la fuer-
za que mueve la figura, y el segundo momento como lo inten-
cionado, querido o pensado.

De este modo queda explicada la tnica posibilidad de
cémo en un solo momento puedan darse a la vez momentos
diferentes. S6lo la actividad encierra en sf tal posibilidad.
S6lo ella es, por sn naturaleza, una tal nnidad del antes y el
después, del punto de partida y de la meta; del impulso, de la
voluntad, de la fuerza por la que se produce algo y de lo
producido.

Pero como aguella existencia que se nos aparece en la obra
de arte, nunca es un mero existir, sino una existencia viva, y,
por consiguiente, una actividad, esta actividad, por su natura-
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leza progresiva, puede ser de muchas clages. En el salto de un
Lombre o de una fiera, en el vuelo de un péjaro, en una explo-
sion puede estar encerrada una actividad de esta segunda
especie. Todos estos momentos son representables por las
artes pldsticas. En cada uno de estos casos hay en el momento
representado un esfuerzo y éste esfuerzo es una energia que
ge exterioriza. Por 1iltimo, tampoco se sustrae a la represen-
tacidn la cafda de un enerpo. Pero s6lo en el caso que la caida
no sea inerte, es decir, que en ella haya actividad, gue no sea
un mero hecho fisico; en otros términos, a condicién de que
en el cuerpo que cae se exteriorice un esfuerzo para caer, o
que el movimiento de la caida no se efectie por la falta de
gostén o por la pérdida del equilibrio, sino por la fuerza del
propio cuerpo que cae. Todo mero hecho carece de sentido
estético. Toda actividad, por el contrario, es significativa
estéticamente, como, a la inversa, toda significacion estética
consiste en actividad,

Aislamiento de la obra de arte plastica.

Con lo que dejamos dicho se ha contestado, de la manera
mds general posible, a la cuestién de la naturaleza del mo-
mento que las artes pldsticas reproducen. Una més concreta
especificacion de la misma se deducird de la consideracién
especial de la manera de reproducir o, en general, de repre-
gentar que estas artes poseen por su naturaleza peculiar.

Por lo que & esto se refiere, empezaremos con momentos
que por su cardeter mds exterior pudieran parecer gin impor-
tancia. De hecho, nada de lo que caracteriza la forma de
representacion en las artes pldsticas carece de importancia. Y
casi podemos decir que estos momentos exteriores son de una
importancia mds general y mds fundamental. Afectan a la
esencia de la representacién como representacién artistica,
Por lo demés, partiendo de estos momentos exteriores, llega-
remos por un progreso natural a otros también exteriores,
que en opinién de todo el mundo afectan a la mis intima
esencia de la obra de arte.

Puesto que la esencia especifica del arte pldstico, como la
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del arte en general, estd en la representacidn, o lo especial de
la obra de arte es lo que en ella estd representado, el primer
esfuerzo del artista, lo que ante todo se debe exigir de él, es
que su representaciéon no se preste a equivocos. Pero esto
implica dos cosas. El elemento sensible o material, decia yo
antes, alcanza, al convertirse en obra artistica, una manera de
existencia propia; aleanza la categorfa de simbolo, esto es, de
sustentador de un mundo ideal. Con ello despréndese inte-
riormente o en esencia de todo lo que no es este simbolo.
Despréndese, a la vez, al ser sustentador de un determinado
y acabado mundo ideal, de todo lo que puede ser base de otro
mundo ideal diferente. Apdrtase y dislase también, por con-
siguiente, de todo lo que tiene realidad material; esa cosa
material llamada obra de arte, ge aisla de todo lo que no es
ella, Y, ademds, se aisla de toda otra obra de arte. En una pa-
labra, cada obra de arte es un mundo de por si.—Por lo me-
nos, esto es lo que pasa en cuanto la obra es obra de arte re-
presentativa. Por el contrario, en la medida en que tiene
cardeter decorativo, enfra en una relacién material con aque-
llo a gue sirve de decoracidén., Ya no es una cosa absoluta-
mente aislada, Pero de esto no debemos aiin hablar aqui.

No basta que la obra representativa sea esta cosa aisla-
da en s, interiormente 0 en su esencia, sino que por serlo exi-
ge también ser expresamente reconocida como tal. Cometido
del arte es hacer que esto aparezca inmediatamente, com-
peliendo al espectador a la pura contemplacién estética en la
cual la obra es tomada como tal cosa aislada,

Y esto es lo que hace el artista pldstico aislando ostensi-
blemente su obra. La pldstica, por ejemplo, aisla su obra del
terreno de la realidad comiin en el cual estoy yo y estdn las
cosas que sirven para mi uso; los sustrae al mismo por el
zbecalo de la base. El pintor se conduce de modo semejante al
encerrar su cuadro en un marco que le separa de todo lo que
le rodea, y hace comprender a cada espectador que dentro del
marco empieza algo nuevo que no tiene nada que ver con lo
exterior, por ejemplo, un retrato, en suma, algo que en si es
ciertamente material como lo que le circunda, pero que se
distingue porque no tiene una funcidén material sino gimple-
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mente ideal, a saber, la de servir de continente a una vida
ideal o a relaciones ideales, lo que le separa, a la vez, de todos
los demds cuadros y le caracteriza como cimiento de ese
mundo acabado y completo en sf, en oposicién a otros mun-
dos que pueden representarse en ofros cuadros. Lo mismo
puede decirse del arte escénico, en el cual esta funcién de
aislamiento estd desempefiada por la elevacién del escenario
y por el tablado que representa ese mundo, en un momento
determinado, y le separa de todos los demds escenarios po-
sibles.

Cuando tratemos de la oposicién entre el arte puramente
representativo y el arte decorativo, veremos qué fuerza de
separacion y a la vez de conexién tienen estos medios aisla-
dores, y que, por lo mismo, no es indifereiite la naturaleza del
marco, ni las relaciones en que estd con los demds objetos que
le rodean.

Al separar el artista por medio del zdcalo, del marco, ete.,
la cosa material que llamamos obra de arte de las demds cosas
materiales que la rodean, caracterizindola de este modo como
gimbolo, caracteriza también indirectamente el mundo ideal
representado como un mundo simbolizado, esto es, como un
mundo que sélo existe idealmente,

Sin embargo, no hemos de tratar todavia aqui este punto.
Analicemos primeramente el aislamiento de la cosa material
llamada obra de arte.

A aquel aislamiento intencional de la obra por medio del
zécalo, marco, ete., hay que afiadir ahora otra especie de
aiglamiento intencional. El z6calo, por ejemplo, limita la obra
plastica por debajo, la levanta, como si dijéramos, del suelo de
la realidad comiin. Pero en lo demis la obra debe aparecer
como aquello especial que ella es.

Considerada como cosa la obra de arte es una masa ma-
terial, por ejemplo, un' bloque de mdrmol. Hste es toma-
do de sus relaciones naturales. Por ejemplo, estd arrancado
de una cantera. Pero luego el artista ha hecho de él una cosa
completamente nueva. Lo ha convertido en aquel «mundo>»
de que habldbamos. Y entonces al artista le interesa que
su obra aparezca en su conjunto y por todos sus lados como
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separada, como arrancada del mundo material de la cantera y
como constituyendo un mundo en si, Para esto es preciso que
se dote a la obra de una «<piel» propia en la cual esté encerra-
da, y por la cual aparece como un <individuo» con personali-
dad propia y distinta del resto del mundo material. Esta piel
la adquiere la obra de mérmol por el fino contorno que susti-
tuye a la superficie tosca con que aparece al arrancarla de la
cantera. Este contorno es como un ropaje de la masa, En los
bronces este papel le desempefia la superficie cincelada, o en
los vaciados la pitina ya artificial, ya producida por el aire
o la intemperie. En los barros una capa fina de harniz o de
color.

Todo lo cnal evidencia un principio artistico general. Lo
que en la plistica es el contorno del mdrmol o del bronce, en
la pintura, por ejemplo, es la espesa capa de color. A ésta se
afiade, algunas veces, una «piel» de clase especial, el barniz.
Por tltimo, la obra «téenica» exige también una piel aislado-
ra y envolvente semejante. Recordemos, por ejemplo, el es-
malte de la cerdmica que impide que aparezca la crudeza;
recordemos también la pitina de areniscas que sobre las cons-
truceiones de piedra acumulan los temporales; el pulimento de
los muebles de madera, etc.

La cerdmica, sin dicho barniz, es <cruda>, es decir, no es
propiamente una obra de arte. Las consfrucciones de piedra
no nos parecen acabadas si les falta aquella pitina natural, y
el mueble sin pulimentar, por muy bien trabajado que esté,
estd atin en crundo; por consiguiente, no es una obra ter-
minada.

De aqui se deduce claramente gue tal «piel», no sélo tiene
la funeidn de caracterizar la obra de arte como algo propio y
extrafio al mundo que la rodea, sino que, al rodear toda la
superficie de la obra, la caracteriza como «todo>, como abso-
luta unidad en &i. Y al recubrir todas las partes las unifica en
este <todo>.

Ademds, podemos decir respecto de esta «piel> que, en
tanto tiene aquella primera funcion de aislar la obra de arte del
medio natural, es decir, de sus relaciones con la masa de que
proviene, aisla también del mismo modo que el zdcalo, el mar-
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co, ete., la vida que palpita en la obra, con sus formas y sus
colores, y hace de ella un mundo ideal distinto del mundo
real, acentuando asi su idealidad estética.

Principio de la negacion estética.

Fsta acentuacidn indirecta de la idealidad estética de lo
representado en la obra no basta, sin embargo, sino que debe
llevar en si la inmediata «desrealizacidén> de lo representado.
Admitamos por un momento que, como piensan algunos, el
arte es imitacién. Hsto supuesto el arte realizard tanto mejor
su cometido cuanto mejor imite; la pldstica, sobre todo, si
tratase de reproducir un hombre en toda su apariencia sensi-
ble le colocarfa en el suelo, donde suelen estar los hombres
reales. Asi, la estatua falsificaria completamente un hombre
real. :

En consecuencia, existe para mi, espectador, la necesi-
dad de tomar lo que veo por una cosa real. Pero, al mismo
tiempo, veo que el hombre no respira y que se mantiene ri-
gido y sin movimiento, como no podria hacerlo un hombre
de verdad ni por el mds corte espacio de tiempo. Por con-
signiente, no podré tomarle como un hombre de carne y
hueso. Primeramente, vacilo entre la realidad y la aparien-
cia, entre la ilusién y la verdad. Hste movimiento pendular,
como le defini yo anteriormente, seria torturante. Pero no
continuarfa indefinidamente, sino que las dos impresiones
opuestas, por lo menos al cabo de una mds prolongada obser-
vacion, ge reunirian en una. Y ésta solo podria ser la impre-
sibn de un hombre petrificado, en el cual la vida hubiera des-
aparecido y la posibilidad de moverse hubiera sido susti-
tuida por una rigidez cadavérica. Esta impresion serfa, no
torturante, sino espantosa. Tal la de una figura de cera, la
cual se parece todavia més al hombre que la estatua.

Pero supongamos ahora una figura de esta clase, un «mu-
fleco*, o sea un hombre en tal estado de rigidez puesto sobre
un z6calo; subsistiria el peligro de recibir la misma impre-
sion de rigidez cadavérica, s6lo que esta vez el muerto estaria
colocado sobre un-zdecalo. Lo cual no es imposible.
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Volvamos a considerar aguella «<piel» de la obra de arte.
Antes la estudidbamos desde un determinado punto de vista,
a saber: desde el punto de vista del aislamiento de la «obra
de arte>, esto es, del sostén material del mundo ideal respec-
to de sus relaciones materiales o sensibles, a las cuales per-
tenece y de las cuales estd sacada esa cosa material; por
ejemplo, el blogque de mdrmol esculpido que llamamos es-
tatua.

Dicha piel puede también, en la obra de arte reproductora,
«desrealizar: la representacidn que nos ofrece, es decir, hacér-
nosla distinguir, por lo que se refiere a la impresién inmediata,
del hombre real que reproduce. Pero, en tanto produce este
efecto, se opone a aquella impresién, segiin 1a cnal la obra nos
presenta una criatura viva, real, pero sumida en una rigidez
de muerte, que producirfa también la estatua puesta sobre el
zbealo, y, al oponerse a ella, nos hace comprender indubita-
damente que se trata de una «reproduccidénz.

También sirve esta «piel> para dar cumplimiento a an
principio artistico, a saber: el principio de la <desrealizacién»
intencional de la imagen reproducida y, por tanto, de la vida
que en ella se ofrece a la contemplacién estética, y el prinei-
pio de la ostensible separacién de lo reproducido por la obra, y
de la realidad cuya reproduccién es o quiere ser.

Y cuanto mds importancia tiene esta <desrealizaciéns, o
sea cuanto mds concicionado estd el sentido de la reproduc-
cion artistica por la exigencia de que aparezeca inmediatamen-
te como reproduceidn o que se dé en su totalidad como tal
para la impresién inmediata, tanto méds corresponde a la natu-
raleza de las artes reproductoras que éstas recurran a otros
medios mds poderosos que el mencionado, para que la im-
presion pueda producirse siempre indubitadamente.

Uno de estos medios, quizd el més sencillo y poderoso a la
vez, es el de prescindir de ciertos detalles o momentos del
original, la renunciacién artistica a una reproduceién com-
pleta.

Todo el mundo sabe lo que esto quiere decir. Un ejemplo
sencillo de tal renuneciaciéii nos lo ofrece la estatua de bron-
ce que reproduce la forma de un hombre; pero no el color,
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hasta el punto de que la obra no ostenta el color del objeto
representado, sino el color del material, el bronce.

Para hacer esto, el artista goza de entera realidad. El artis-
ta representativo, en general, y lo mismo el plédstico, toma pri-
mero del mundo de lo que se ofrece a la representacién —y
esto es el concepto y conjunto de todo lo que se llama vida—
un objeto, y le aisla, le concibe, esto es, concibe una determi-
nada relacién de vida en sf misma y la ¢oloca ante si, y des-
pués, rechazando todo aguello que pudiera descubrir por
otros lados su mira espiritual, le infunde en el material sen-
sible y sus formas y colores.

Pero el artista puede entresacar un objeto unificado de
esta manera del mundo de lo representable, sino que tiene
también libertad de escoger en este mismo objeto los rasgos:
lados, momentos, que para él tienen significaci6n, los que le
parecen dignos del honor de ser esculpidos en una materia
sdlida y haciéndoles objeto de la intuicidén estética y del goce
estético. Hemos de recordar, ademds, que la contemplacién
estética es de tal indole que, por su naturaleza, ocupa entera-
mente al espectador y en toda su profundidad o, dicho de
otro modo, en la contemplacidn estética vive el espectador
en toda su esencia. De aqui se sigue que esta eleccion gue el
artista ejerce, entresacando de la realidad determinados ele-
mentos para su obra, debe ser realizada de tal modo gue para
el espectador tenga la significacién apuntada.

Pero la eleccidn de rasgos, lados 0 momentos del obijeto a
representar es, a la vez, una renunciacién a reproducir otros
rasgos, lados 0 momentos. Esta renunciacion la denominare-
mos «negacién estéticax.

Y, segtin lo que ya dijimos, tal negacidn estética es des-
realizacion, es decir, caracterizacién de lo reproducido como
reproducido, distineién de la representacién, de la imitacién
de la realidad. Es, podemos decirlo, la confesién explicita de
gue el arte no es imitacion.

Pero consideremos aiin més de cerca esta negaci6n estéti-
ca. Ante todo, veamos lo que no es. Un estético opinaba que
el hecho de gque el poeta, por ejemplo, el autor dramético, hi-
ciera hablar en verso a sus personajes debia explicarse asi,
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el poeta sabe que algunas veces los hombres hablan en verso
y, fingiendo o imaginando que esto pudiera ser costumbre ge-
neralizada, la aplica a sus personajes.

Fédcilmente se hecha de ver cudn absurda es esta opinién
si se profundiza un poco. La Ifigenia, de Goethe, por ejemplo,
habla alemén. Esto, segtin aquella teoris, significaria: el poeta
gabe que algunas personas hablan alemin y finge o imagina
que ésta es una costumbre general de todos los tiempos y
que, por ejemplo, Ifigenia también se sirvi6 del aleman. O, si-
aplicamos este razonamiento a las artes pldsticas, el escultor
que hace una pequeiia estatua de bronee sabe que hay hombres
que tienen el color broncineo y que son muy pequeiios; esto
lo generaliza y....,, efe. O el escultor en mdrmol que talla una
figura en mdarmol blanco sabe que hay hombres, por ejemplo,
los molineros, que son blancos y finge que todos los hombres
son blancos, etc., etc.

Naturalmente, esto no es asl. Ningun artista hace tales
ficciones estipidag; el artista, en general, no finge nunca ni
en parte alguna. El poeta, por ejemplo, al hacer hablar ale-
mdn a sus figuras y al poner en su boca yambos de cinco pies
u ofra clase de verso, no las presenta como alemanas o como
hablando en verso, sino que representa en ellas lo que es su
intenci6n, es decir, pensamientos, pasiones y acciones volun-
tarias. Pero como es alemén, su instrumental representativo
o su medio representativo es el alemdn. Y los hace hablar en
verso yambico porque en su espiritu las figuras viven en una
esfera més alld de la realidad vulgar. Es decir, que el idioma
alemdn y los versos ydmbicos son cosa suya, de su material,
Y no es mds que esto, no es un atributo que ponga en su pen-
samiento a las fizuras representadas. Y, del mismo modo, en
la estatua de bronce la figura representada no es representa-
da como de bronce ni como de color broneineo, sino como
viva y sintiendo y obrando de tal o cual modo. Pero la re-
presentacién se hace en bronce, el cual, como bronce que
es, tiene el color broncineo. Se hace con este material.

Pero al representar el artista su figura en este material,
niega estéticamente a lo representado su color y, a la vez, su
estructura exterior e interior, la estructura de su piel y la
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flexibilidad de sus mtsculos y demds partes, es decir, no re-
produce nada de esto. No niega que el personaje representado
en su obra tenga tal color y tal estructura interior y exterior
como los demés hombres. No sustituye las cualidades fisicas
del hombre representado por otras cualidades fingidas, sino
que renuncia simplemente a la reproduceidn de dichas cuali-
dades. Por consiguiente, separa éstas de la contemplacién
estética, Y obliga al espectador a separarlas. Lia esencia dela
contemplacién estética de una obra de arte es ésta, que g6lo se
dirige a lo inmediatamente representado en la obra y que
prescinde de todo lo demds.

La negacién estética es, por congiguiente, descarte de una
cuestién. Con ello la obra de arte aparece como un compro-
migo entre el mundo de lo representable, esto es, de lo que
en un determinado objeto estd representado, por un lado,
y el artista y su voluntad (no voluntad humana y sujeta
a los caprichos de la naturaleza humana, sino artistica), de
otro; y, por consiguiente, como un compromiso entre el ob-
jeto a representar, de un lado, y el sujeto que contempla, de
otro.

Pero la negacién estética no tiene solamente el significado
de aquella desrealizacién de que habldbamos. Esta es, si, su
més inmediata funcién. Bl primer fin de aguella representa-
¢idn es crear un objeto para la pura contemplacién estética.
Y para ello, la condicidén fundamental es la idealidad estética
indubitada de lo representado. Pero al gjercitar el artista la
funcidn estética negativa, consuma, a la vez, una obra positiva.
Al desviar la contemplacién estética de lo «negado» o al
sustraer lo «<negado» a la contemplacién estética, la concentra
a la vez sobre lo representado, es decir, sobre lo no «negado»,
sino reconocido y afirmado estéticamente en la representa-
ci6én. Y al hacerlo, convierte lo representado en objeto de una
contemplacién concentrada y completa y le da su significa-
cién entera y su capacidad total de impresién, En suma,
afirma esto por aquella negacién. Da entera vida artistica a lo
representado. Toda negacidn estética es, en este sentido siem-
pre, posicién a la vez,

Con esto se determina més concretamente aquel «compro-

8
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miso» que yo indicaba como caracteristico de la obra de arte
en general. Es un compromiso mediante el cual la obra de
arte renuncia, pero renuncia para salir ganando y llegar a ser
propiamente tal obra de arte.

Generalidades sobre la estética de algunas artes especiales.

Este compromiso es siempre distinto en las diferentes
obras de arte, sobre todo en las obras de los diferentes géne-
ros artisticos. Y con esto pasamos de nuestra consideracién
general a la estética de cada uno de los géneros particulares
del arte pldstico.

Ante todo hemos de contestar a la pregunta general
siguiente: Jqué es, en general, la estética de las artes particu-
lares y de los géneros artisticos, o qué puede ser? Ciertamente
que no puede ser algo caprichoso, es decir, una serie de rece-
tas que el estético preseribe segiin su humor o sus preteren-
cias especiales a cada una de estas artes. La estética de las
artes particulares tampoco se deduce del concepto de un arte
particular como le pueda construir un profesor de estética a
su capricho. Sin embargo, se deduce del concepto particular
de cada arte. Pero esto no quiere decir otra cosa sino que se
deduce de su esencia. Y se deduce de ella segin la légica
comun.

Pero la esencia de tales artes no es otra sino el ser artes.
Lo cual quiere decir que realizan el fin general del arte,
infundir vida en un objeto sensible dado, de modo que poda-
mos vivir y sentir en 4l inmediatamente. Al mismo tiempo
este fin le realiza cada arte en cuanto puede, o sea segin sus
medios. Estos medios son: material y técnica. Con lo cnal 1a es-
tética de las artes particulares responderd a la signiente ecua-
cién: cémo, dados ciertos materiales y medios técenicos se pue-
de conseguir aquel fin artistico general. Y no puede ser otra
cosa m#s que esto.

Al dividir aqui los medios de representacién en material y
téenica, no dejamos de comprender que estos dos elementos
del medio de representacién no son independientes el uno del
otro, aun cuando, por otro lado, el material, dentro de ciertos
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limites, en unas artes mds estrechos, en otras més amplios,
pueden dejar entera libertad a la eleccion de técnica. En la
piedra s6lo se puede hacer trabajo de talla. No se puede con
ella hacer miisica ni poesfa. Del mismo modo con el color
sobre el lienzo sdlo se puede pintar. Desde otro punto de vista
hay, sin embargo, diferentes modos de extender el color
sobre el lienzo. Hay una pintura suelta, salpicada, y otra
menos ligera que reproduce correctamente todos los detalles
del modelo de un modo minuecioso.

Pero, cunalquiera que pueda ser la naturaleza de los medios
representativos materiales o técnicos, en cada caso hay unos
mds apropiados para la reproduccion de determinados obje-
tos, rasgos, aspectos, momentos, y que, por su indole especial,
son mds o menos refractarios a la reproduccién de otros
objetos o de ciertos rasgos, aspectos o momentos de éstos.
Tal fenémeno lo expresé Klinger con estas palabras: «<Cada
material artistico posee su propio espiritu y su propia poesia».
Nosotros variamos esta expresién porque inclufmos la téenica

en el material y ambos elementos los reunimos bajo la frase
«medios de representacién». Por otra parte, escogemos una
expresién mds sencilla y decimos: cada medio de represen-
taci6n encierra en si sus propias condiciones representativas,
su propio sjuego de reglas».

Pero estas condiciones no son otras que las apuntadas, es
decir, que un medio representativo se presta mejor a la re-
produceion de ciertos rasgos, aspectos o momentos de un ob-
jeto mientras que otros se prestan menos, o que aquél afir-
ma y éstos niegan estéticamente. En consecuencia podemos
definir la estética de las artes particulares diciendo que es ¢l
problema de lo que por un medio representativo es afirmado,
¥ por otro, negado estéticamente. La ciencia de estas afirma-
ciones y estas negaciones estéticas y sus consecuencias cons-
tituye la estética de las artes particulares.

Con esto se pone en claro la misién del artista que, cuando
actiia como tal, no es un artista solamente en general, sino un
artista de un determinado género. Su misién gerd entonces
realizar el fin general del arte en cuanto un determinado
medio de representacién lo «permite»; esto es, realizarlo en
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consonancia o armonia con aquella posicion o negacién gque
implica el medio representativo.

Esta misién puede luego ser considerada bajo dos aspec-
tos. El artista, deciamos, puede tomar de los objetos represen-
tables esto o aquello. Una vez que ha verificado la eleccidn,
se le presenta el problema de qué medios son los més apro-
- piados para la perfecta representacion de lo que quiere repro-
ducir. Y, a la inversa, una vez dados los medios representati-
vos, es decir, segiin deba pintar, tallar, versificar, emplear éste
o el otro material, ésta o la otra técnica, se preguntarsd cudles
han de ser los objetos o los rasgos de estos objetos adecuados
o congénitos a aquel material y a aquella técnica o a su <es-
piritu y poesia».

Pero debemos hacer hincapié en que el medio representa-
tivo ha de ser adecuado a aquello que se quiere representar, o,
como antes se dijo, a la més perfecta representacién de ague-
1lo que se considera digno de ser representado, y, por con-
siguiente, segin la intencién del artista, ha de ser represen-
tado. Pues toda obra de arte debe ser perfecta en su género y
nunca debe dar la impresién de insuficiencia, de lo querido y
no completamente consegnido, Lo cual quiere decir que el
artista elegird, una vez escogido su objeto, el material y la
técnica que le permitan expresar cumplidamente lo que que-
ria expresar. Y esto hard, si es artista, Y, a la inversa, cuando
tenga el material y la técnica escogerd el objeto o aquel lado
del objeto que con dichos material y técnica pueda expresar
més cumplidamente. Y, no elegird nunca otro material ni otro
objeto.

Lo cual, a su vez, quiere decir: el artista elegird en el
primer caso el material que se ofrece a sus fines espontdnea-
mente, nunca aquel otro que tenga que forzar. Un material
puede ser violentado, es decir, se le puede obligar'a dar, hasta
cierto punto, aquello que por su naturaleza no estd acostum-
brado a dar. Y un artista puede esforzarse por tratar un
material como si funera otro completamente distinto. Serd
una ocasién para demostrar sus facultades. Pero éstas no son
las facultades en que propiamente se muestra el artista. Este
domina el material. Pero este dominio no es violencia o des-
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truceién de lo que en el material existe sino que es aprove-
chamiento de la mayor suma de capacidad del material para
los fines art{sticos. Ello exige una ciencia de lo que constitu-
ye esta mayor suma de eficiencia del material, y es un recono-
cimiento de esta capacidad especifica de que hablamos. Su-
pongamos que un artista lucha con el material, quizé podrd
relativamente vencerle. Pero siempre quedard el material
como tal. Podré destruir el material, pero nunca completa~
mente. Y mientras esta destruceién no sea completa siempre
sufrird una coaccién en la libre consecucién de su fin, y, por
consiguiente, siempre habrd en su arte una nota negativa.
Pero en cuanto lo destruye renuncia a la aynda que el mate-
rial pudiera prestarle al querer utilizarle en toda su fuerza.
En ningtin caso logrard ver realizado su fin artistico, que, como
hemos dicho, ha de ser siempre la perfeccitn.

Ahora, bien, la significacién mds particular de todo lo ex-
puesto nos lo dard la consideracidén de las artes particulares
concretas. Por consiguiente, entraremos en ella, Mds claro,
vamos a estudiar cada una de las artes pldsticas, o sea las ar-
tes que dan configuracién a las formas visibles o espaciales.

Oposicién general de las artes del volumen y de la pintura.

La presente seccién estd dedicada a las artes plisticas. Las
artes pldsticas se componen de la pldstica en sentido estricto,
de la pintura y de las artes del relieve intermedias entre am-
bas. Ahora bien, dejando aparte estas 1iltimas, tomaremos la
plistica eo 7pso en el sentido de la pldstica del volumen. Bajo
el nombre de pintura comprendemos las artes de las superfi-
cies en general, lo mismo si son artes del color del grabado o
del dibujo. De todos estos géneros enumerados vamos a tra-
tar ahora, especialmente de la plistica del volumen.

En la consideracion de la pldstica, es decir, de la pldstica
del volumen, aparece en primer término un hecho positivo.
Este hecho es aquel por el cual dichas artes se denominan o
las denominamos artes del volumen. Plistica, es decir, pldsti-
ca del volumen, es aquel arte que reproduce lo corporal o tri-
dimensional en si, en toda su corporeidad; por consiguiente,
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en formas que se extienden en el espacio segin las tres di-
mensiones. Por esta razon la pldstica se caracteriza, en cierto
sentido, como un arte realista. Sélo admite en sus represen-
taciones la extensién que a todas las cosas conviene en las
tres dimensiones o la esencia especial de las cosas. Esto la
constituye, especialmente en oposicién con la pintura, que es
el arte de las superficies y que reemplaza la extension tridi-
mensional de las figuras y de los objetos por la superficial o
bidimensional. La pintura niega, pues, estéticamente la terce-
ra dimensién. Es decir, no la niega como existente ni repre-
genta las cosas como si s6lo tuvieran dos dimensiones. Pero
las reproduce solamente en una superficie, con auxilio de cier-
tos sustitutivos, por medio de lineas y colores, luces y som-
bras, perspectivas lineales y ambientes.

Pero aquella «posicién» de'la pldstica lleva consigo inme-
diatamente una negacidn, y, a la inversa, esta negacion de la
pintura lleva consigo una afirmacién o posicién, La plastica
representa cuerpos y, con ellos, el espacio que éstos ocupan.
Pero no representa el espacio en que los cuerpos estdn, esto
es, el espacio que los rodea. No sabe absolutamente nada de
un espacio que circundage o uniese a los cuerpos; por consi-
guiente, no sabe nada de aguello que ocupa este espacio, no
sabe nada de la luz que vivifica este espacio, de la atmdisfera
con todo lo que a ésta pertenece. Tampoco sabe nada de una
relacion entre los cuerpos y las cosas, a través del espacio que
hay entre ellos. La pldstica es representacién de los cuerpos,
y nada mds que esto.

Por el contrario, el arte de las superficies puede represen-
tar el espacio en que se mueven, viven, respiran y se relacio-
nan, en general, las figuras y las cosas. Y atin se puede decir

. gque ésta es su naturaleza especifica. Por consiguiente, com-
prenderemos en lo sucesivo bajo el nombre de pintura sélo
el arte que reproduce el espacio en las superficies. Al repre-

- sentar el espacio representa, a la vez, los cuerpos que en él

estin y lo que fuera de los cuerpos llena y vivifica este es-

pacio. .

Asi quedan fijados los rasgos fundamentales de la pldsti-
ca, por un lado, y de la pintura, por otro. De lo que se deduce

ciblonandae sl oW, " s oA

s
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una consecuencia inmediata. Lo que ha de ser reproducido

~ en toda su corporeidad, como la pldstica lo hace, debe ser dig-
no de tal reproducecién. Y lo que ha de entresacarse del -es-
pacio ambiente y, por tanto, de las relaciones con las demds
cosas que llenan ese espacio debe tener por si una suma im-
portancia. A esta clase de objetos pertenece, en primer tér-
mino, el hombre y después las criaturas vivas, ante todo las
que estén cerca de él. El drbol tiene su significacién cuando
estd en su lugar, arraigado en su terreno, rodeado de luz, de
atmosfera, como una parte de la naturaleza. El hombre, en
cambio, tiene su significacién independientemente de todo
esto y tiene también mayor importancia que todo lo que co-
nocemos y que puede ser representado, Por esto, el primer
objeto de la plastica es el hombre en su total apariencia sen-
sible.

Lo que, en oposicién a esto, constituye propiamente el ob-
jeto de la pintura ya lo hemos dicho antes. Es el espacio, en
el cual viven, y respiran, y se relacionan los hombres y las
cosas. Por esto, el principal acento debe ponerse en este espa-
cio, en la luz, en el aire, en la entonacién espacial y en las
relaciones reciprocas entre el hombre y las cosas a través de
este espacio, gue puede ser el espacio en general, esto es, el
espacio natural o el espacio interior y cerrado. Ademids, el
acento en la pintura debe recaer sobre los hombres y las co-
sas en el espacio. Por tanto, nunca son los hombresy las cosas
como tales o pensados en si, sino como viviendo en el espacio.

Carédcter material y objeto de la representacion en la plastica.

Volviendo,; especialmente a la pldstica del volumen, nos
encontraremos grandemente desviados del concepto general
de la misma. Porque, si bien es cierto que la pldstica del vo-
lumen tiene su caracteristica, no lo es menos que no hay una

- pléstica del volumen en sentido absoluto, sino que siempre es
ésta o la otra arte, se sirve de tal o cual material y emplea
ésta o la otra técnica. Lo cual quiere decir que la estética de
la pldstica se escinde, al querer concretarla, en diferentes es-
téticas, a saber, la de cada una de las artes particulares que la
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componen. Por esto, empezaremos con ejemplos particulares
y luego volveremos a la pléstica del volumen en general.

El material de la pldstica del volumen puede ser el mar-
mol de un cardcter acentuadamente marmdreo, de grano me-
nudo y de superficie brillante. En virtud de esta iiltima cir-
cunstancia, la luz penetra en él hasta cierta profundidad y es
reflejada y dispersada luego. Esto da a la obra una especial
suavidad en sus tormas, como si las recubriese un velo muy
fino o un reflejo unificador. Por otra parte, esta finura de gra-
no y su igualdad garantiza la consistencia del material y la
posibilidad de separar de su superficie el mds ligero dtomo
de polvu. Aquella circunstancia trae consigo que las lineas,
que se entrecruzan sutilmente, no producen su efecto com-
pleto. Experimentan aquel efecto compensador. Tampoco la
silueta tiene el caricter de agudeza. Aquel velo hace que las
lineas del contorno aparezcan, relativamente, sueltas o blan-
das. Por otra parte, el mirmol, por esta fina estructura y por
su consistencia, es especialmente apropiado para la represen-
tacion de las formas grandiosas y, particularmente, de las
«formas corporales>, en el sentido estricto de esta palabra. Y
por esto invita a tales asuntos.” La reproduccion de dichas
formas en su tamafio aproximadamente natural aparece, en
consideracidn a la naturaleza del material, como insuficiente,
como un guedarse atrds de aquello que el material puede dar
de si; por consiguiente, como incapacidad, como torpeza.

Y con esto estd dicho cundles son los objetos mds adecua-~
dos para la representacién en mérmol. El primer objeto de la
pldstica, como hemos dicho, es el hombre. Pero el <hombre»
es un concepto muy general. Hay hombres que pueden ser
para nosotros <representativos» y, por tanto, invitar a su re-
produccidn por muchas razones. Por ejemplo, a causa de la
especifica expresion espiritual de sus rasgos. Ahora bien, el
material médrmol se opone a la representacién de este momen-
to tal como aqui es pensado. Esta expresion reside, especial-
mente, en ciertas lineas delicadas del rostro, porlo que su
reproducecién necesita de la sutileza de tales lineas. Y preci-
samente esto es a lo que no se presta el marmol, por el efecto
compensador de su superficie brillante.
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Un hombre puede parecernos importante, ademds, por una
accidén suya, por la concentracién de su voluntad en un punto,
por un movimiento o ademdn resuelto. Ahora bien, la re-
produccién de todo esto exige también lineas sutiles, finas,
sobre todo en la silueta. En ellas se condensa, ante todo, la
fuerza o agudeza de una accién. Pero tampoco es a proposito
el mdrmol, suponiendo que se trata del médrmol que hemos
deserito.

Por el contrario, esta clase de mérmol es especialmente
apropiada para la representacién del cuerpo humano en toda
la exuberancia y magnificencia de sus formas. Y tal es el cuer-
po juvenil y bello, en todas sus partes sano, fuerte, eldstico,
mérbido, lozano.

En tanto posee estas cualidades, tiene alta significacidn en
todas sus partes e invita a su reproduceién exacta. Cada par-
te es asiento de una vida peculiar y contribuye a la yida del
conjunto y al sentimiento de esta vida. En las grandes for-
mas de tal euerpo nada es contingente, de modo que pudiera
ger de otro modo sin cambiar la esencia del conjunto. A la
vez, tampoco buscamos en la apariencia sensible de tal indi-
viduo la expresién de una vida espiritual especifica. Por lo
© tanto, las formas delicadas en que dicha vida se expresa no
es lo que nos importa. Nuestra mirada se dirige a las formas
que nos hablan de la dicha de existir corporal, de la vida es-
pecifica corporal y del sentimiento de esta vida y en cuanto
nos hablan de ella.

Peoro este cuerpo es, ante todo, el cuerpo desnudo. Tam-
bién la forma de las vestiduras son accesorias en comparacion
con las formas del cuerpo. El cuerpo desnudo, bello, juvenil,
¥y, sin embargo, desarrollado en todo su sefiorfo, en el cual se
contempla el sello de la naturaleza, es, pues, el objeto ideal de
la plastica del mdrmol a que aquf nos referimos.

Aqui todas las partes, cada una a su manera, son impor-
tantes. Lo que buscamos no es una mera impresion de conjun-
to, en la cual desaparezca, lo particular con la significacién
que aporta y con su cualidad especial. Por el contrario, bus-
camos la impresién resultante de la vida de todas las partes
aisladas de que el cuerpo se compone. Por esto, cada una de
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ellas, asi como el conjunto, solicitan una representacion plis-
tica conforme a la realidad. Tal cuerpo, especialmente, por sus
grandes dimensiones, pide ser evocado a la contemplacién in-
tuitiva. Asi como la vida del espiritu no es espacial, y, por lo
tanto, no necesita del espacio para manifestarse, la vida cor-
poral, en cambio, para producir una impresidn completa ne-
cesita llamar al espacio y extenderse en él. Por consiguiente,
su representacion total es necesariamente representacién en
todas sus dimensiones espaciales y en toda su plenitud.

Y ahora debemos hacer hineapié en que lo que la pldstica
del mérmol representa en este cuerpo, es, no un movimiento,
sino la simple alegria de vivir corporal, el sentimiento de tal
gefiorio o poder bioldgico. Cada movimiento, cada postura o
actitud particular tiene sdélo la misién de expresar esta ple-
nitnd fisica de existencia,

Pero la naturaleza especial de la pldstica del mdrmol re-
saltard si la comparamos con log otros géneros de la pldstica.
El bronce es severo y mds adecuado para la expresion severa.
Ante todo, nos da la silueta penetrante, mientras que en el in-
terior, es decir, entre lus lfmites de la silueta, en virtud de la
obsenridad del bronee, se destaca menos la diferencia de los |
detalles. Por esto favorece también, en la representacién, por
ejemplo, de una determinada accién penetrativa, el movi-
miento unitario, la direccién del pensamiento y de la vo-
luntad concentrados en un punto. En tal concentracién, la
atencion es apartada de lo particular, de los detalles. Exige
también una contemplacidén concentrada. Y este efecto es fa-
vorecido por la disminucién de las dimensiones naturales.

Recordemos también las figurillas de porcelana. Al punto
las consideramos como estatuitas. De la naturaleza del ma-
terial dedicese que tal debe ser la obra pldstica de porcelana.
Sobre el cuerpo de la figura se da una capa de barniz o esmalte,
relativamente espesa. Y este barniz se extiende sobre aquél
de una manera fortuita, llena los pequefios hoyos, embota los
galientes agudos; por lo que no puede esperarse de esta obra
una perfecta correccidn en formas y detalles. Con esto carece
de la agudeza que exige la representacién del movimiento. ¥
carece, ante todo, de la capacidad de expresién espiritual. La
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ecircunstancia de que la luz se refleja aqui y alld sin relacién
con el objeto representado, hace que la apariencia total de la
imagen se concentre para la mirada en dichos puntos como
puntos principales.

Ahora bien, por estas dos circunstaneias, por aquella im-
presién de la forma en sus detalles, y por la concentraci6n del
conjunto en determinados puntos salientes, nos vemos for-
zados a considerar la figura s6lo como un todo. Pero este
todo, en su sentido propio, no puede ser otra cosa que una
pose, una actitud graciosa, juguetona, que renuncia a toda ca-
racteristica o expresion interior, nna actitud, un movimiento
y, si se afiade el color, una experiencia coloreada agradable.
Como se trata, en todo caso, de una expresion de conjunto,
las dimensiones correspondientes son menores que las natu-
rales, y como no se trata de dar una impresién importante,

- éstas han de ser muy reducidas.

Por tltimo, echemos una ojeada alas ferracottas. Como lag
estatuitas de porcelana, nos aparecen como algo que, para ser
acabado, no permite retoques. No pueden ser talladas ni cin-
celadas. No hay que hablar de perfiles con ayuda de instru-
mentos finos. Tienen el cardcter de ligeros bosquejos que no

" necesitan el destaque de los pormenores, el mismo perfil de la
figura no est4 acentuado en sus detalles. Tienen un cardcter
de ligereza, de soltura, de cosa poco importante. Por eso,
como en las porcelanas, el acento no puede ponerse en la co-
rreccion de las formas, ni en la fuerza o agudeza de la accidn.
También aqui el objeto de la representaci6n es una apariencia
de conjunto. Por otra parte, el barniz no recubre ni redondea
las designaldades ni la luz reflejada reconcentra el efecto en
un punto. Ni, como el bronce, obscurece las interlineas de la

. silueta, y, por consiguiente, lo particular, es decir, la expre-

si6n de los rasgos no pierde en significacién por tal obscure-

" cimiento,

Y esto permite una caracteristica no espiritual ni indivi-
dual, sino general y tipica, a saber, la caracteristica general
de una clase de hombres. Por ende, el objeto de esta plistica
es una posicidn, una actitud, un hébito de conjunto con tal
caracteristica general. De esta especie son, por ejemplo, las
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figurillas de barro de Tanagra. Si se afiade el color, éste des-
empeiiard una funcién en consonancia con tales caracteres.

No es cosa ficil explicar con palabras la correspondencia
interior entre determinados materiales y determinada técni-
ca, por un lado, y ciertos posibles objetos de representacién o
aspectos de estos objetos, por otro. Porque tal corresponden-
cia s6lo se revela inmediatamente al que se abandona por en-
tero, de un lado, a la impresién de un material, y de otro, ala
impresién de lo que en la obra se ofrece y determina su signi-
ficacion especifica. Aqui sélo interesa hacer una referencia a
tal correspondencia interior. Lia cual se explica teniendo en
cuenta que un material y una técnica dados, por una parte
afirma y por otra niega, 0 por una parte nosinvita a la afirma-
cién estética, y por otro, a la negacién estética.

Despreocupacion de la exactitud de las formas particulares. — Im-
portancia de lo accidental.

En lo que llevamos expuesto ya se han estudiado varias
clases de negacidn estética. Pero vamos a detenernos especials
mente en una especie particular. El fenémeno antes conside-
rado de que un determinado material es refractario a la co-
rrecta acentuacién de los rasgos o detalles particulares, es un
momento de la negacidn estética. Precisamente, esta correc-
ci6n de lo particular es lo aqui negado estéticamente. En ge-
neral, lo es todo lo que por la naturaleza del material y de Ia
técniea queda obscurecido, incluso el obscurecimiento de las
formas particulares entre los limites de la silueta, a causa de
la indole del material, y el producido por los reflejos lumino-
sos que concentran la atencién en el conjunto de la figura.

Pero tal regacion estética es también posicién, Es posicidn
del conjunto, por ejemplo, del rasgo general o del movimien-
to que palpita y domina en la figura. Hace que la mirada se
dirija al conjunto como tal conjunto y le da por ello propia
existencia estética, a saber, la negacién de las dimensiones na-
turales. No necesitamos llamar la atencién del lector de que
tal negacidn no es un negar en el sentido de que la imagen
pldstica de lo representado se caracterizase como mas peque-
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fia. Y, como aqui sucede, siempre con la negacién estética en
general.

Finalmente, esta negacidn es también posicién. La reduc-
cién de dimensiones nos produce, es lo que nos permite abar-
car, con una mirada, el conjunto como tal, y en consecuencia
gozarle en su totalidad.

Detengdmonos agui un momento. Toda negacién estética,
en general, y especialmente aquella especie de negacién de que
aqui hablamos, es el faltar un momento en la reprodueccién
completa del objeto. Y esto siempre es, considerado en sf, un
defecto. Pero este defecto no aparece como tal, sino'como vir-
tud, cuando la mirada es dirigida, por lo que falta, a lo que
positivamente es dado. Hsto quiere decir que la mirada no se
detiene en lo que falta. Y tal seria el caso, si aquello de que
la obra carece, fuese lo que nosotros esperdbamos. Entonces,
la falta serfa para nosotros un defecto de la obra. Otra cosa
sucede cuando la obra no quiers dar lo que falta, a nuestra in-
mediata impresiéon. Entonces, tampoco queremos nosotros
que se nos dé. En general, s6lo pedimos a la obra de arte lo
que ella pretende darnos. Pero no somos nosotros quienes
hemos de decir lo que la obra pretende o no pretende, sino la
obra misma en su impresién inmediata. Ella nos debe decir
siempre, con imperio, que renuncia a una determinada pre-
tensidn.

Lo cual puede significar dos cosas. Primera: el material es
—no para nuestro saber, sino para nuestra impresién inme-
diata— de tal indole que no puede reproducir determinados
objetos, o la técnica es de tal naturaleza que hay en ella una
renuncia evidente a expresar determinadas cosas. Los dos ca-
s0s coinelden en cuanto el material impone incondicionalmente
una determinada técnica, Con esto se indican ya tres diferén-
tes posibilidades: el material implica visiblemente una deter-
minada negacién estética. En segundo lugar, esta negacién
egtd implicada también en la técnica exigida por el material,
sin que nosotros veamos en qué medida estd exigida por el
material. Por consiguiente, de hecho éste la implica. Y, por
ultimo, estd también en la técnica elegida caprichosamente
por el artista.



- 126 ESTETICA

Ya vimos mds arriba en qué términos puede implicar un
material una negacién estética. 1l mdrmol, por ejemplo, en
virtud de su cualidad visible, es decir, de aquel cardcter com-
pensador, permite que se acentiie la espiritualidad especifica
y tiende, por consiguiente, a la reproducecién exacta de las
formas corporales. Por el contrario, la ferracotta es un ejem-
plo de la segunda posibilidad. Niega especialmente, como ya
hemos dicho, la exactitud de las formas particulares. Porque
el material que el artista maneja, en este caso, no el material
endurecido por el fuego que nosotros vemos, sino la blanda,
pléstica arcilla, es por su blandura ficilmente moldeabls y
se le puede variar de forma sin dificultad. Y siempre, cuando
vemos un tal material, nos parece de formacién ficil y que,
por lo tanto, requiere un trabajo ligero, libre. El material
duro, resistente, pesado, que se endurece una vez que se ha
dado forma, despierta la impresion del esfuerzo que se ha
desplegado para vencer dicha dureza y del cuidado que ha
tenido que poner el artista en la representacion de la forma.
Pero toda representacién que da importancia a la correccitn,
a la finura de elaboracidn de los detalles, lleva en si la sensa-
cidén de tal esfuerzo o solicitud como supuesto impresein-
_ dible.

A la inversa podemos decir: cuando el material recibe la
forma de una manera fdcil, juguetona, la obra da también la
impresién de lo juguetén, de lo caprichoso, de lo relativa-
mente arbitrario, porque pudiera ser de otro modo. Y parece
que pudiera ser de otro modo, porque con facilidad se altera-
ria su forma. Pero esta impresién jugnetona da a entender
que las partes no han de ser tomadas en serio o0 que no tienen
importancia. Y con esto pasamos de las partes al todo,

Pero cuando vemos la ferracoffa no vemos el material en
su blandura ni vemos nacer de él las formas. La estatuita,
cuando nosotros la vemos, ya estd endurecida por el fuego. Y
esto implica que ya no se puede variar su forma; no puede ser
tallada ni cincelada, sino ya es como es.

Pero también, en esta forma acabada e invariable en que
e nos aparece, vemos su caricter ligero y juguetén. Vemos
las partes producidas sin esfuerzo, abocetadas, como al acaso.



P

LAS ARTES PLASTICAS EN GENERAL 127

Y el material nos dice que en aquello que vemos no es posible
una m4ds minuciosa elaboracidn.

En cuanto a la técnica libremente elegida, debemos refe-
rirnos preferentemente a la pintura, especialmente a la pinto-
ra al 6leo. Aqui estd en la mano del artista hacer pintura fina
o aplicar una téenica libre y suelta.

Pero el procedimiento del artista es determinado por las
cualidades del material y de la técnica que elige.

Y en tanto el material elegido implica la renuncia a un
determinado efecto estético en la manera explicada mds arri-
ba, limitando o condicionando de este modo el goce de la
obra de arte, el artista hace también deliberadamente esta
renuncia. No guerrd lo que sus medios de representacién no
quieren, Deciamos antes que para el artista no es indiferente
la naturaleza del material, porque su trabajo, en contradic-
eion con ella, no podria crear nada perfecto. Ahora vemos
que, no s6lo no podria crear nada perfecto, sino gque su obra
serfa destructora. Y esto en cuanto impediria que nuestra
mirada se dirigiera a lo que el artista positivamente guiere
hacer. As{, por ejemplo, si un artista quisiera forzar a la por-
celana, maydlica, ete., que, por su naturaleza, exige formas
ponderadas y redondas, a dar formas agndas, no s6lo harfa algo
insuficiente y daria la impresién de haber queride hacer algo
qgue no ha conseguido hacer —<«insuficiente» no es lo que no
llega a un fin posible, sino lo que no llega al fin a que se as-
pira—, sino que atraerfa las miradas a formas que acentiian
esta aspiracidon no satisfecha, matando por tal camino el efec-
to que el material puede producir, es decir, las formas de con-
junto, la impresién de conjunto independientemente de la
exactitud de la imagen en los detalles.

Asi, el artista no intentard expresar con un determinado
material 1o que éste se niegue a expresar. Y la misma condue-
ta observard en lo que se refiere a la técnica. Ya se trate de la
forma ligers, suelta, indiferente a los detallés, que exige, por
ejemplo, la terracotia, o ya pueda el artista elegir libremente,
en todo caso nunca deberd trabajar contra la cualidad natu-
ral de la materia que maneje, sino que dejard seguir su libre
marcha a la técnica elegida o impuesta, y evitard todo lo que
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pueda dar la sensacién de que quiere violentarla, No querrd
obtener de la ferracotta la agudeza de la forma en los detalles,
Para poner otro ejemplo, el artista que talla la madera debe-
r4 dejar libre la gubia, <deberd dejar correr la gubia: y atraer
la atencién hacia aquellos efectos que la madera, por su natu-
raleza especifica, es capaz de producir.

El ejemplo de la fignra de madera me recuerda una confu-
si6n que reina en este punto. Me refiero a la equivocada idea de
que la manifestacién de la téenica en la obra, en nuestro caso
las huellas de la talla, avalora la obra de arte. Sobre esto hay
gue decir lo siguiente: lo que nosotros vemos cuando con-
templamos la estatua tallada no es la talla o actiyidad del ta-
1lista o, en general, la técnica, sino tinicamente su resultado,
es decir, la obra de arte tal como se ofrece a nuestra vista.
Pero lo que se ve tallado es la madera y no la figura repro-
ducida en ella, y esto constituye el importante momento de
la negacion estética. Pero también, en el caso especial de la
negacion de la téenica de la talla, 1o negado es la correccién del
detalle, al cnal contradice toda huella de la talla., ¥ también
aqui la significacién de este momento consiste en que del de-
talle somos lanzados al conjunfo y a la impresién del conjun-
to. Pero también es de importancia decisiva que nosotros re-
conocemos en las huellas de la talla la madera como tal ma-
dera, es decir, como un material que quiere ser tallado y que,
al mismo tiempo, «no quiere», no permite, la correcta re-
produccion de lo representado en sus detalles. Y esta visible
«voluntad» del material se identifica con la nuestra, y no es-
peramos lo que él no quiere, por lo que, desde luego, dirigi-
mos nuestra mirada al conjunto, a la impresién total.

A modo de apéndice, podemos mencionar aqui un medio
artistico singular por el cual la plistica del bronce desvia la
atencién de los detalles, dirigiéndola al conjunto. Nos referi-
mos al moho o pitina que vemos acumulado, como al azar, en
lo profundo de una estatua de bronce, mientras que las par-
tes salientes aparecen limpias y braifiidas. Con esto se obtiene
un doble efecto. En primer lugar, estas partes salientes obran
como las de la estatuita de porcelana, que reflejan la luz,
es decir, reconcentran la atencién en el conjunto repre-
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sentado por ciertos puntos salientes. En cambio, las partes
recubiertas por la pdtina retroceden, sustrayéndose asf a la
contemplacion, El todo se subordina, en consecuencia, a aque=
1las partes salientes, como se subordina un verso a ciertas
acentuaciones principales. Y, como en el verso, tal subordi-
nacién sirve también en nuestro caso para la concepeidén de
conjunto, es decir, hace que el todo adquiera yida como tal
todo.

A esto hay que afiadir, el cardcter de accidentalidad de los
detalles, propio de esta acumulacién del moho en las partes
bajas, y el retroceder de las nusmas, como &1 no fuesen toma-
das completamente en serio.

Pero esta cuestion se relaciona con la cuestién general de
la significacién estética, de lo accidental y su utilizacién en el
arte. Hay que hacer notar que lo decisivo no es aqui la habi-
lidad especial de que da muestra el artista en tal utilizacion,
pues, como se suele decir, el que ve la obra de arte no ve al ar-
tista y su destreza. Pero el hecho de aparecer lo accidental
como tal, despertando la impresion de que no es propiamente
pensado o «<querido», hace que nosotros tampoco lo pensemos,
es decir, que no exijamos de la obra de arte una reproduccién
exacta de los detalles, sino que prescindamos de ellos, mds o
menos, en la contemplacién. Y cuanto mds lo hacemos, mds
vivamente percibimos aquello que queremos percibir, o sea,
el todo.

Consideracion especial de la medida.

Debemos hacer ahora algunas consideraciones suplementa-
rias, relacionadas con lo que ya dijimos de la medida. Contra
nuestra suposicion de que la representacién en bronce impli-
ca una referencia a dimensiones menores que las naturales, se
objetard trayendo a colacion la pldstica monumental, Ahora
bien, es de observar que el monumento, como tal, no cae bajo
el punto de vista artistico, sino bajo el aspecto de obra piado-
sa, 0 de conmemoracion de un acontecimiento histérico nacio-
nal, de «lealtad», etc. Por ejemplo, nosotros, al pasar por una
plaza, debemos recordar una personalidad eminente o que se

9



130 ESTETICA

supone fué eminente, 0 un importante acontecimiento histé-
rico. Pero luego aparece un segundo fin, artistico también,
ciertamente, pero de otro orden: el interéds decorativo de la
plaza. Y unidos los dos fines, exigen las correspondientes di-
mensiones del monumento. Por otro lado, para tal monumento,
también a causa de su objeto, lo més apropiado es el bronce. ¥
lo es porque en tales casos se exige, en primer lugar, una si-
lueta pronunciada, acentuada. Hsta exigencia es motivada in-
teriormente por la acentuacién natural de la accidn, del movi-
miento caracteristico, del patos que se exterioriza en el movi-
miento iniciado en la figura, quizd en el continente o gesto
declamatorio que se suele poner en las figuras de estos mo-
numentos. La significacion interior de aquello sobre lo cual
recae el acento de la representacién exigiria en muchos casos,
en primer lugar, el bronce, y en segundo, una medida redu-
cida. Pero el monumento como tal, como elemento decorativo
'de la plaza, exige la sustitucién de tales reducidas dimensiones
artisticamente suficientes, por el tamaiio monumental, es de-
cir, por dimensiones superiores a las de la figura natural.

Junto al monumento estd el retrato, que no es una obra
para la multitud, sino un recuerdo para unos cuantos, por
ejemplo, para una familia Y ahora debemos repetir lo ya di-
cho: el retrato, como obra artistica, estd constituido exclusi-
vamente por lo que hay en la imagen para todos, es decir,
para el que no tiene ningtin interés particular en el reconoci-
miento de una persona conocida. Iis determinado tinicamente
por el documento humano presentado por el artista, indepen-
dientemente de lo que la persona es en cualquier orden de
respectos. Ahora bien, esto puede ser obtenido siempre con
toda eficiencia por el arte de la pintura. Pero si la obra persi-
gue primeramente un fin personal a menudo extraartistico,
como es la reproduccion de un determinado individuo, enton-
ces el bronce, por su propia fuerza y agudeza de expresion,
serd el material mds apropiado. Y més atin cuanto més se deba
acentuar el perfil del rostro, poniendo asi a contribucién la
propiedad y virtud especifica del bronce, que estriba, precisa~
mente, en la agudeza de los contornos y de la silueta.
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Los bustos.

El proceso natural del pensamiento nos lleva ahora por
otra direccidn, a saber, al estudio de los bustos, y con ello
también al estudio de un principio general que figura al lado
de la estética negaci6n ¥ que puede ser considerado como una
especie suya. El artista en general, y, por lo tanto, también el
artista pldstico, separa siempre del mundo de lo representa-
ble, es decir, del mundo de la vida que ve con sus propios
ojos, una parte. A veces, y preferentemente, una parte, en
cierto modo independiente, por ejemplo, el individuo humano.
Pero separa también, dentro de esta parte, una parte que le
es 1itil 0 que resume en si la significacién del todo, del cual es
la parte. Por ejemplo, la significacién, es decir, la significa-
cion estética o capacidad de impresién de un hombre no resi-
de en las polainas que lleva o en las botas que nsa, ni tampoco
en sus fornidos miembros, de forma eldstica, sino en su cabe-
za y continente de la misma y en la expresién de personalidad
espiritual que en si contiene. Fintonces el artista separa esta
parte y forma un busto, en el cual sélo se ofrece a la contem-
~ placién estética la cabeza y su base de sustentacién, es decir,
la parte superior del tronco del cual emerge aquélla y sobre
el cnal se asienta.

Bien entendido que lo que aqui hace el artista, al operar se-
mejante corte, no es representar una parte del mismo, es decir,
un hombre sin tronco, ni brazos, ni piernas, sino que lo que
quiere es representar al hombre entero, aunque sblo hasta
una linea limitante. Es m4ds, el artista pone especial empeiio
en que no se produzea la absurda impresion de que lo que re-
presenta es un hombre mutilado o despedazado. Lo cual quie-
re decir que el artista cuida deliberadamente de limitar su re-
presentacién por una linea que, respecto del modelo vivo, pa~
rezca lo menos posible un limite, sino que haga perceptible,
lo mds inmediatamente posible, la correspondencia de las par-
tes reproducidas con el conjunto del cuerpo. Asi, seria anti-
artistico terminar la figura en las rodillas o en los codos o por
un corte en la mitad del cuerpo. Por el contrario, el artista
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termina naturalmente en un punto en que la forma del cuer-
po empieza a prolongarse en igual direccién, sin nuevas si-
nuosidades o articulaciones, por ejemplo, en la linea media
del pecho.

Como es sabido, contra esta regla natural, se peca de va-
rios modos. La consecuencia es que, aqui y aculld, encon=
tramos representaciones parciales del cuerpo humano que
provocan en nosotros la violenta impresiér de hombres a
quienes falta la parte inferior del cuerpo, prodigio de la es-
pecie de los que se exhiben en las barracas de feria donde a me-
nudo se ven «mujeres sin piernas:. Ya veremos, al tratar de
la pintura, que este principio tiene una importancia o signifi-
cacién més general,

\

El color en la plastica.

Intencionadamente hemos guardado silencio en el estudio
anterior de lo gue se refiere al color en la plistica del volu-
men. S6lo incidentalmente se rozé la posibilidad de reprodu~-
cir en colores una figura.

Al poner ahora esta cuestién del color en la pldstica, debe-
mos primeramente distinguir, dentro de la misma, dos casos,
el de las artes decorativas y el de las representativas.

La estatua de mdrmol no se snele colocar en el aire.
Tampoco estéd destinada a andar de mano en mano, sino que
tiene su lugar fijo dentro de un determinado ambiente. Gene-
ralmente, encontramos tales obras en los museog. Pero all{ es-
tin coleccionadas sin relacién con lo que les rodea, y, por
tanto, sin conexion con los demds objetos, por lo que allf no son
verdaderas estatuas. Cuanto mayor es la estatua, mayor serd
la necesidad de que el ambiente en que vive sea un ambiente
arquitecténico determinado. Por ejemplo, ocupa un nicho o
estd colocada entre dos columnas, etc. In estos casos, es un
miembro decorativo del conjunto arquitecténico. Ahora bien,
debe guardar, con los elementos en que entra como componen-
te, una relacién de armonia, debe «parecer» que pertenece a
ellos. Lo cual guiere decir que toma parte necesariamente en
el colorido de la vida que la rodea.
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Toma también parte, por otro lado, en la falta de coloride
de esta misma vida. Supongamos una estatua colocada en la
fachada de un palacio, fachada que tiene el color natural de
la piedra. En este caso, su color propio serd este color de
piedra.

Por el contrario, si el ambiente es coloreado, la estatua
exigird también una apariencia igualmente coloreada. Segin
esto, la semejanza de color de la estatua con el ambiente, se
regird por el grado de sus relaciones con este ambiente. La
estatua de piedra armonizard con una construccién de piedra
por la semejanza del material. Por el contrario, la estatua de
bronce ocupa una posicién independiente en la arquitectura.
Por consiguiente, exige una unién menos intima con lo que le
rodea cualitativamente distinto, por lo que hace el material.
Y por esto tiene también el derecho de conservar su color de
bronce.

Pero nétese que de Jo que aqui se trata es del color de la
estatua, esto es, de la masa material, una coloracién por la
cual, por ejemplo, la superficie pétrea de la estatua de mér-
mol estd en armonia con la superficie pétrea del edificio en
que estd colocada. No es que cuando la estatua representa un
hombre esté el hombre en colaboracidn arménica conla colo=
racidn del edificio y forme con éste un todo, sino que lo que
forma parte de este edificio es la estatua, ]a obra escultdrica.
Dicho de una manera negativa, el color de que aqui se trata
no tiene nada que ver con la reproduceién del color de lo figu-
rado.

Pero al lado de este punto de vista de la consideracién del
color, en el cual se trata, ante todo, de saber en qué relacién
estd la obra con su ambiente, surge ahora otro punto de vis-
ta también de naturaleza decorativa. Decorar, y en particu-
lar decorar por medio del color, quiere decir dos cosas: pri-
meramente, realzar por medio del color la entonacién o el

‘color de la vida de un todo al cnal pertenece el elemento
decorador como parte, es decir, individualizar por el color
una parte de este todo. Tal decoracién encuentra su aplica-
cién de una manera més alecuada, como antes dijimos, cuan-
ta mayor relacién tiene el elemento decorativo con el resto
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de la obra o con la vida de su alrededor por un nexo especial
¥, a la vez, por la clase del material.

Supongamos ahora que una obra pldstica es independiente
de todo lo que la rodea. No le estd fijado un lugar determi-
nado en ella, sino que es una cosa aislada y puede colocarse
aqui o alld. Se singulariza o se caracteriza como algo propios
no como parte de un conjunto, aun tratindose de su material.
También puede exigir la obra en este caso una coloracidn.
Pero no me refiero a una coloracién que reproduzca el color
del modelo, sino a una coloracién de la cosa material llamada
estatua o estatuita. Me refiero, sobre todo, a una coloracién
por la cual la naturaleza de su material desarrolle toda su
virtnalidad. [sto envuelve la suposicién gue, conforme a la
naturaleza de la obra de arte, el material, como tal mate-
rial, pueda hacer valer sus derechos; por consiguiente, que no
absorba la contemplacién el pensamiento del objeto represen-
tado; en una palabra, que la obra de arte no aspire esencial-
mente & la representacion, _

Esto sucede siempre con las estatuitas de porcelana, por
ejemplo. La porcelana es, ante todo, esta cosa material atrac-
tiva, brillante, que refleja la luz. Y esta su esencia mate-
rial, aparte de su modesto fin representativo, es decir, apar-
te de aquella pose que reproduce, puede ser realzada y em-
bellecida por el color.

Aqui hay que afiadir algo mds. La naturaleza de la por-
celana no adquiere todo su valor por el color en general, sino
por ciertos colores. Estos colores son, como ya dijimos en otro
lugar, los colores luminosos, que no niegan la propiedad ca-
racteristica de la porcelana de reflejar la luz, la luz clara del
dia, sino que por ellos parece ser conocida su esencia lumino-
ga. Lios colores luminosos de la porcelona, el amarillo lumi-
noso, el verde, el rosa, etec., y un poco de oro discretamente
administrado son los tnicos que le dan el aspecto alegre, pro-
pio de la porcelana. Y tan lejos estdn de aminorar o destruir
la accién representativa de la estatuita que, antes bien, pue-
den servir para acentuar la representacién de la pose que se
propone reproducir.

Repetimos que no se trata aqui del color del objeto repre-
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sentado, sino del material. Pero, al mismo tiempo, la estatua
o figurilla es siempre una cosa representativa. Y, asi, es na-
tural que el color, que en s es color del material, mds o me-
nos, es, a la vez, color de la cosa representada. Y lo mismo se
puede decir del color que se emplea con una figura estatnaria
para armonizarla con el ambiente coloreado que la rodea-
También agui el color se relaciona con el color o los colores
del objeto representado, de suerte que en el color se reunen
dos funciones. Pero cuanto mds se articula una obra a su am-
biente o mds pertenece él, 0 su esencia material exige un re-
conocimiento por el color, tanto mds debe ser determinado el
color desde el punto de vista decorativo. Con esto estd reco-
nocida la afirmacién inversa: cuanto mas representativa es la
obrade arte y, por tanto, cuanto méds retrocede el punto de
vista decorativo, tanto mds se debe regir el color por el del
objeto representado.

Cuanto méds marcado es este 1ltimo caso, es decir, cunanto
més tiende la estatua o estatuita a un fin representativo, tan-
to méds importa saber qué significacién tiene el color para
aquello que constituye el objeto pensado en la representa-
cion. Y ahora vemos que, por ejemplo, la vida que se mani-
fiesta en un cuerpo bello, potente, eldstico, exuberante, ar-
diente, como son los que constituyen el objeto de la pldstica
del mirmol, se expresa, ante todo, en la forma y tiene poco
que ver con el color. Es indiferente que tal cuerpo tenga el
pelo rubio o moreno, los ojos azules o negros, la piel clara u
obscura. La esencia de semejante figura estd en las formas, no
en los colores. Tampoco necesita gran cosa del color la repre-
sentacion de una accidén, esa concentracion interior de la vo-
luntad en un punto, paralo cual sirve preferentemente la es-
tatua de bronce. Y, en general, para la expresion de una vida
artistica especifica, por ejemplo, de un estado de dnimo, el
color de las diferentes partes del cuerpo, como también el
ropaje, es cosa indiferente o casi indiferente. ¥ cuando esto
sucede, el color del objeto representado desaparece en la re-
presentacién, o queda reducido a un ligero tinte ¢ & una in-
dicacién. En su Ingar aparece la cualidad natural de la super-
ficie del material.
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Pero no por sf misma. En el caso agqui supuesto no aparece
simplemente como momento decorativo que necesitase ser
vivificado por la pintura. Desde el punto de vista referido, es
aquello por lo enal es negado el color en la representacidn.
Por consecuencia, no es objeto propio de la contemplacion
estética, sino, principalmente, lo que nos dice qué es lo ex-
cluido en la contemplacién estética. Su significacién es sim-
plemente negativa.

La renuncia al color del objeto representado no es equi-
valente al derecho que tienen los objetos a una coloracion de-
corativa, sino que cada una de estas cosas tiene su propia ra-
z6n independiente. Ahora bien, signe siendo cierto que la
posibilidad del empleo decorativo del color, como, en gene-
ral, la posibilidad de un cardcter decorativo de la obra pldsti-
ca, supone que el fin representativo pase a segundo término.
Por lo demds, decorar y representar son funciones indepen-
dientes que s6lo se pueden aunar en virtud de un compro-
miso.

Sin embargo, en la representacidon pldastica puede acentuar-
se la reproduccién del color de lo representado. Ello implica
que en tal representacidn no se tratard de la reproduccion del
cuerpo simplemente existente y que se ufana de su belleza, ni
de una aceidn, ni de la expresién de una vida animica espe-
cifiea, por ejemplo, de un estado de dnimo desviado del mun-
do exterior, sino de lareproduccién de un tipo que requiere
por esencia una coloracion agradable, el ornato del color; por
ejemplo, de un gitano, o de un etiope, o de un beduino, o del
representante de una clase popular, que no puede ser signi-
ficada estéticamente por el simple trazado de las lineas del
ropaje ni por la accién de una vida interior caracteristica,
gino por la abundancia y armonia de los colores, tanto del
cuerpo como del indumento. Y, ciertamente, semejante tipo
es digno de la representacidén pldstica.

Decir esto es decir que en tal representacién de lo que se
trata es de la reproduceién de nna apariencia de conjunto o
de un rasgo general. Y de aqui se sigue que la reproduccién
del color es esencialmente cosa propia de la terracotla y de la
porcelana.



CAPITULO VI

LEYES ESPECIALES DE LA PLASTICA

Ley de la delimitacion unificativa.

Ya traté de hacer comprender que por el zcalo o el mar-
co e nos quiere indicar concretamente que lo que aparece so-
bre el zdcalo o dentro de los limites del marco, sustenta o con-
tiene en si una vida ideal. Este mundo ideal llega a ser, por
tal manera, una cosa en si acabada, cerrada. Lio cual quiere
decir: primero, que dicho mundo ideal estd aislado de todo
aquello que no es él mismo y de lo que en otra parte, por
ejemplo, en otra obra, tiene existencia ideal, o delo que en
la apariencia sensible de otra obra de arte hay infundido. En
gegundo lngar, esta separacién se realiza también respecto
de cuanto con realidad material circunda a la obra de arte.

A esta realidad material pertenecen también el zéecalo y el
marco. No sostienen el mundo ideal de que hablamos sino la
cosa material en que aparece este mundo; por consiguiente,
tienen una funcién puramente material como los objetos cir-
cnndantes, por ejemplo, el suelo en donde descansa el marco.
Pero esta funcion es de naturaleza especial. Consiste en ge-
parar al sustentador material de un mundo ideal y a éste
mismo, del resto del mundo real, y al mismo tiempo de unirle
a él. Mas por ello no deja de ser una funcién material. All{
donde el zdcalo y el marco terminan, es decir, en la linea li-
mitrofe interior del mareo o en la superficie superior del zdca-
lo, empieza algo completamente distinto que es objeto de una
contemplacién enteramente nueva, a saber, aquello que por
medio de un elemento o de una serie de elementos sensibles
nos revela un mundo ideal.
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A pesar de ser esto tan claro, el artista se equivoca muy
a menudo sobre este punto. Sobre todo en la plistica vemos
muchos intentos de continunar el mundo ideal de la obra de
arte a través del mundo material, destruyendo o negando de
este modo su absoluta oposicidn,

Vemos, por ejemplo, en los escalones de un zbcalo una
estatua representando una figura de mujer y sosteniendo una
corona de laurel, Si dirigimos la mirada hacia arriba vemos
sobre el zdcalo, en la direccién que indican las manos dela
mujer presentando la corona, la estatua de un general o de un
emperador, tal vez a caballo.

Y entonces nos preguntamos: (Qué quiere decir esto? En
primer lugar: (A quién se ofrece propiamente la corona? ¢Es
al general o emperador, o a la estatua? Nos decidimos, natu-
ralmente, por la primera hipétesis. En efecto, el bloque de
mérmol en que el héroe aparece representado, no merece tal
honor. Pero el héroe estd sélo representado y, por consiguieri=
te, lo que a él le sucede, bueno o malo, es también algo fingi-
do, representado, lo mismo que la persona que le ofrenda el
laurel; 1o que hace o dice esta persona tiene golo una existen-
cia ideal. Y asimismo todo lo que en esta escena sucede per-
tenece a un mundo ideal.

Pero el mundo ideal en que se encuentra el héroe empieza
gobre el z6calo. Por el contrario, el zdcalo, juntamente con las
gradas que conducen al z6calo, pertenece al mundo palpable.
Por consiguiente, lo que estd sobre las gradas pertenece tam-
bién a este mundo. Lo que aparece sobre las gradas estd alli
realmente, no es algo simplemente representado. En una pala~-
bra, en este mundo palpable, sélo hay cosas palpables, reales.
Pero la cosa real, palpable que en nuestro caso aparece en este
mundo, no es la mujer representada por la estatua sino la
estatua misma. Por consiguiente, quien le ofrece al héroe el
homenaje no es la mujer sino la estatua. En otras palabras,
una cosa material y real surge y penetra en un mundo ideal,
entrando con éste en unarelacién ideal.

Quizd se preguntard por qué no ha de poder utilizarse las
gradas del zdealo y el zécalo mismo como postamento a una
estatua. Y dste es nuestro caso. Y la estatua que hay en las
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gradas, es una mujer representada. Y esta mujer representada
lo estd, ofrendando al héroe nuna corona de laurel. Ahora bien,
obsérvese que la figura ofrece la corona en la direccién de
abajo arriba. Pero abajo no estéd la figura de la mujer. Puesto
que es representacion sélo puede encontrarse abajo represen-
tativamente o sélo podia estar representada como estando
abajo, en un z6calo. Y entonces el zécalo mismo pasa a la ca-
tegoria de cosa representada.

Pero el zdcalo es una cosa materialmente real, por lo que
todo lo que en sus gradas aparece es una cosa fisicamente
real. Por tanto, lo es la estatua. Y si se piensa que no es una
estatua sino una persona quien ofrenda el laurel, entonces
serd una persona de piedra. Ahora bien, de esta persona se
podréd decir que estd corporalmente abajo en las gradas, y que
desde alli eleva la corona de laurel. Con lo que la corona sers
también una cosa de piedra.

Observemos ahora el movimiento de <los brazos de la
estatua> —perddnese este contrasentido — desde un punto de
vista opuesto. La mujer petrificada eleva el laurel desde
abajo, deciamos. Mas, por otra parte, le eleva hacia arrba so-
bre el zocalo. Pero, sobre este zdcalo, lo que se encuentra no
es el héroe, sino su estatua, es decir, el blogue de marmol. Al
mismo tiempo obsérvese que los generales y emperadores no
solfan vivir ni cabalgar sobre zécalos, como los santos anti-
guos entre columnas. Solamente las estatuas estdn en los z6ca-
los. De lo que resulta que en esta supuesta obra de arte una
estatua ofreceria a otra estatua una corona de laurel, no real,
sino de piedra. O, si se insiste en que se trata de personasy
cosas reales, una persona petrificada ofrece a un héroe petri-
ficado una corona de laurel petrificada.

La representacién de conjunto que aqui obtenemos es la
siguiente: de la multitud que se agita en la calle y ocasional-
mente también llega al zdcalo, se destaca una persona, pero
una persona de piedra; sube los escalones para rendir un
homenaje, no al general o al emperador representado, el cual
realmente no estd alli, sino a su estatua, presentdndole una
corona de piedra. Que esta corona de laurel no la merece la
estatna, sino, en todo caso, el hombre que la estatua repre-
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senta, es cosa que olvida la persona de piedra en un momento
de extravio, muy propio, al fin, de una mujer petrificada.

Pongamos otro ejemplo.—En un cementerio una mujer de
piedra abraza una sepultura. Digo una mujer de piedra; pues
si la mujer s6lo fuese una mujer representada en piedra, en-
tonces su accidn de abrazar la sepultura seria representada; lo
cual querria decir que también el monumento serfa representa-
do. Pero el monumento es fisicamente real, es un obelisco de
piedra real. Por consiguiente, tenemos que admitir que tam-
bién la figura es real. Es, por lo tanto, una mujer de piedra.
Asi llegamos a saber, no sélo que hay mujeres de piedra, sino
que estas mujeres de piedra pueden abrazar sepulturas. Y el
que se interna en ciertos cementerios italianos verd personas
de piedra y de bronce arrastrindose o echadas, o vagando
alrededor de los sarcéfagos de mdrmol o de bronce, de los
obeliscos, o simplemente sobre la tierra desnuda. Verdadero
delirio de un supuesto arte pléstico.

Otra vez veo una escena de guerra representada sobre un
zbcalo de mérmol, y luego proseguir esta escena en el mundo
real sobre las gradas del zécalo. Alli aparecen trofeos de
piedra que, a pesar de su manifiesta realidad fisica, pretenden
formar parte de la gscena representada, cosa tan absurda como
s1 yo cerrase por la noche la puerta de mi alcoba para que no
entrase una figura que me atormenta en sueiios, o la dejase
abierta para que entrase un hada benéfica que me hubiera
visitado la noche antes en sueiios.

Supongamos, por 1iltimo, que un paiio perteneciente a una
escena o figura, por consiguiente, un paiio representado, cae
sobre el borde del zécalo plegindose alrededor del mismo, o
que yo veo un tal pafio representado que en el mundo ideal
envuelve la figura y cae sobre el zdcalo envolviéndole tam-
bién, lo que constituye un verdadero desvario.

En todos estos casos se da la mds grave confusion en que
puede caer un artista, a saber, la confusién entre el mundo
ideal representado y el mundo real fisico del zdcalo y sus
gradas, ete. Lo que gs solamenteideal es considerado, al mismo
tiempo, como fisicamente real y lo que es fisicamente real,
como ideal, La obra de arte pierde su funcién propia, se
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tambalea entre lo ideal y lo real, oscila entre la apariencia y la
realidad.

Pero todas estas confusiones pueden ser consideradas como
la vulneracién de un principio naturalmente emanado de la
naturaleza de la obra de arte y especialmente de la obra de
arte pldstica. Llamamos a este principio el principio de la
delimitacién unificadora del mundo ideal unitario de la obra
de arte y de su consigniente separacién del mundo real fisico
circundante. Sobre todo en la pldstica, este principio se deter-
mina méds concretamente como la delimitacion unificadora del
mundo ideal de la obra de arte pldstica de la realidad circun-
dante. Y, con relacidn al caso mencionado anteriormente, pue-
de ser determinado un poco més como el principio de la unifi-
cacion de la superficie material, en la cual se desarrolla la obra
pldstica. Como se ve, en la pintura este principio corresponde
al de la unificacién por el encuadrado en un marco.

Ley de la unidad de los medios de representacion.

Semejante en su origen a estos tan extendidos abusos, cuya
propagacion daria al traste finalmente con toda la plastica, es
otro vicio de ésta que también se da con bastante frecuencia.

Seguiremos hablando por medio de ejemplos: sobre un
z6calo de piedra hay una estatua de bronce puesta en pie. La
estatua tiene derecho a estar de pie. Pero no es s6lo la estatua,
sino también la persona representada quien estd de pie. Esto
es, se le representa estando de pie. Ahora bien, (dénde estd el
hombre? Puesto que estd representado de pie, debe estar sobre
el pavimento, sobre el suelo. Pero aqui no hay suelo. El artis-
ta exige que el hombre representado esté sobre un zécalo de
piedra. Y éste aparece caracterizado como tal zécalo, es decir,
como esta cosa real que se llama zdcalo; por consiguiente, lo
que est4 encima serd también una cosa real, fisica. En resu-
men, se trata de un hombre real, pero de un hombre real
que ha tenido la desgracia de convertirse en bronce.

Pero hablemos en serio., Dado que el hombre debe ser
representado de pie en alguna parte, no hay para ello mds
que un solo medio: representar, no sélo la fignra, sino también
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su posicién y el suelo de un solo material. En nuestro caso
este material debe ser el bronce. En una palabra, una estatua
de bronce que ha de representar a un hombre de pie sobre el
guelo, debe estar colocada sobre un zdcalo que le aisle del
mundo de la realidad. Este zdcalo pudiera ser de piedra. Pero
el suelo correspondiente al hombre de bronce, por el contra-
rio, sélo pnede corresponder a dicho homhre y no al zé6ecalo,
si es del mismo material que la estatua de bronce. Ponga-
mos al lado de éste otro ejemplo. Una mujer desnuda estd
representada sobre las olas del mar. Por lo menos, asi reza el
catdlogo. En realidad, lo que yo veo es una estatuita de bron-
ce que estd sobre una tabla de piedras preciosas como sobre
un plato de presentacién. Para que no se caiga estd fuerte-
mente atornillada. Esta representacion se ha hecho necesaria
por la diferencia del material. Y, si no es necesaria, por lo
menos es natural. Yo veo en el todo que tengo ante mis ojos
materiales distintos unidos, alli bronce, aqui piedra, y a cada
uno de estos materiales atribuyo, como es natural, una signi-
ficacién o funcidén distinta, y esto en virtud de la impresién
inmediata que recibo. Pero en el trozo de bronce reconozco
en seguida una estatuita; y la veo sobre una cosa exterior a
ella y de cualidad ecompletamente distinta, a saber, la plancha
de piedra. Naturalmente, no es esto lo que el artista ha que-
rido representar. El artista ha pensado lo que el catdlogo
anuncia. Pero tal representacion sélo tendria valor para mi en
el caso o bajo el supuesto de que mi representacion de la es-
tatuita de bronce, esto es, las formas que yo veo, pudiese tras-
ladarlas con necesidad interior a lo que se encuentra debajo de
ellas. Pero esto exigiria que la plancha de piedra no fuese de
piedra, sino de bronce, pues sélo a las formas de la estatua de
bronce va unida mi representacion. Pero si veo, en vez de
bronce, piedra, esta transferencia no es posible. Por consi-
guiente, nace en mi{ la idea, realmente cémica, de que veo una
estatuita de bronce atornillada sobre una ptancha de piedra.
Que en esta plancha estén figuradas las ondas del mar por
medio de lineas, es cosa que no altera el asunto.

Asi, pues, nos encontramos aqui con una regla general: la
representacion pldstica de una figura exige la representacién
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conjunta del suelo en que asienta dicha figura <en un solo
trazo», por consigniente, siempre del mismo material.

Esta regla no es méds que un caso especial de un principio
mucho més general de las artes pldsticas.

Anteriormente formulé yo este principio en aquellas fra-
ges, gratas al ofdo, de que cada material tiene su espiritu pro-
pio y su poesfa parlicular. Ahora reemplazaré aquéllas por
estas obras mds sencillas, pero més concretas: cada material y
cada téenica crea determinadas condiciones a la obra de arte
y para su contemplacién, o crea un juego de reglas. Estas
condiciones son las mismas en todas partes para una obra,
‘puesto que la obra de arte, sélo por mi contemplacién, es
aquella obra determinada y no otra. Este juego de reglas debe
ser siempre el mismo. La unidad de la obra exige una unidad
de contemplacién, o, dicho de otro modo, una obra de arte,
para ser undg, debe contener una cierta unidad de «espiritu»
o de «poesia», y esto, precisamente, porque sdlo en virtud de
este determinado espiritu y de tal determinada poesia, es ella
misma y no otra obra de arte distinta. Pero al decir que la
obra de arte exige una contemplacién unificada queremos de-
cir mds especialmente que exige una manera uniforme de jui-
cio de las relaciones entre la representacién y lo representa-
do, una manera siempre igual de extraer el mundo real del
dato sensible, de la materia sensible. Conforme a esta regla, la
obra de arte sélo pnede satisfacer por la identidad absoluta
de su material y de la técnica empleada.

La fuerza de este principio, que, como se ve, va mucho més
alld de la regla expuesta, se evidencia inmediatamente en otras
artes. Un drama no puede estar escrito la mitad en un idioma
y la mitad en otro idioma. No es tolerable que en un grabado
ciertas partes no estén grabadas, sino pintadas en colores, por
ejemplo, al 6leo. Si tal sucediera, tendriamos un zurcido de
dos retazos de distintas artes que se estarfan dando de ca-
chetes.

Pero no acabarfa aqui el absurdo de tal amalgama. Si en-
contriasemos en la realidad semejante combinacidn de tan he-
terogéneos elementos, tal obra exigiria, sin embargo, de nos-
otros ser tomada como una unidad, como es natural, una con-
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templacién unitaria. Y si se la concedidsemos sucederia algo
raro. Los colores de la parte pintada serfan reproduccion de los
colores de un objeto, y como tales los pensarfamos. Por consi-
gniente, en la obra, los colores percibidos aparecerian como co-
lores de los objetos representados. Pero los colores que viése-
mos en la parte meramente grabada, los tendriamos que con-
siderar también como colores de los objetos representados, Y
g1 estos objetos fueran hombres, parecerian hombres blancos
como el papel, y, ademds, quizd hombres cuya piel presenta-
se una contextura singularmente dspera. Con esto, el sentido
de toda la <obra de arte» se convertirfa en un contrasentido.

Pero esto que, como vemos, es un absurdo en otras artes, la
plistica se cree a veces con el derecho de hacerlo. Y lo hace
cuando, como vimog, olvida que una estatua o estatuita, con
suelo representado, debe llevar este suelo del mismo material
de que estd formada la estatua. Pero también por otros va-
rios modos puede faltarse a este principio.

Supongamos que a una estatua de mdrmol o de bronce se
le pone ojos de vidrio, y que se pinta estos ojos con los colo-
res que tendrian unos ojos de verdad. Naturalmente, nosotros
juzgamos el cardcter vidrioso de los ojos de la estatua como
reproducecidn del cardcter, o el aspecto cristalino de los ojos
de la persona reproducida, y el color que se aflade al vidrio,
como el color de los ojos reales. Ahora bien, pueden suceder
dos cosas: 0 bien puedo yo denominar la obra con el nombre
de sreproduccidn escultérica de un par de ojos», insertada en
otra obra que se llame <representacién en mérmol o bronce
de una persona», que seria en este caso un hombre sin ojos. O,
si obedecemos a la invitacién de la obra a contemplarla 1ini-
camente, entonces trasladamos el <juego de reglas», valedero
para los o0jos, a la persona: es decir, en tanto la representacién
de los ojos se acerca a la realidad, se acercan también, bajo el
supuesto de la contemplacion unitaria, todas las demds partes
de la obra de arte a la realidad y en la misma medida. Y esto
quiere decir también: lo mismo que los ojos de cristal pinta-
do reproducen la apariencia cristalina y coloreada de los ojos
reales, el mérmol o el bronce representars las demés partes de
una persona marmorea o bronecinea.
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Lo mismo sucederia, por ejemplo, si en una estatua de
mérmol blanco el cinturén fuese de bronce o imitase bronce,
o si el ropaje fuese de marmol de otros colores, ete. La obra
de arte se rompe entonces en una pluralidad de obras. Lia una
se llamard estatua de mérmol; la otra, cinturén de bronce o
ropaje de mdrmol. Y a aquella obra estd pegada esta otra.
El tdltimo caso nos instruird, no sélo de que las estatuas llevan
vestiduras, sino que llevan vestiduras de marmol. Y si ejer-
cemos aqui también la contemplacién unitaria que, a pesar
de todo esto, exige la obra de nosotros, entonces el proceso
serd éste: el bronce del cinturén reproduce un cinturén de
bronee, lnego el mérmol del cuerpo reproducird un cuerpo de-
mdrmol. Y, en el segundo caso, el color amarillo del cuerpo
que reproduce el ropaje serd por nosotros considerado como
reproduccion del amarillo del traje. El que nosotros veamos
en el traje de la figura representado este color, distinto del
color del cuerpo, sélo puede significarnos que a esta diver-
sidad de colores debe corresponder otra semejante en el obje-
to representado, especialmente en la persona representada.
Ahora bien, para nuestra impresién es icualmente el marmol
blanco que reproduce el cuerpo y la cabeza, reproduccién de
un mdrmol blanco, y; si el mirmol es blanco aznlado, repro-
duccién de un cuerpo y una cabeza de color blanco azulado,
que serian un cuerpo y una cabeza de aspecto cadavérico.
Esta es, en efecto, la impresién que el Beethoven de Klin-
ger engendra en todo aquel que no considere las partes de la
obra en si y que, ademéds, no esté cegado por el entusiasmo
de la supuesta buena nueva —que, por cierto, no es sino la
repeticién de un antiguo motivo de un arte primitivo o de-
cadente— y del que, dejando obrar sobre su sensibilidad la
obra de arte, tal como ella es, no se extravia en supuestas sre-
flexiones filoséficas». En suma, se trata del principio de la
unidad absoluta del material y de la absoluta aproximacién
a la realidad reproducida; en fin, del principio de la unificacién
del material y de la técnica. Cuando en una parte de la obra
de arte el material es distinto que en otras, o la técnica es
aqui una y allf otra, yo me veo obligado a colocarme, prime-
ro, en un punto de vista, y, lnego, en otro distinto, en lo que

10
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ge refiere a la contemplacidén de la cosa sensible llamada obra
de arte y al juicio que hago de ella. Necesariamente, limito
mi contemplacién a un solo trozo de la obra y le juzgo como
lo exige el material y la técnica, y luego contemplo el otro
trozo y ejerzo sobre él otra clase de juicio. Lia indole de la
obra me fuerza a ello, impidiéndome juzgar la obra entera.
con un mismo criterio. Lo cual quiere decir que me impide
considerar el todo como tal todo, Pero comoquiera que la
obra de arte sé6lo existe y alcanza su gentido para mi por la
contemplacidn unitaria, de tal contemplacién fragmentaria
no puede nacer ninguna obra de arte, sino que sélo aparece
una serie de trozos de obra de arte o de Torsi de tales.

Si consideramos la obra de arte como algo que aspira a
ser, esto es, como una unidad, entonces nos encontramos con
el contrasentido indicado m4s arriba, a saber: que existen ro-
pajes de mdrmol, cuerpos de marmol blanco, ete.

Quizd se crea que la impresion de contradiccién interna
que produce la obra de arte compuesta de trozos de diferente
material desaparece cuando se la contempla de lejos y que exi-
ge, por lo tanto, dicha contemplacion.

De hecho, la contradiceidon puede suavizarse y algunas ve-
ces desaparecer. Pero no se ha ideado para que desaparezca
cuando yo la contemplo. Cnando yo contemplo, por ejemplo,
una obra hecha de trozos de mirmol de diferentes colores, és-
tos me parecen como luces o reflejos coloreados del mdrmol.
Por consiguiente, debo reconocer el mérmol como de diferen-
tes colores. Con ello, la obra de arte serd para mi{ aquel con-
junto de trozos heterogéneos completamente contradictorio.
Pero si yo no he ver la obra como es en si, es decir, como un
compuesto de diferentes materiales, ¢a qué tal trabajo?

Tales engendros son disculpables en un perfodo primitivo
de desarrollo del arte. En el arte que ha llegado a una fase de
madurez significan, por el contrario, una recafda en la barba-
rie, nna decadencia, nun abandono del arte por afdin de buscar
lo nuevo, de lo inusitado, del arte fragmentario, o implican
y éste es el caso més favorable, un tanteo para la resolucién
de un problema. Asi sucede en el caso que tltimamente in-
dicdbamos. El problema que se pretende resolver en esta oca-
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gién es la introduccitn de la vida diferentemente coloreada
en la plistica, sin que por el colorido superficial sea destrui-
do el material a los ojos del espectador ni se mate para la
impresién inmediata su <espiritu y poesia>. Ahora bien, no
se ha de censurar al que comete una tal equivoecacidn; pero si
al que pretende hacer creer que su error es la manifestacidn
del genio. Es la manifestacion del error de un hombre que,
por lo dem4s, puede ser un genio. Y, ciertamente, en el caso
en cuestion el arfista se ha revelado como tal en los detalles
de la obra. Quizé también se mostraba grande en su mismo
error. Pero esto no excluye que su error fuese también un
grande error.

Mal aconsejados se muestran aquellos que piensan que tal
procedimiento estd justificado por los antiguos, que ponian
ojos de cristal y de piedras preciosas en sus estatuas de bron-
ce o por sus estatuitas de oro y marfil. Lia barbarie no deja de
serlo por ser antigna.

Ley de la continuidad de la masa.

Por dltimo, en este respecto tenemos que examinar aiin
un tercer punto. La plastica, como vimos, no representa otro
espacio que el que ocupan los cuerpos representados, no re-
presenta el espacio entre los cuerpos. Iis, por tanto, impoten-
te para representar una relacién o correspondencia mediada
por un espacio que se encontrase entre las partes de los cuer=
pos representados. Sin embargo, representa la exterioridad
de los cuerpos; especialmente.

Y ahora se pregunta cémo puede conseguirlo, es decir, por
qué medio representa una variedad de cosas como relaciona~-
das en el espacio.

En primer lugar, recordemos que las artes espaciales no
aspiran, en tltimo término, a la reproducecién de lo espacial
en sf; sino a la representaciéon de la vida que se mueve den-
tro del espacio. Y, por consiguniente, lo que en definitiva cons-
tituye su objeto no son las relaciones espaciales en sf, sino
las relaciones de vida.

Asi el arte pldstico, cuando reproduce un cuerpo indivi-
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dual vivo, representa las relaciones de la vida de un indivi-
duo reducidas a unidad. Al reproducir las diferentes partes
del cuerpo representa diferencias espaciales. Y las representa
como un conjunto, como un todo. Pero este todo es corres-
pondencia de las partes de un individuo biolégicamente uni-
ficado.

Esta unidad ya se nos muestra en la realidad por la conti-
nuidad de la masa corporal. En los cuerpos individuales, en
los que todas las partes forman una masa inmediata, palpita
una corriente de vida que, partiendo del yo, recorre todo el
cuerpo hasta la punta de los dedos. Que esto es asi lo sabemos
por nuestra experiencia inmediata. Y, a la vez, la continui-
dad de la masa es el supuesto obligado de esta unidad viva o
de esta unidad de relaciones de vida. Y, en consonancia, para
la representacién plistica de las relaciones de vida de un in-
dividuo, la continuidad de la masa representada es el funda-
mento material necesario.

Tratamos aqui, ante todo, de la representaciéon de un solo
individuo. Pero lo mismo sucede cuando se trata de varios, o
cuando se trata de un inlividuo o de una cosa representada
como perteneciente a algo. También aqui es siempre objeto
propio de la representacidn una relacién de vida ininterrum-
pida. Pero la plastica s6lo puede representar esta relacion
como no mediada por un espacio intermedio; por consiguien-
te, como si este espacio no existiese inmediatamente para nos-
otros.

Y esto sélo sucede cuando los cuerpos de las figuras re-
presentadas se tocan inmediatamente. Sdélo entonces forman
una relacion de vida inmediata, no mediada por espacio al-
guno. La vida, y especialmente la actividad voluntaria de las
_ figuras unidas, es compartida —no en realidad, sino para
nuestra impresidén inmediata o para nuestro <sentimiento>—
entre ellas. Se establece como un flujo o una corriente de
vida que las anima, Al mismo tiempo obtenemos, por este
contacto inmediato, la impresién de esta corriente de vida que
pasa de un cuerpo a otro, esto es, la impresién de una rela-
cidn de vida inmediata.

Pero todo esto sélo puede expresarlo la pldstica por medio
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de la continuidad de la masa, esto es, por la continuidad del
material que representa las figuras particulares. Y esto ex-
cluye la representacién de un espacio que se moviese entre
las figuras, por minima que fuese su dimensi6n, y excluye tam-
bién que las figuras formen unidades separadas y reproduz-
can estas unidades de vida separada. Por tal razén la plistica
es especialmente apropiada para la representacién del pensa-
miento de una corriente de vida, no encerrada en una figura,
sino fluyente de una a la otra, o sea para la representacién
de una corriente de vida tinica, que circule por toda la obra.
Y esto s6lo puede conseguirse por la fusién de todas las partes
de la masa en una masa continuada y tinica.

Obsérvese, sin embargo, que la relacién o correspondencia
intima entre las diversas fizuras s6lo se puede representar por
dicha unidn corporal inmediata, esto es, en cuanto consiste en
un contacto corporal, por lo que sélo se efectuard cuando este
contacto inmediato se realice, en cuanto aparezca representa-
da por este contacto. En otras palabras, la relacion de vida
representada sdélo es producida por un determinado contac-
to corporal. Si, en una representacién pléstica, una figura
da la mano a otra, nace una relacién entre ambas sélo en
cuanto esta relacién es expresada por el hecho de darse las
manos. Por virtud de la especial significacién que las manos
tienen para la relacidn entre diferentes figuras, y especial-
mente por la accidn de asirse reciprocamente las manos, los
personajes de la obra pueden entrar en una relacién espiritual.

Tal efecto s6lo puede conseguirlo la pldstica por medio
de la continuidad de masa. Lia unidad de masa es el tinico
representante gensible que puede patentizar la unidad de
vida o unidad psiquica.

A causa de lo cual, la representacion plistica de grupos,
esto es, de conjuntos de figuras, estd circunsecrita a limites
estrechos. Suponiendo que un escultor quisiera oponer dos
figuras sin ponerlas en contacto material, y por este medio
hacer patente la continuidad de masa, haria, por ejemplo, dos
estatuas. Colocadas sobre una misma base las dos estatuas
estarian reunidas en ella sin que por esto las figuras se toca-
sen en lo mds minimo. Y si las viésemos mirarse y sonreir, se



1560 ESTETIOA

daria el contrasentido de que dos estatuas se miraban y son-
reian. Como el mirarse y sonreir de dos estatuas separadas
nna de ofra espacialmente, s6lo puede representarse como
realizéndose a través de un espacio vacio, este espacio vacio
deberfa contarse como incluido en la representacién. Pero no
es esto lo que sucede en el ejemplo presente. Bl espacio que
separa las dos figuras es un espacio real. Y las figuras repre-
sentddas no pueden entrar en relacidn por este espacio. Si, en
cambio, las dos estatuas; por consiguiente, las estatuas, y no
las figuras, son las que miran y sonrfen.

Otra cosa sucede cuando las dos figuras, como antes supo-
niamos, se dan la mano, y tal relacion corporal es expresada
por la continuidad de la masa, Entonces, para nuestra impre-
si6n inmediata, la vida total de una de las figuras pasa a la
otra por las manos unidas. E, indirectamente, lo que la mirada
de una de las figuras expresa, esto es, los sentimientos expre-
sados por tal mirada de uno de los personajes respecto del
otro, pasa a éste, como una corriente, por el contacto material
de las manos.

Quizd pudiera creerse suficiente que las dos fignras des-
cansen sobre una misma base o suelo y que la masa que cons-
tituye la base sirva para los efectos de unificacién o continui-
dad a que aludimos. También en este caso estdn en relacién
material y aparecen, por lo tanto, como unidas. Pero el movi-
miento interior o, como decia antes, la «corriente de vidas, no
pasa, para nuestra impresién inmediata, por los pies de la
figura a través del suelo y luego por los pies de la otra a su
cuerpo, como pasa a través de las manos unidas. La continui-
dad material que se establece por el suelo, o base, o pedestal,
no basta para poner en relacidn a las figuras; es preciso el
contacto inmediato de los cuerpos. Desde este punto de vista,
nos aparece el «toro farnesio», por ejemplo, como una mons-
truosidad. Es una casa de muiiecas de mirmol en grandes di-
mensiones.

Como hemos dicho, la continuidad de masa es en la plds-
tica el tinico medio de producir la impresién inmediata de
una relacién de vida unificada y, a la vez, la impresién gene-
. ral de enlace unificativo de las diferentes figuras o partes de
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un todo, por lo que es necesario que esta continuidad de la
masa se ofrezca sensiblemente a nuestra impresién inmediata.

Y esto arroja nueva luz sobre la cuestién de por qué es
imposible una composicién pléstica de diferentes materiales.
Estos podrian unirse, componerse, adicionarse unos a otros,
pero no darfan para nuestra impresién inmediata ninguna
continuidad de masa.

También, cuando el material es el mismo, puede faltar la
impresién de continuidad de masa. ¥ también en este caso la
obra de arte pldstica se disgrega en varias obras o <forsi». Y
asimismo es suprimida para la impresién inmediata por todo
corte afilado entre las partes o por cualquier recorte por de-
bajo de lo figurado. Si, por ejemplo, en la estatua «Hermes
y Baco», en la cual el muchacho apoya la mano sobre el
hombro de Hermes, recortiramos la mano conforme a la rea-
lidad, ya no se representaria una mano sobre un hombro, sino
que tendrfamos, prescindiendo para simplificar la expresion
de los cuerpos correspondientes a la mano y al hombro, ten-
driamos, digo, un trozo de mdrmol que representaria una
mano, sobre un trozo de mdrmol que representaria un hom-
bro, o una mano de piedra sobre un trozo de piedra.

Otro ejemplo: supongamos que yo contemplo una escultn-
ra que representa una madre con un nifio en el regazo. Pero
la parte que representa el nifio estd recortada por el sitio en
que éste descansa sobre la otra figura, dando asi la impresion
de un trozo independiente. Lo cual produce la impresién de
que la estatua del nifio estd superpuesta en la estatua de la
madre 0 en una parte de ésta, en su regazo. De aqui se deduce
una nueva ley del arte plistico. La formularemos expresa-
mente como la ley de continuidad visible de las masas de la
obra pldstica unificada.

Naturalmente, esta ley es aplicable a los ropajes que en-
vuelven los cuerpos como, en general, a la representacion de
toda relacién espacial entre un individuo vive y una cosa
material. Si en una estatua de mdrmol falta continuidad de
masa alli donde el ropaje se cifie al cuerpo, existiendo un
corte que produce una solucioén de continuidad para la impre-
sién inmediata, ya no es un ropaje aplicado a un cuerpo, sino
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la representacién de un ropaje a la representacién de un cuer-
po; en una palabra, una obra plédstica aplicada a otra obra
pléstica, Para decirlo de otro modo, dard la sensacién que
daria un cuerpo de mdrmol blanco y un ropaje de mérmol
de otro color, amarillento, por ejemplo. Y en ambos casos
podemos decir con el mismo derecho que un traje de piedra
revis:te a un hombre de piedra.



CAPITULO VII

LAS ARTES PLASTICAS DE LA SUPERFICIE

Limites laterales. Principio de la prolongacién pictorica.

El camino que llevamos recorrido en la consideracién de
las artes plasticas del volumen nos ha de servir también para
el estudio que vamos a hacer ahora de la pintura, si bien en
direccién contraria. En particular, ciertas observaciones ge-
nerales concernientes a la plédstica deben ser tenidas aquf como
supuestos indispensables.

La pintura representa el espacio o, mejor dicho, un trozo
de espacio con las cosas y los seres vivos gue en él se hallan.

Este espacio ideal representado no tiene limite definido
en la direccién de profundidad. En cambio, lateralmente y
por delante, es decir, en la direccién del espectador, estd
limitado. Pero la pintura no representa el trozo de espacio
como si estuviera limitado, es decir, como un trozo existente
por si y que no formase parte del resto del espacio, sino como
trozo, como parte de un espacio méds dilatado. El espacio
representado es pensado por el artista como perteneciendo al
espacio en general.

Toda obra pictorica, podemos decir también, representa
el espacio en general. Pero le representa hasta un cierto limi-
te. Y esto lo digo en el mismo sentido en gue decia que el
escultor que hace un busto, no representa un hombre que
llega hasta un cierto limite, es decir, un hombre mutilado,
sino que representa a un hombre cuya representacién no pasa
de un cierto limite.

Pero, como en la pldstica, también en la pintura, segiin
deciamos antes, no basta el hecho material y taxativo que
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este proceso de cosas implica, sino que el sentido de la obra
de arte depende de que este hecho real sea también recono-
cido aruvisticamente,

Por consiguiente, el artista pintor debe cuidar de que el
espacio o trozo de espacio que representa aparezea inmedia-
tamente como tal trozo, es decir, como un espacio que puede
extenderse o prolongarse indefinidamente.

Lo cual puede hacerse de dos maneras. Lia primera posi=
bilidad es la siguiente: la representacién pictérica es corta-
da en una linea limitante de un modo repentino, inmediato.
Pero lo hace de modo que el pensamiento de que el trozo de
espacio que representa la pintura se prolonga indefinidamen-
te fuera de ella, parezca, no s6lo posible, sino perfectamente
natural.

Esto, expresado en forma negativa, quiere decir que el ar-
tista evita que el espacio o el conjunto de objetos reunidos
en este espacio terminen en un sitio que signifique un limite
natural, es decir, un punto en el ¢ual termina un objeto y em-
pieza otro. Si se trata, por ejemplo, de un paisaje que re-
presenta una montafia, el artista no empezard la representa-
cidén por un bajo de la montaiia y la acabard por el otro, sino
que la cortard por el medio en su mayor elevacién, Y asf hard
en cualquier otro caso con los edificios, los drboles, las nubes
v los mismos hombres; y todo ello para dar la impresion del
modo mais concretio posible de que el paisaje se prolonga mis
alld de los limites de la representacidn, o para evitar la im-
presion absurda de que el paisaje, o lo que represente el cua-
dro, aparezca como algo especialmente aislado en el mundo.

Esto no quiere decir que el artista deba siempre cortar de
este modo un determinado objeto. También sin hacer esto
puede el espacio reproducido aparecer como prolongado sin
interrupcién. Sélo es necesario que el pensamiento natural
de que el espacio reproducido hasta el borde del cunadro es
una parte de un espacio mayor que se prolonga sin interrup-
¢i6n no sea desvirtuado por una pausa o por la independencia
de las partes con las cuales parezca que el artista ha querido
indicar que alli terminaba la obra.
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Principio de la representacion indefinida.—Limite anterior
del cuadro.

Al lado del principio expuesto, que hemos designado con
el nombre de la prolongacién pictirica, encontramos ahora
otro que persigue el mismo fin por distinto camino: me refie-
ro al principio de la representacion indefinida. Lia impresién
deun espacio o de un conjunto de objetos que se prolorgan
indefinidamente no se obtiene cortando un todo unitario, sino
gue el espacio situado m4s alli de la representacidn, es decir,
su prolongacién, y con ella la de la realidad correspondiente,
es inmediatamente representado.

Decir que la represenfacion se prolonga es decir gque no
tiene un limite determinado o que no es posible sefialarle un
limite, que no cesa alli donde la percepeion inmediata cesa.
Supongamos una pintura al pastel o al pastel y al carbén so-
bre una superficie que puede ser un cartén, por ejemplo, y
que el artista no la acaba de cubrir con la pintura, sino que
ge ven las pinceladas sueltas hasta el punto de que deja que
se vea el cartdn. En este caso el eartén serd también empleado
en la representacion,

Més coneretamente: supongamos una cabeza de nifio pin-
tada al pastel y prolongdndose la pintura hacia abajo, en
este estilo de pinceladas sueltas. En tal caso, a la representa-
cién contribuird, no sélo la pintura, es decir, las dichas pin-
celadas, sino también el fondo, el material que queda sin pin-
tar; en una palabra, este fondo colabora en la representacion,
e3 un elemento representativo. Y entonces el fondo en el cual
la representacién se prolonga —en nuestro caso el carton—,
como gquiera que es fondo, tanto dentro como fuera del dibu-
jo, aparece a la misma luz, es decir, también representa este
fondo que estd mds alld de la representacidn. Pero como no
representa ningilin objeto determinado, aparece como repre-
sentando, respecto de su contenido, un espacio indetermina-
do. La prolongacién del dibujo es, segtin esto, un perderse de
la representacién en un tal espacio vacio. Lo cual no quiere
decir que lo representado se represente como perdiéndose o
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disolviéndose en el espacio; lo que se pierde no es lo repre-
sentado, sino la representacién. La representacion del indivi-
duo pintado deja salir del espacio una parte del mismo; pero
sin limite determinado, a la manera que un ultimo rayo de
sol cayendo sobre un paisaje crepuscular hace destacarse del
mismo, sin limite determinado, una colina o un trozo de pra-
dera con una cabaiia, etc. Lo que «<vemos» en este tiltimo caso
no es precisamente este trozo, sino el conjunto al cual perte-
nece el paisaje, del cual la colina o la pradera es una parte,
sblo que, precisamente, el paisaje se hace visible para nos-
otros en ese punto. El que lo percibido con sus limites per-
manezca unido al conjunto del paisaje es lo que nos da ocasién
de que percibamos en lo que vemos el todo, si bien como algo
indeterminado y s6lo sospechado. En el caso en cuestién ve-
mos mas de lo que vemos en cierto sentido, a saber: el espacio
que se prolonga.

De igual modo, también vemos en aquella representacion
prolongada, en lo representado, el espacio que el fondo repre-
genta, s decir, vemos en el mismo sentido més de lo que
vemos. Lo representado no es para nosotros lo meramente
representado, sino el espacio o el mundo espacial visible como
por una luz reflejada, que aquf es, como en el caso anterior,
el rayo crepuscular, sino el espacio puesto por el artista sin
limitacién concreta.

En tal sentido, el espacio exterior a lo representado ee
también representado. Estd contenido en la representacion
implicitamente. Y esto sucede en virtud de aguel principio
que designamos con la frase de «representacién prolongadas.
Y este procedimiento no es, en realidad, sino un artificio del
arte.

Y tal artificio tiene por base la ya mencionada suposicién,
a saber: que el fondo del material se haga visible dentro de
la representacion, y, en conformidad, también el fondo, en el
cual la representacién se prolonga en virtud de su identidad
con aquél, aparece como elemento figurativo. Sobre esto vol-
veremos m4s tarde.

Porlo dems#s, es de notar, con respecto a estos dos proce-
dimientos de prolongaeidn, que s6lo tienen validez para la
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pintura en tanto ésta es representacién., Pero cumando el ca-
racter decorativo predomina, ya veremos que hay que aplicar
principios opuestos. También se hablari de ellos mds tarde.

Ya anteriormente opusimos a los limites laterales del es-
pacio representado el limite anterior. Este limite es la super=
ficie del cuadro. El espacio se extiende a partir de este limite.
De aqui se sigue que toda figura que se pinte o dibuje como
sobresaliendo de este limite, ya en su totalidad, ya en parte,
es un contrasentido, nuna equivocacién del artista. El contra-
gentido es que la figura se representa como saliéndose del
cuadro, es decir, como saliéndose de lo representado e inva-
diendo el espacio real que se extiende delante del cuadro, en
el cual se encuentra el espectador. Lo que se exige de éste,
por lo tanto, es aquella identificacién o confusién de lo real
con lo ideal, con que ya hemos tropezado varias veces en el
curso de este libro y que sefialaba yo como la mds garrafal
aberracién en que un artista puede caer y exigir de su piiblico.

Del lugar del espectador.

El espacio ideal de la obra de arte, de cuyos limites ha-
blamos, es representado en el arte de las superficies por sim-
bolos, que ellos mismos son superficiales. Para reconocer por
medio de ellos lo que se ha querido fingir debemos interpre-
tarlos. Y aqui surge la cuestion del lugar que debe elegir el
espectador para hacer esta interpretacién.

Y, desde luego, se hace patente que este lugar no puede
ser elegido a capricho. Uomo quiera que los objetos que se
extienden y se ordenan en el fondo aparecen dispuestos de
diferente manera, segilin sea el punto de mira que se escoja,
el cuadro, segtin esto, no representard un mundo tridimensio-
nal; por lo menos, no representard una disposicién determi-
nada de los objetos en el espacio tridimensional. Pero, en rea-
lidad, no sucede asi, sino que cada cuadro representa o quie-
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re representar un determinado mundo de objetos y, mis
especialmente, una determiriada posicidn de los objetos en el
espacio tridimensional. Por consigniente, cada cuadro exigird
un distinto lugar de contemplacién y estard pintado para ser
contemplado desde ese punto. Y este lugar serd siempre el
mismo, no cambiard ni con nuestra casual posicién respecto
del cuadro ni con la posicién del cuadro respecto de nos-
otros. .

Este lugar es el mismo gue nosotros escogeriamos, natu-
ralmente, para la observacién de los mismos objetos que el
cuadro representa, en caso de que los viéramos en la natu-
raleza real. Serd el lugar desde el cual pudiéramos abarcar de
una ojeada lo mds comodamente tal conjunto de objetos. Dicho
lugar estard sitnado enfrente del cuadro, y le determinard
una linea perpendicular al centro de la superficie del mismo.
Pero este centro no serd necesariamente el centro geométrico,
sino el centro dindmico, su centro de gravedad, el punto en
que se resume, por decirlo asi, la composicién, o a partir del
cual se extiende y se desparrama ésta en distintas direceio-
nes, y desde el cual se determinan, naturalmente, la derecha
y la izquierda, el arriba y el abajo del conjunto de objetos re-
producidos. Este punto de mira le escogemos nosotros men-
talmente, cualquiera que sea nuestra situacién real frente al
cuadro o el sitio en que se encuentre. Y juzgamos el conjunto
que contiene la obra desde este punto de vista ideal.

Como es sabido, muchas veces la pintura, o, mejor dicho,
algin pintor, ha pecado contra este principio. En tal caso,
lo que ha hecho el artista ha sido un ensayo o experimento, y
no una obra de arte. Por ejemplo, se han pintado las figuras
en un cuadro mural como si no fuese el cuadro, sino las figu-
ras mismas las que alli estuvieran y debieran ser miradas des-
de abajo. Pero como nuestro ideal punto de vista, es decir, el
punto de vista ideal para juzgar el cuadro cae precisamente
enfrente de éste, las figuras y objetos parecerdn como inclina-
das hacia atrds, como cayéndose hacia atris. Este error es dis-
culpable en un Mantegna, que buscaba nuevos caminos; pero,
al mismo tiempo, era lo bastante artista para no perseverar
en esta via.
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También puede ocurrir que un pintor pinte un techo én el
cual las ficuras aparezean como vistas desde abajo, como si no
fuera el cuadro, sino las figuras lo que estuviera en el techo.
Pero, en realidad, lo tinico que estd en el techo es el cuadro.
Y esto es siempre para el cuadro una desgracia, a causa de la
dificultad de su contemplacién, y, por consiguiente, del juicio
que de é1 haya de formarse. Pero a las fisuras representadas
en el cuadro no afecta dicha circunstancia en lo més minimo.
A pesar de ello, encontramos siempre repetida esta forma de
representacion.

Quiz4 se piense que tales pinturas, con «vista desde aba-
jo», pueden ser justificadas en aquellos casos en que se trata
de una «Ascensién» o cualquier otra clase de fignras entroni-
zadas en las nubes, esto es, cuando la escena se representa en
las alturas. Pero también en estos casos nos representamos el
cunadro en la manera antes dicha y juzgamos lo que vemos en
consonancia. Por lo que se refiere a los techos, podemos refe-
rir el proceso de la signiente manera: nosotros imaginamos el
cuadro en posicidn vertical y nos colocamos en pensamiento
a la altura del cuadro. La consecuencia es que nosotros no
vemos las figuras volando por el aire, sino horizontalmente,
enfrente de nosotros. Tal es la impresion que produce la A4s-
cension del Correggio en Parma. :

De la forma, del color y de la luz.

El arte pictdrico, como la plistica, es representacién por
reproduceion, es decir, por reproduccién de los elementos del
objeto representado. Y lo reproducido es, en ambos casos, for-
mag y colores. Estos dos elementos pueden tener en la pintu-
Ta una razon de ser fundamentalmente distinta que en la plds-
tica. IDe aqui se derivan dos géneros de pintura, es decir, dos
géneros en el arte de las superficies o dos estilos dentro de la
misma. Bl uno es el dibujo; el otro, la pintura propiamente
dicha. Pero la palabra dibujo puede ser tomada en un sentido
especial, por cierto muy usado, a saber, en el sentido del con-
torno de los objetos representados.

En la representacion pldstica, la forma y el color son los
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propios de los objetos reproducidos, pero en la pintura, sobre
todo en su estilo especifico, los colores son influfdos, creados
muchas veces, en cierto sentido, por la luz. Existen en cuan-
to la luz los descubre, y desaparecen cuando falta la luz. Cla-
ro que, en los dos casos, aun sin luz, los colores existen para
el pensamiento, mas para nuestros ojos, y, por tanto, para
la contemplacién estética, sélo son evocados por virtud de
la luz.

En consecuencia, las relaciones entre la forma y el color
en la pintura de «estilo pictérico» son otras que en la plasti-
ca. En ésta, el color se afiade a la forma sencillamente, y como
algo secundario. Por el contrario, en la pintura de «estilo pic-
torico», el color es.lo primero, comprendiendo también, den-
tro de la palabra color, el claro-obscuro, como propiedad del
mismo. La luz, el crear los colores y los limites que los sepa-
ran, crea también las formas. También el modelado del color,
por el cual consigue su forma interior, esto es, su forma den-
tro de los limites de la silueta, y entre los limites por los cua-
les se destacan las partes de los objetos, no es otra cosa que

“un revelar y descubrir los colores, y, por tanto, la forma de
los objetos. '

Bsta significacién de la luz en la pintura se ha exagerado
hasta el absurdo. Asi sucede cuando se piensa que en la pin-
tura hay luz y efectos de luz sin objetos, y colores sin forma
ninguna. Pero lo cierto es que la luz, asi en la pintura como
en la realidad, no existe para nosotros sin objetos, sobre los
cuales cae, y con los cuales juega de ésta o la ofra manera. Y
no hay luz sin objetos que la absorban o la reflejen. Por una
parte, los objetos y sus formas los crea para nosotros la luz, y,
por ofra, son los objetos los que hacen posible la Iuz, y las
formas son evocadas por los colores, y, a su vez, éstos por
aquéllas.

Eisto parece contradiccién, Pero tal contradiccién desapa-
rece en la esencia propia de la pintura. Lo que ésta nos actua-
liza es la unidad del influjo reciproco de los objetos y el espa-
cio, y en la pintura <pictdrica», més especialmente, el juego de
los objetos con la luz que llena el espacio. O, para decirlo
més precisamente, y conforme a su sentido exacto, la Iunidsd
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del juego de la vida que en la luz palpita, o mejor, de la vida
en el espacio.

Pero, en este juego, uno de los dos factores de la relacién
puede desempefiar un papel preponderante. La forma y el
color, en su caso, pueden hastarse a s{ mismos, como sucede en
la pléstica, por cuanto la Iuz que reciben sea adecuada de
modo que no aparezean como creados por laluz, y, en tal caso,
la pintura, es decir, el arte de las superficies, sin dejar de ser
el arte que representa espacio, es decir, objetos que se encuen-
tran y se relacionan en el espacio, puede coincidir con la plds-
tica. Por otro lado, él espacio, con las fuerzas que ern él se agi-
tan, y, sobre todo, la luz en el espacio, pueden prevalecer y
dominar con respecto alos objetos. Y esto puede suceder en
un mimero infinito de grados. Entonces vemos cada vez mis
distintamente los colores y las formas, y aparecen diferencias
entre éstos que la luz determina al azar. Vemos, ademds, el
ir y venir la luz entre los objetos, modificando los colores pro-
pios de cada uno, armonizarlos, compensarlos. Vemos, por
ejemplo, una luz de un tono particular, dorada, o rojiza, o ver-
dosa, alterar el color de los objetos, y, por 1iltimo, arrebhatarle.
Por otra parte, vemos desvanecerse las formas en el aire y en
la Iuz o en el claro obscuro del espacio; borrarse los contornos
y las lineas; 1a luz, conceritrando sus rayos dispersos en ésta o
aquella parte de un objeto, la hace emerger y brillar vaga-
mente, mientras que deja en completa obscuridad las demds
parteg.

Clases de negacion estética en la pintura.

Conforme al proceso descrito, el espacio, o mejor lag fuer=-
zas luminosas y adreas, realizan una especie de negacién. Pero
no en el sentido en que habldbamos de negacién en la pldstica,
esto es, no en el sentido de desrealizacidn. Si la escultura, al
dejar al bronce su color propio, no quiere representar al hom-
bre como de color broneineo, el pintor, en cambio, cuando
pone una figura en la semiobscuridad, representa dicha figura
como apareciendo en la semiobscuridad y perdiéndose relati-

vamente en ella. Precisamente esto es lo que determina posi-
11
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tivamente el sentido de tal negacitén, que no es como la nega-
ci6n pldstica ocasionada por motivos téenicos, sino por razones
objetivas. Es una negacién impuesta por la realidad misma.
Sin embargo, hay algo negado en ella, pero es lo individual, el
detalle. Tampoco se puede decir que sea negado en si, sino
para el espectador, es decir, lo que se niega es la pretensién
del detalle a figurar como cosa individual y con personalidad
propia.

Tal rebajamiento de lo particular lleva en &f una fuerza
unificativa. Todos los medios de negacién exigidos por la
realidad tienen la misma fuerza unificativa. Y porque la
tienen puede ser relativamente negado por ellos lo particular,
es decir, puede lo particular perder relativamente su propia
significacién como tal particular. Y la pierde entrando en el
todo y apareciendo en el todo. Pero este todo en que lo parti-
cular entra y por el cual es elevado a una més alta significa-
cién, es el espacio. ;

A la negacion especifica de la pintura, tal como aqui apa-
rece, opondré ahora la negacién de que hablamos al tratar de
la pléstica, en la cual, por efecto de la indole del material y de
la téenica, el objeto que se representa queda despojado de una
parte o cualidad que en la realidad le corresponde. Llaméba-~
mos a esta negacidn <negacién por el medio técnico», y la
caracterizabamos expresamente como procedimiento de «des-
realizacidén». Sin embargo, tampoco estos medios faltan, como
ya sabemos, en la pintura. Y también en ella pogeen el mismo
efecto unificador.

El primero y méds importante de ellos ya nos es conocido;
es la superficialidad. Estd en oposicién con la realidad en
cuanto ésta se desarrolla en las tres dimensiones. Pero, al
mismo tiempo, la superficie representa el espacio tridimensio=
nal. Y esta superficie unifica ya por su propia virtud los obje-
tos representados. Y los unifica en el espacio que representa.

Al lado de este medio de negacién estética hay atin otros
que producen efectos semejantes. Entre ellos la igualdad de
la pintura, ya sea 6leo o de otra clase, extendida superficial-
mente y su manera uniforme de recoger la luz, con su opaci-
dad o blandura, su brillo o su poder reflector, quiz4 también
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con su transparencia, La fuerza desrealizadora y, a la vez,
unificadora de estos factores, es realzada por el barniz, cuando
existe, y, finalmente, el ecristal que cubre el lienzo con sus
reflejos blanquecinos o verdosos. Pero el barniz y el cristal
no s6lo son medios auxiliares sino que hacen del cuadro otra
cosa a los ojos del espectador; le aislan de la realidad y le dan
unidad a la vez. Por esto surge, con respecto a ellos, la cues-
tién artistica de si el cuadro permite esta clase de desrealiza~
cién y de unificacion y si acaso la exige.

Y aqui debemos recordar lo que dijimos de la superficie
de la obra pldstica. Atribuimos a ésta una doble funeidn, o, si
se quiere, consideramos su funcién bajo dos aspectos. Habli-
bamos de una <piel» de la obra pldstica y dijimos que, al
mismo tiempo que aislaba, unificaba. O sea, que, a la vez que
cubre en toda su extensi6én la obra, aisldndola asi de Ia reali-
dad, la dota de una unidad propia.

Hsta doble funecién pudiera también atribuirse a la snper-
ficie del cuadro, especialmente a la capa de barniz y a la
cubierta de cristal. Sin embargo, en este punto observamos
una nueva diferencia entre la pldstica y la pintura. Lo que en
ésba se extiende sobre el lienzo, o sea, el color, no corre el
peligro, como la masa de que se compone la obra pléstica, de
parecer un trozo de la realidad material. Por tanto, no nece-
sita la pintura con igual necesidad que la pldstica de esta piel
aisladora, por la cual, la masa, configurada artisticamente, pasa
a ser un «individuo» perteneciente a un mundo completa-
mente nuevo. En cambio, la fuerza unificadora del barniz y
del cristal, y de la masa de color extendida sobre el lienzo, es
tanto mds importante.

Los medios «objetivos» de negacién estética los califiqué
anteriormente de medios unificadores. Nos aparecian como
medios de degradacién de los detalles en su significacién
individual y, dicho en forma positiva, medios de dar vali-
miento al espacio frente a lo particular. Pero, segiin lo dicho,
los medios «técnicos» de <desrealizacién» de lo particular,
son medios de unificacién y de subordinacién al todo cuyo
nombre general es <«espacio». Son también, por lo tanto,
medios de subordinar el detalle al espacio disminuyéndole
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en su gignificacion y en sus pretensiones a la individaalidad.
Asi parecen igualados los medios técnicos y objetivos de
negacion en la pintura. En realidad, sin embargo, la diferen-
cia de ambos subsiste. Siempre es fundamentalmente distinto
el caso en que en la obra de arte, para la reproduceidn de la
realidad, se introduce algo ajeno a esta realidad, del caso en
que lo representado es puesto en un medio unificador objetivo
¥, por tanto, no extraiio a la realidad, por el cual se disminuye
més o menos su individualidad. A pesar de aquella coinciden-
cia, siempre subsiste la oposicién consistente en que los medios
téenicos de negacién niegan en general, esto es, desrealizan,
- mientras que los objetivos s6lo desrealizan lo particular en el
gentido de que castigan mds o menos sus pretensiones a la
individualidad. Subsiste, sin embargo, el elemento comiin a
ambos: la accién unificadora.

Pero podemos poner de relieve esta funcidn comin a
ambos, por otro camino., Aquella desrealizacién que consu-
men los medios técnicos fué caracterizada como idealizacion
o acentuacién del cardcter de la idealidad estética. Ahora
bien, la unificacion en el espacio es igualmente una forma de
idealizacidn, pero en un sentido especial. El espacio, con las
fuerzas que en ¢l habitan, aire y luz, se opone a los cuerpos
como lo incorporal, como lo que no es ya fdcilmente palpable.
Tiene, en comparacion con éstos, una especie de idealidad, no
opuesta a la realidad sino a lo material tangible. Por con-
giguiente, mientras los medios objetivos de negacion de lo
particular subordinan las cosas al dominio del egpacio direc-
tamente y los medios técnicos de negacién o medios de des-
realizacién, indirectamente, los desmaterializan o idealizan en
el sentido de la desmaterializacién. Es decir, por un lado, en
el sentido de la desrealizacidn, y, por otro, en el de la desma-
terializacién. Ya veremos mds tarde que la idealizacién en
este segundo sentido es, a la vez, una idealizacidn en el senti-
do de la interiorizacién.

Finalmente, pudiéramos distinguir de los medios de nega-
cién téenicos y objetivos, otro que, en cierto modo, ocupa un
lugar medio entre los dos. Me refiero a la reducecién de las
proporciones. Como ya observamos anteriormente es funcidn
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de la representacién y no de lo representado. Asi, en efecto,
el pintor que presenta a sus figuras inundadas de luz o las
hace retroceder en la obscuridad, no representa las figuras y
las cosas como existentes en la medida reducida en que las
pinta. Sin embargo, algo hay en el mundo real que correspon-
de a esta reduceién de proporciones. Hsta es la reduccién de
la imagen visual enando vemos las cosas a distancia.

Al hacer esto hacemos posible o facilitamos la concepeidén
de los objetos en una unidad espacial o de vida. Ahora bien,
el artista hace esta misma redunccién con el mismo fin, No hay
que decir que también este factor negativo favorece la uni-
ficacidn, dando, al mismo tiempo, al espacio unitario toda su
significacion.

La negacién estética y lo representado.

La idealidad especial de la representacidn pictdrica que de
lo expuesto se deduce, tiene ahora importancia en doble sen-
tido pata la resolucidn del problema de qué es lo que en el
arte de la pintura puede ser reproducido. Algunas veces lo
desrealizado o desmaterializado en la representacién pictdrica
puede luego acercarse de nuevo a la realidad en cierta medi-

-da. La representacién pldstica, como ya dijimos, eg, dentro de

lag artes de la forma, la mds realistica. Por esto mismo exige
en un cierto sentido la idealidad de lo representado, es decir,
exige que las figuras que aparecen ante nosotros en su forma
tridimensional y sueltas en el espacio, por consiguiente por
si mismas, sean dignas de esta clase de representacién, esto
es, que tengan en si una alta significacién. En cambio, en la
pintura sucede lo contrario. La representacién pictérica es,
desde luego, idealistica en mds alto grado, y 1o es por el hecho
mismo de que no reproduce los objetos por si mismos ni en
sus tres dimensiones, sino sobre una superficie y como parte
del espacio. También por este hecho permite la mds alta
realistica o puede aspirar a la mayor fidelidad en la reproduc-
¢ion de lo real. Permite, por ejemplo, la fiel reproduccién de
la superficie de la piel, del matiz de la carnacién, del brillo
del cabello, de la luz interior de los ojos; permite también la
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fiel reproduccién del cardcter material de las cosas muertas,
de la seda, del terciopelo, del mdrmol, etec., cosas todas a que
tiene que renunciar la plastica.

Pero, aunque esto es asi, no impide que los factores de
desrealizacién cumplan sus funciones. Y al hacerlo ponen li-
mites a la representacidn, es decir, determinan lo que en cada
caso debe aceptarse o rechazarse en el contenido ideal de la
obra, y qué elementos, lados, rasgos de un trozo de vida debe
escoger el artista, y cudles debe dejar a un lado.

Y esto nos hace pensar de nuevo en los factores téenicos de
negacion. Pero también tienen una significacion semejante los
factores objetivos de negacién estética, que unifican lo parti-
cular, rebajando su sentido particular. También ellos deter-
minan lo que debe ser representado. Ambos ge concretan en
la consideracién de que, como en la plistica, también en la pin-
tura existe una relacién natural entre los objetos representa-
dos y sus rasgos y cualidades, y los medios de representacién,
y especialmente los momentos de negacitén estética que en
éstos se dan,

Bl objeto de la pintura, deciamos, es siempre una relacién
de las cosas particulares y el espacio. El acento puede re-
caer en una de estag dos cosas. Lo cual da lugar a dos formas
opuestas de pintura, que, no obstante, se comunican entre si.
También lo que constituyeel objeto ideal de la pléstica, la figu-
ra aislada, que, como siendo por sf mi¥ma, agpira a una suma
significacién, puede ser representado por la pintura. Tal es el
easo del hombre «ideal», bello, juvenil en su desnuda magnifi-
cencia. Pero tal asunto invita en el arte de las superficies a
una representacion de tamafio natural, a la reproduccién desus
formas en el conjunto y en los detalles, a un dibujo intencio-
nado, y a un modelado correcto. Y cuando este individuo re-
basa la media, por lo que se refiere a la fuerza, dimensiones y
plenitud, no de la vida espiritual, sino de la vida corporal, pa-
rece que las dimensiones correspondientes son las de tamafio
m4s que natural.

Mas, con todo, no hay que olvidar que en la pintura el obje-
to individual, aunque éste seala mds noble figura humana, no
aspira por sf sdlo a una significacién absoluta. Por mucha que
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sea su importaneia artistica, siempre estd en el espacio y es
una parte del espacio. Y lo es en manera mds impresionante,
cuando debe su existencia a nuestros ojos, a las fuerzas vivas
del espacio, especialmente a la lnz. Pero el ordenamiento de
las figuras en el espacio, y en su caso de los portadores espe-
ciales de la vida del espacio, que siempre es una relativa sub-
ordinaci6én, reduce esta medida, hasta el punto que podemos
decir: aquello mismo que en la pldstica exige una determina-
da proporecién, por ejemplo, las dimensiones supranaturales,
no exige ni tolera en la pintura semejantes dimensiones. La
razén es que el objeto no es ya el mismo. En la pintura no es
el objeto simplemente sino el objeto en el espacio.

Lo dicho se basa en el supuesto de que se trate de una
sola figura, Pero supongamos también que se trata de va-
rias figuras, en mayor.o menor niimero, o de personas y co-
sag juntamente, Entonces la siguiente reflexién se impone: des-
de el momento en que estdn reunidas en un espacio entran en
relacidn reciproca. Quizd no consiste esta relacion en otra cosa
que en el vivir y respirar en el mismo espacio. Entonces nace
el <grupo:, o sea el cuadro en que una persona se representa
como estando rodeada de cosas, sin que se relacione con ellas
de un modo activo y expreso. Ahora bien, también esta figu-
ra aislada puede ostentar una suma significacién en su apa-
riencia corporal y en cada una de las partes de su cuerpo. Pide
entonces una independencia y aislamiento por la limpieza y
correccién del dibujo, y el modelado de su corporeidad en los
detalles y en el conjunto. Pero este mismo privilegio es dis-
minuido por el hecho de ocupar un espacio, de vivir en el es-
pacio.

Pero de esta mera conjuncién en el espacio hay que distin-
guir la reuni6n de figuras, o de figuras y cosas, que consiste
en la relacién voluntaria, expresiva y activa algunas veces de
ellas entre sf, por ejemplo, en una escena histérica o mitoldgi-
ca. Entonces lo decisivo no son ya las figuras o las cosas, sino
su relacidn expresa. Sin embargo, también entonces la base es
el espacio. En efecto, tales relaciones se establecen por el es-
pacio. Y, por consiguiente, las figuras y las cosas quedan sub-
ordinadas al espacio. Cuando esta subordinacién lo es a una
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figura en la cual se sintetiza el todo, y especialmente la accion
conjunta en el espacio, ésta figura alcanzard de hecho, aun en
su misma apariencia sensible, un rasgo especial que exigird
ger representada en su plena corporeidad, y a veces en su ta-
mafio vivo. Y lag demis figuras necesitardn esta misma medi-
da. Asi nace, por ejemplo, el gran cuadro de historia. Pero tal
gintesis se consume también en el espacio. Y de aqui se en-
gendra un limite para las dimensiones.

Y ahora debemos pensar las relaciones interiores,sobre todo
las relaciones espirituales y afectivas entre las personas y en-
tre éstas y las cosas, como lo decisivo. No se trata ya de un
destacarse completo y sin limite de las figuras particulares. En
estas relaciones interiores, lo particular como tal, y sobre todo
en su manifestacién pldstica o corporal, pierde relativamente
su importancia. Y, por tanto, el espacio, como vinculo de tales
relaciones, y la entonaci6n del espacio en que aquellas relacio=
nes se cruzan y se condensan, aumenta de significacion.

Puede suceder, por consigniente, que el color de los obje-
tos pierda su importancia cubierto por el tono o colorido en
que aquella interioridad del espacio, 1a entonacién ambiente,
ge exprese de una manera inmediata, ¥ también puede suce-
der que la pureza de la forma pierda su importancia en los de=
talles, y aparezea en su lugar una forma de conjunto, ligers,
flotante, que desdeiie los detalles precisos. Todos estos mo-
mentos de relativa degradacidn de lo particular, condicionan
por su parte una diminucién de la medida. Con lo cual, como
se comprenderd, hemos arribado a la esfera, por ejemplo, del
cuadro de género y del paisaje.

Y, finalmente, el color, frente a aquello que da sentldo pro-
piamente a la obra de arte, puede llegar a ser tan indiferente
que desaparezca el de las figuras individuales por completo,
y el espacio y la entonacién del aire y de la luzlleguen a al-
canzar un predominio absoluto,

La forma y la expresion de lo especificamente animico.

Como respecto del color, deciamos, también, respecto de
la forma de los objetos y de su correcto dibujo, pueden mos-
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trarse desdefiosas las relaciones interiores, espirituales y afec-
tivas. Asi toma cuerpo la manera suelta, ligera, flotante, indi-
ferente ante la correccién de los detalles. De tal estilc ya ha-
blamos en la plastica. Pero en la pintura este procedimiento
toma un sentido especial, Naturalmente, no tengo necesidad
de advertir que no me refiero aqui a una real y verdade-
ra indiferencia por la forma y la correccidn, sino al estilo
que <aparenta» esta indiferencia o da tal impresién. Quizd en
esta técnica es supuesto indispensable la méds completa segu-
ridad, el perfecto dominio de la forma. De hecho, s6lo el que
posee tal dominio puede jugar de este modo con los detalles
del dibujo y el coloride. En este punto la pintura marcha de
acuerdo con la pldstica.

Pero también lo que dijimos al tratar este punto en la plis-
tica tiene validez para la pintura; a saber: que esta impresién
de libertad y ligereza en la confeccién de la forma, no es por
s1 misma, sino porque nos ayuda a introducirnos en lo que estd
mds alla de la forma. Y en pintura sobre todo esto es lo <ani-
mico» y <espiritual».

Y este poder de introducirnos en lo espiritual del estilo no
acabado proviene de la manera especial que en la pintura te-
nemos de penetrar en lo especificamente psiquico de un indi-
viduo, es decir, en la forma especial que toma aqui la proyec-
cién gentimental.

La fuerza, la salud, la flexibilidad de la vida fisica, la acti-
vidad voluntaria corporal o traducida en actos corporales,
estd en las formas del cuerpo. Del mismo modo, lo animico,
como la alegria serena, el dolor, la compasién, estd en las fac-
clones, como las lineas alrededor de los ojos y la boca o la
actitud total del cuerpo. Pero tal <estar> tiene diferente sen=
tido en cada uno de los dos casos. Lia fuerza corporal atraviesa
como una corriente las formas que anuncian dicha fuerza. Al
contemplar nosotros las lineas y las formas en su curso, y al
seguirlas con la vista, sospechamos o acechamos inmediata-
mente en ellas la vida corporal. Y al seguir, no las formas en
reposo, pero si la direccién de un movimiento o la inclinacién
_del cuerpo hacia adelante, o la actiyidad toda de éste, creemos

ver alli inmediatamente una voluntad que tiende a realizar un
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acto, o se dirige a un punto del mundo exterior, o en la cual
irrumpe un movimiento interior, un sentimiento de orgullo,
por ejemplo.

Otra cosa sucede con la expresién de lo interior especifico
de la vida animica o espiritual en si misma. Por ejemplo, las
lineas y formas de los ojos y la boca, que le sirven de expre-
gion, no estdn animadas inmediatamente del sentimiento de
tranquila alegria, de amargura, de melancolia o del trabajo
interior del pensamiento, de las cavilaciones, de las imagina-
ciones, ete., como lo estin las formas museculares por el to-
rrente de fuerza y voluntad. Lo anfmico estd en tales formas,
v, al mismo tiempo, no estd en ellas, sino que estd mds alld,
detris de ellas. Lo interior no se nos revela por el hecho de se-
guir nosotros con nuestra observacidn las lineas referidas sino
al mirar a través de ellas, y por una inefable manera. Y este
mirar a través es, en realidad, un ver, mas no para permane-
cer en lo visto, sino para pasar més alld y a través de dichas
lineas y formas. Es un mirar a lo lejos, mejor-dicho, en lo pro-
fundo, esto es, en lo profundo de la vida animica y espiritual
especifica.

Esto es lo especial de la <expresion de lo genninamente
animico y espiritual» en comparacién con la vida corporal y
con la fuerza interior del ecuerpo o de la voluntad que tiende a
una actividad corporal. Lias fuerzas corporales, la salud, la ac-
tividad voluntaria, nos parece a nosotros que tienen su lugar
en lo que vemos; su unién a las formas corporales nos apare-
ce como una unién espacial inmediata. Por el contrario, lo
especificamente animico o espiritual, el sentimiento de vida y
el estado de 4nimo, asi como la vida especifica del intelecto,
estd también ligado a las formas del enerpo. Pero en si estd
fuera del espacio, y tanto mas cuanto mds pronunciado es su
cardcter de <interioridad».

Esto es lo que se piensa cuando se dice que «los ojos son
el espejo del alma», Pero yo creo que tenemos perfecta con-
ciencia de que la fuerza y la salud del cuerpo no se refleja en
el mismo sentido en las formas corporales. Lo que en éstas pa-
rece inmediatamente dado, esto es, la vida corporal, no nece=
sita «reflejarse», Y atin mds evidentemente damos a entender



LAS ARTES PLASTICAS DE LA SUPERFICIE 171

un proceso semejante por otra diferencia que hace el lengna-
je corriente. Como en las formas corporales creemos ver la
fuerza en sus variaciones voluntarias, llamamos a estas for-
mas poderosas o movibles. Pero de las formas de los ojos o de
lag facciones en general, cuando nos anuncian la tristeza, no
decimos que estas formas son tristes, sino que lo triste es el
hombre, el «<yo» que se siente detrds de los ojos. Y si decimos
gue la mirada es triste, es porque en ella o a través de ella
brilla ese «<yo> distinto de los ojos materiales.

Todo esto se hace més patente e inmediatamente percepti-
ble si reflexionamos que, en general, designamos la vida cor-
poral como <corporals, y la actividad corporal como «corpo-
ral», distinguiéndolas de la vida y actividad animicas. Aquella
vida se llama corporal porque la encontramos inmediatamen=
te en el cuerpo y sus formas, y ademds también en sus co-
lores. Esta, por el contrario, la llamamos animica porque no
la enconframos en el cuerpo, aunque la deduzeamos de las
formas corporales. Ahora bien, siendo esto asi, es decir, llegan-
do nosotros a la impresién de lo especificamente animico o es-
piritual por medio de las formas corporales y a través de ellag,
el artista, cuando quiera representar lo espiritual o animico,
deberd hacer que nosotros penetremos a través de lo corporal
sin detenernos en dichas formas. Y lo hard mostrdndose des-
defioso con el detalle, y despertando con su estilo la impre-
sion de lo vago e impreciso. Cuando el artista, o, mejor, la
obra de arte no detiene nuestra atencién en la correccidn del
detalle, el contemplador puede penetrar mas adentro. Enton-
ces podemos penetrar en lo intimo, que esti mds alld de las
formas materiales. Pero es supuesto indispensable que la for-
ma visible sea aquello a través de lo cual miramos o penetra-
mos en lo interior, para lo cual se hace preciso el perfecto do-
minio en la reproduccién de dichas formas.

Sin embargo, no queremos decir en absoluto que sea con-
dicién indispensable para comprender un estado de &nimo
esta ligereza o falta de terminacidn de los detalles. También
vemos lo animico en las figuras vivas, y lo vemos ann cuando
estas figuras se nos aparezcan acabadas y detalladas. Y es na-
tural que asf suceda. Pues en la naturaleza de estas formas, y
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gin necesidad de ninguna condicién o requisito, estd que po-
damos penetrar mds alld de ellas y llegar a asimilarnos un es-
tado interior espiritual o animico.

Por otra parte, existe una oposicién natural, una especie
de rivalidad entre estas dos formas de contemplacidn, a saber,
entre aquella que se detiene en el cuerpo, y encuentra en él
lo que éste nos da inmediatamente, de un lado, y, de otro, la
que ayanza a través de ellas y va a buscar una expresién es-
pecifica espiritual. Es decir, que cuanto menos nos entregamos
a aquéllas, mds nos podemos entregar a ésta. Y esto quiere de-
cir que lo espiritual alcanza su efecto artistico pleno, sélo
cuando la obra de arte nos eleva intencionadamente, esto es,
por medios especiales, sobre lo sensible en que lo espiritual se
esconde.

El alma del individuo y ¢l <alma del espacio.

Pero no es solo este procedimiento el que nos conduce al
encuentro de lo especificamente espiritual y animico. Hay
también otros eamino para lograr este mismo fin.

Peoro al fratar de examinarlos debemos, ante todo, separar
lo animico propio del individuo, es decir, lo animico en sen-
tido estricto, de otro mds amplio:

En efecto, la pintura se propone repregentar un doble ele-
mento espiritual. El uno pertenece al alma del individuo; el
otro, al alma del espacio. En general, puede decirse que para
la pintura hay dos clases de almas: el alma humana y el alma
del espacio. La belleza corporal, que es efecto de la salud,
fuerza y flexibilidad de la vida del cuerpo, podemos llamarla
belleza plastica. Y frente a ella estd 1a belleza espiritual que
nos aparece como més poética. En realidad, lo es ya la pléistica
que, ante todo, tiene su expresion en la vida corporal, y, por
otra parte, la poesia se expresa de una manera mds cumplida
en lo anfmico. Ahora bien, aplicando esta expresién podemos
decir: para la pintura hay una doble poesia. Una es la poesia
de la vida animica del individuo, y la otra, la poesia del espa-
cio. Serfa mejor y menos expuesto a confusiones decir que
esta belleza del alma o interior, en la cual la pintura se halla



LAS ARTES PLASTICAS DE LA SUPERFICIE 173

como en su terreno, es la especificamente propia de este arte,
De hecho, lo especifico de la pintura, aquello que la dis-
tingue de la pldstica, es, en 1iltimo término, la representa-
cidn de lo anfmico, y por cierto en aquel doble sentido. Es,
en suma, la representacién de lo interior, ya sea del hombre o
de la vida del espacio.

Lo anfmico en el espacio, o lo animico del espacio lo desig-
namos ya con el nombre de ambiente (Stimmung). Lo que
vivifica el espacio, la luz, la atmdsfera, el aire, es el substra-
tum especifico de este ambiente.

Este alma del espacio, que el espacio encierra en si, y el
alma humana estdn emparentadas. En tanto las dos son almas,
constituyen un més alld para la contemplacién, algo que estd
sobre el dato sensible inmediato. Como lo animico en el hom-
bre, también el «ambiente> del espacio estd mds alli de las
formag visibles particulares. Pero en estas tiltimas se conden-
sa el cruce infinito, multiforme, indefinible, de fuerzas en el
espacio, especialmente de fuerzas luminosas,

El sentimiento de este ambiente es el «gentimiento del es-
pacio» en sentido estricto, y también puede llamarse asi el -
sentimiento arquitecténico especifico. Pero estos dos senti-
mientos son sentimientos de una actividad determinada que
se manifiesta en las formas. El sentimiento del espacio que
nace en mi cuando contemplo, por ejemplo, una columna, es
el sentimiento del «eleyarse» esta columna. El que experi-
mento ante un interior arquitectonico, es el «extenderse, en-
sancharse» el espacio. Pero ambos lo son de una actividad
espacial que parte de un determinado punto y llega a una
determinada meta y tiene una direccién y un limite deter-
minados. Por el contrario, el sentimiento del espacio de que
aqui hablo, carece de estas determinaciones y no va unido a
una forma concreta de un objeto en el espacio. Es un flujo in-
definible, una palpitacidén invisible de la vida en el espacio.

También este sentimiento es proyectado. La tonalidad del
espacio es mi propia tonalidad. Es ésta o aquella clase de
sentimiento en mi, alegria, agrado, solemnidad, melancolia,
deseo. Pero estos sentimientos o tonos sentimentales estdn
unidos a lo que yo veo. A la vez no puede decirse que estén



174 ESTETICA

en un determinado lugar de lo que yo veo. No estdn ligados
a una forma particular. Estin condicionados, sf, por los obje-
tos que crean para mi este determinado espacio, y por sus
formas. Pero no por las formas particulares, sino por la ma-
nera como se relaciopan y hablan entre sf o con el aire y la
luz, en todo caso, en el espacio o a través de él.

Il sentimiento del espacio que yo considero ahora es la
convivencia en este didlogo, el tomar parte en él. Como dichas
tonalidades estdn en el espacio, las vivimos en él, y vivimos
todos los objetos como sumergidos y bafiados en ellas.

Formas especiales del encadenamiento en el espacio.

Este es el lugar de examinar las diferentes posibilidades
que en la representacion pictorica se dan de estar enlazados
los objetos visibles en el espacio, y edmo estas diferentes posi-
bilidades pueden crear, en general, una poesia del espacio.

Y sefialaremos como una primera especie, en este sentido,
la pintura a toda luz (F'reilichtmalerei). Lia luz proveniente de
todos lados y reflejada por los objetos y los dtomos del aire,
resuelve los contornos de las cosas y la diferencia de forma
inherente a los objetos, asi como los colores, en una especie de
velo. De este modo enyuelve a los objetos en la poesia del
espacio. Los hace aparecer -como parte constitutiva de una
vida espacial que, en cierto modo, se concreta en la vida propia
de los objetos y de las personas. Pero lo singular es que los
objetos son unificados con el espacic y también unos con
otros. Ahora bien, esto s6lo podré efectuarse en la medida en
que un medio general y homogéneo tiens poder de unifica-
cién, Tal unificacion no se efectuard, sin embargo, en el sen=
tido de reunirse los objetos ni en el sentido de una relacién
de subordinacién a un centro comiin o de concentracién en un
punto. Los objetos signen estando, dentro del medio unifica-
dor, en relaciones de simultaneidad y relativamente aislados
los unos de los otros. La general poesia del espacio, en si igual
en todas partes y determinada solamente en los detalles por
la Indole particular de los objetos, coordina estos casos con
otros.
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Frente a esta manera de hacer valer el espacio y su poesia
encontramos luego otra que podrfamos ilamar la «manera
continuas. En esta manera los objetos se hacen visibles como
g1, ocultos en el espacio, salieran de su escondite sin contornos
precisos, sin limites, y como evocados por el ambiente que
los necesitara para sus fines particulares unitarios. De este
modo, lo que vemos es algo mids de lo que vemos; es dada al
mismo tiempo en ellos o con ellos la infinita serie de posibili-
dades que el espacio encierra, pero sin concretarse ninguna
de ellas; en una palabra, la vida del espacio en general. Con
esto, lo que nosotros vemos adquiere una sobresignificaci6n.
Lo que ya tiene su importancia en 8 y puede regocijarnos, es
realzado por la resonancia de aquellas posibilidades no con-
cretadas, o sea por la vida del espacio en general, a la manera
que un sonido es reforzado por el eco que encuentra en un
extenso paraje, por ejemplo, en el bosque o en una gran sala.
También en este caso <ofmos més de lo que ofmos», es decir,
oimos, no sélo las vibraciones del sonido mencionado, sino, a
la vez, el resonar de todo lo que es capaz de resonar en el
lngar en gue el sonido se produce. Pero no lo ofmos en s sino
en la mayor plenitud que alcanza el sonido escuchado. De este
modo, el mds insignificante sonido puede alcanzar significaci6n.

Del mismo modo el objeto mds baladi puede llegar a tener
importancia y aleanzar encanto para nosotros, realzado por la
resonancia que le presta la vida general del espacio y sus
posibilidades. Y quizd solo por ella se nos hace serisible el
encanto o la seduccién que pueda tener el objeto.

S1 comparamos este caso con el anterior podremos decir
que, mientras en el primer caso los objetos toman su poesia
del espacio, puesto que en ellos se ejercen las fuerzas de éste
y de la vida que en él se agita, luz, aire, atmdsfera, en el se-
gundo es el espacio mismo el que saca su poesia de los obje-
tos, proporciondndoles una resonancia que aumenta su signi-
ficacién.

Y ahora aparece la tercera posibilidad, emparentada con el
caso mencionado tltimamente, pero que, sin embargo, posee
sus cualidades propias. La luz, esa fuerza viva del espacio, no
procede ya de todos lados sino que dimana de un solo punto,
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" de una sola direccidn. Y esta Inz que dimana de un solo punto
jlumina los objetos por un lado y los deja en la sombra por
otro, realza su efecto en parte y apaga su accién en parte
también. Pero quedan en cierto modo unificados. Los perci-
bimos unificados en la unidad que les da la fuente luminosa
que esclarece una de sus caras para dejar la otra sumida enla
obscuridad o semiobscuridad.

Sin embargo, también la luz cayendo sobre ciertos objetos
o partes de objetos y dejando el resto en la obseuridad, y, por
consiguiente, realzando ciertos objetos o parte de ellos, pue-
de singnlarizar éstos o aislarlos unos de otros. .

Y no se limita a esto su poder. La luz, o el espacio por la
fuerza de la luz, puede producir el efecto contrario de esta
singularizacion que es capaz de operar a pesar de su accién
nnificadora. Vemos, supongo yo, concentrarse la luz en sus
efectos; vemos, por ejemplo, iluminada una parte del espacio,
un objeto o un conjunto de objetos, y mds alld perderse los
objetos progresivamente en la obscuridad. Pero aun en esta
obscuridad palpita aquella Inz que yemos brillar plenamente
en las partes iluminadas.

Ahora bien, por esto mismo, por el hecho de que una y la
misma luz se concentra en un punto, dejando otros en la mds
profanda obscuridad, todo lo que en el espacio se encuentra,
aun aquello mismo gue se pierde en la sombra, aparece como
transportado a la parte luminosa. No hay sino recordar la
‘manera de Rembrandt y sus concentraciones de luz.

Detengdmonos mis especialmente en este efecto de la con-
centracién de la luz. Supongamos para ello que el cuadro
contiene una sola figura. Aun en este caso ella misma consti-
tuye una pluralidad. A la vez, es tal, que forma una unidad
de vida, y, finalmefite, una unidad de vida espiritual, un in-
dividuo y, en tltimo término, un individao espiritual. Como
tal unidad de vida espiritual, el individuo particular pue-
de ser caracterizado expresivamente por dicha concentra-
cién de luz. Es supuesto indispensable, naturalmente, que
dicho individuo invite por su importancia estética a ser ca-
racterizado. Pero entiéndase lo que esto siguifica. Anterior-
mente afirmédbamos que la significacién estética de un indivi-
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duo estd en su apariencia sensible o corporal de conjunto, con
la accesién que le prestan las diferentes partes del cuerpo.
Ahora afirmamos que la esencia o la caracteristica del indivi-
duo se concentra en sus cualidades espirituales, En su con-
gecuencia, el artista concentrard los caracteres sensibles de la
figura, su centro de gravedad, en aquellas partes que son mds
apropiadas para la expresion espiritual, como el rostro, y tam-
bién, a veces, en las manos. Para ello encontrard un medio
muy elocuente en la concentracién de la luz sobre dichas
partes.—HEn este punto conviene recordar lo dicho sobre la
supresién de una parte de la figura. En la expresién espiritual
no toma parte todo el cuerpo. Por esto, en el caso presente, el
corte de la figura puede ser de buen efecto. En vez de repre-
sentar toda la fignra puede reproducirse solamente el busto
o hasta la rodilla.

Aquella concentracién de luz de que hablamos tiene ahora
una significacién més general. Al igual que la figura aislada,
también el conjunto de personas o cosas puede ser concentra-
do en un punto por dicho procedimiento. Con esto es concen-
trado, en primer lugar, el espacio, y lnego todo lo que en él
vive. De este modo las cosas son puestas en una relacién inti-
ma y unificadas por el sentimiento de la unidad de espacio, y
todo lo que en el espacio vive y colabora en el sentimiento
del espacio es condensado en un punto. Lo que retrocede en la
sombra se disgrega en ella y pierde su unidad espacial; pero
1a recobra y vuelve a vivir en el sitio iluminado a plena Inz.
Y con ello esta vida se funde, por lo que respecta a su signi-
ficacidn, en ese sitio con lo que en él vemos o viglumbramos,
entra en relacién con ello, y s6lo entonces se nos hace com-
prensible en toda su importancia propia.

De aqui se deduce una diferencia entre este caso y al ante-
rior, o sea la manera «continuas:. También aqui se verifica el
traslado de la vida general que llena un espacio a un tinico
punto, el cual es un objeto que se hace visible. Pero lo que
all{ se trasladaba era la vida indeterminada en lo tocante a su
contenido especial, una mera infinidad de posibilidades, una
vida meramente presentida. in cambio, en este caso, lo que se

incorpora al objeto expuesto a plena luz es algo determinado
18
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objetivamente. En el grupo de personas gon las que quedan en
la sombra. Son incorporadas a las personas o al grupo de perso-
nas més reducido. Otras veces son cosas, o la significacién de
las cosas, lo que atrae a si al objeto o la persona que reciben
toda la luz.

Pero, en este caso, el sentido de la incorporacion es sut ge-
neris. Podemos expresarlo asi: las personas o cosas que quedan
en la sombra son puestas a la luz o bajo la luz de lo que estd
totalmente iluminado. La luz que en este punto se concentra
es el medidor sensible de un movimiento interior del especta~
dor, por el cual el todo que contemplamos es atraido al «pun=
to» de vista de lo plenamente iluminado, de modo que la rela-
cion interior con este punto aparece como lo esencial de este
todo. Con ello ganan ambos, esto es,lo «dominante», es decir,
lo iluminado, y especialmente la figura iluminada, y lo «domi-
nado», es decir, lo que queda en la sombra. Aquello gana su
sentido propio, la direccién de su existir, por su relacién con
esto. No aparece ya simplemente como lo que es en si, sino
como dirigido en su aceién interior a la vida del ambiente,
atrayéndola como su objeto especifico. ¥ lo «dominado» no
es ya tampoco lo que seria por si solo, sino que alcanza su
significacién especifica como aquello a que la figura dominan-
te se refiere, como incorporado a ella,-como lo que ella es des-
de el punto de vista o de luz que la ilumina. Asi sucede en «La
Moneda de cien florines», de Rembrandt, en aquella ilustra-
ci6én de las palabras de Jesis: «Venid a mi, vosotros todos, los
que sufris, ete.», en donde los mendigos, lisiados, paraliticos,
ciegos, efc., no aparecen simplemente como tales, sino como
iluminados por el rayo de la piedad que parte de la figura de
Jesiis, y como entregados a su fe, como esperando en esa pie-
dad y puestos en relacién con ella. Y la persona de Jesus al-
canza su contenido especial por su relacién con los miserables.

Lo dicho puede aplicarse a aquella figura aislada, tratada
en ol mismo estilo pictérico. También de ella podemos decir
que la figura entera, con todas sus partes, estd orientada a la
luz o al punto de vista de las partes iluminadas, La luz cae
sobre las partes que sirven para la expresién especifica de la
esencia espiritual, bajo aquella suposicién. Toda la figura, aun
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la parte de ella que gqueda en la sombra, retrotrae su ser espi-
ritual a la parte iluminada, relaciondndose siempre con ella y
sirviéndola. Y, a la inversa, las partes a plena luz alcanzan asi
su mds elevada significacién, a saber: la de elementos que do-
minan el conjunto, le toman a su servicio y estampan en él
su sello,

Relacion del alma del espacio con las almas individuales.

Llegamos ahora a un punto en que las relaciones intimas
entre el alma del espacio y las almas individuales se esclare-
cen. Ambas, dijimos, estdn emparentadas. Y precisamente
porqune lo estdn, el alma o la vida del espacio puede abrirnos
por modo singular el alma de un individuo.

Ya admitiamos este supuesto en nuestro ultimo caso, a sa-
ber: cuando se trata de una figura iinica, en la que, por la con~
centracién de la luz sobre las partes que ante todo sirven a la
expresion de la vida espiritual, o, dicho de un modo general, a
la expresion de lo interior, es concebida la figura total en su
esencia espiritual o en su interioridad. Y especialmente supo-
nfamos que, por tal condensacion de la luz, y consiguiente-
mente de la vida del espacio, en un punto del interior especi-
fico de un individuo, éste alcanzaba una especial capacidad de
impresidn. Con ello ddbamos también por supuesto que para
nosotros, o para nuestra observacidn, existe una relacion inti-
ma entre el alma del espacio y el alma del individuo. Y, en
efecto, tal relacién existe, y existe por las razones apun-
tadas.

Pero concretemos més este punto: el mirar en el espacio,
que es penetrar en su alma, tanto mds profundamente cuanto
mayor profundidad y, por tanto, mayor alma tiene este espa-
¢lo, es un penetrar a través de los objetos individuales, sensi~
bles, en la interioridad de aquél, situada méds alld de éstos. Es,
por consiguiente, en general, penetrar en una intimidad. Por
congiguniente, penetramos en la intimidad y en la regién de lo
animico; nos apartamos de lo corporal y sensible particular, y
llegamos a la conjunci6n del alma del espacio con las almas in~
dividuales. Y, naturalmente, somos atraidos al lugar en que lo
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intimo del egpacio, o sea su alma, se condensa en lo intimo del
individuo. El medio es la luz condensada en una determinada
regién, por la cual pasamos de la intimidad del espacio en ge-
neral a un punto de esta misma intimidad, dentro de un indi-
viduo. Y hacemos de este punto el centro de una resonancia
creciente para la expresién de lo animico individual. ¥ quizd
de este modo se origina para nosgofros la viva impresién de un
alma que no nacerfa sin aquello.

Pero todo esto tiene, a la vez, una significacién més gene=-
ral. También la apariencia sensible que, en si misma, s6lo darfa
la sensacién de una vida corporal, en una palabra, la aparien-
cia de las cosas muertas, puede por este medio ser dotada de
una vida espiritual, animica. Un cuerpo desnudo, por ejemplo,
representaria para nosotros solamente una vida corporal, y no
podria comunicarnos mds que un sentimiento de vida. Pero
supongamos que aparece de entre las sombras a laluz, de tal
modo que quede, sin embargo, aprisionado entre las sombras,
¥, por tanto unido con él espacio ocupado por éstas. Dicho
cuerpo nos parecerd entonces dotado de una vida singular. Re-
cordemos, por ejemplo, el cuerpo del Jo del Correggio. Esta
figura no se siente s6lo en su cuerpo, sino que lleva en si la se-
creta yida intima del espacio en que se agita, y gana con esto
un encanto espiritual que rebasa su belleza pldstica. Su belle-
za deja de ser la belleza inconsciente del cuerpo. La figura
despierta de su suefio. Sale de los limites de su corporalidad y,
al entrar en la vida del espacio, entra también en las relacio-
nes de lo que en el espacio se ve. Da y recibe, vive y convive
con lo que estd fuera de ella. Comunica una especie de deseo
anheloso. )

Y asf como el cuerpo que sale de las sombras es ofra cosa
que el cuerpo visto a plena luz y perfectamente delimitado o
destacado, o representado aisladamente en un material pldsti-
¢o, asi cualquier objeto, cualquier cosa muerta, como un uten-
silio, una marmita fregada y pulida, que la pintura evoca desde
las sombras, es otra cosa completamente distinta de lo que se-
ria aislada. También vive la vida del espacio por manera es-
pecialmente fntima. El alma del espacio juega con las cosas, se
adentra en ellas, asi como, a la inversa, la cosa en su lugar da a

A
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1a vida del espacio su contenido especifico, y da su nota propia
en el ambiente.

Por consiguiente, podemos distingnir una doble significa-
cion a este brillar de las cosas en la obscuridad; la que ataiie &
la cosa y la que se refiere al espacio. Pero no son sino dos la-
dos de una misma cosa. En el espacio, podemos decir mds
concretamente, es un sentimiento indefinible y un tomar par-
te en la marmita que brilla, por ejemplo; un acecho del conte-
nido especifico de vida que da al espacio, del servicio amisto-
go que le presta. Vemos en el espacio en que tales cosas
limpias, pulidas y brillantes se encuentran, un «espiritu> de
limpieza, de agrado y amistad. Este espiritu es la vida de
conjunto del espacio en el cual aparecen dichos objetos, que
toma parte en estas cualidades, y se complace en ellas, y que
no podria hacerlo sino tuviese nn alma. Y precisamente por
tales objetos adquiere el espacio un alma determinada o alcan-
za ésta un contenido. Por otra parte la marmita no es ya la
cosa material dotada simplemente de una vida corporal y de
una configuracién particular, sino que es la cosa animada de
dicho espiritu de puleritud. Y al mismo tiempo que lo crece,
lo vive. También ella, por el alma del espacio, llega a poseer
un alma propia, como a la inversa. Su alma es provocada por
el alma del espacio, y reciprocamente. Y todo ello sucede par
gu difusion en el espacio, por la imprecisién de sns limites en
la sombra, por la cual toda la interioridad del espacio que re-
presenta esta sombra fluye al objeto.

A lo cual hay que afiadir que la sombra no es nada mds
que la ausencia de luz, y, por tanto, de los objetos y su im-
presién para nosotros. Mas, para nuestro sentimiento, cuando
la luz tiembla en ellos y vence las sombras es algo. Es el es-
pacio con su vida y su poesia. Ahora bien, si el espacio vive,
tiene un alma, es un «yo»>. Y al vivir las cosas en el espacio,
el «<yo> de las cosas vive en este «<yo>, entabla relaciones con
él, se enlaza con él y alcanza por tal hecho una intimidad y
poesia propias, asi como, por otra parte, el yo de las cosas de-
termina el contenido especial de la interioridad o poesia del
espacio. ;

Supongamos ahora en tal espacio, en el que viven las cosas
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en la manera expresada, una figura o grupo de figuras, con~
centrédndose en ellas la luz y la vida espacial, y entonces la in-
terioridad del espacio se condensard definitivamente en di-
chas figuras. Su propia interioridad gerd, al mismo tiempo, la
consideracion de esta interioridad del espacio. Y al vivirla
nosotros en ellas, y seguir los rayos de la luz, se nos abre un
camino para dicha interioridad, que por el alma del espacio
nos conduce al alma de los individuos.

A la vez, el alma del espacio se conserva frente al alma del
individuo, como algo relativamente independiente. Entre
ambas se establece un coloquio. Coloquio que se mantiene a
través del espacio y con las demds cosas que, a su vez, entre
gf, también dialogan. Con lo cual toda la interioridad y poe-
sia del espacio y de las cosas se comunica a las personas, y la
poesia toda de este didlogo viene a ser una resonancia, una
caracteristica o nota fundamental en la vida espiritual de los
individuos. La simpatia, la calma, la solemnidad del espacio,
por ejemplo, constituyen una resonancia del sentir y del que-
rer, y, en su caso, del sufrir de las personas y también quizd
de su morir. También la muerte tiene su poesia, que la hace
mds penetrante la poesfa del espacio.

Aun en el caso de que en el cuadro no aparezca este elemen-
to animico de las personas en las cuales se pudiera concentrar
1a poesia del espacio, puede esta poesia alcanzar toda su fuer-
za. Asi comprendemos la poesia de la vida tranquila. Consiste
en esta poesia del espacio,

La limpieza de la forma, y a la vez el color propio de los
objetos, pueden ser decisivos para el contenido especifico de
la vida del espacio o para la poesia del espacio. Tampoco, en
este caso, reside el sentido del conjunto en la forma y el color
de los objetos en si, sino que la luz que juega con ellos y los
da existencia, y la vida particular del espacio condicionada
expresamente por aquélla, es lo que mantiene el didlogo de
las cosas entre si y con el espacio, y lo que da sentido a lo
que vemos.

Pero hablemos en general. Ya hemos expuesto, en lo que
queda dicho, varios medios de unificacién, y a la vez, por lo
tanto, de interiorizaci6n. Hablamos también de las varias es-
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pecies de negacion estética, de lo particular en favor -del es-
pacio unitario y luego de la manera del enlace expreso en el es-
pacio. Al se trataba, ante todo, de la impresion de desdén
por la eorreccidn de la forma en los detalles. Y a continuacién
exponiamos la posibilidad de que también elfretroceder de los
colores propios de los objetos podia servir para favorecer Ia
unificacién en el espacio y, consiguientemente, la interioriza-
ci6én. Frente a éstas, expondremos ahora la posibilidad opues-
ta, a saber, la posibilidad de que la limpieza de la forma y los
colores propios de los objetos posean una importancia decisi-
va. Estas son, evidentemente, posibilidades que se contrapo-
nen y debemos tenerlas presentes, asf como su oposicién. Pero
hay estas dos maneras de enlace y, por consigniente, de inte-
riorizacion. Comiin a ambas es la desmaterializacién para la
contemplacién estética, por la que lo ideal se pone en el pri-
mer plano de contemplacién, Pero esto es el elemento animi-
co que cae mis alld de la forma y el color de los objetos, la
vida interior del espacio, un juego con la forma y el color de
las cosas que llenan el espacio. En los dos casos, se trata qui-
z4 del alma del individuo vista a través de la vida interior
del espacio.

De aqui que podamos afirmar gue, junto al referido entre-
cruzamiento o enlace en el espacio y su poesia, o junto a
aquella manera especifica que tiene la pintura de tratar los
objetos, existe tamhién la posibilidad de hacer que retroceda
la vida del espacio, y dejar obrar en toda su eficacia a los de-
talles, en la importancia que éstos tienen en si, en virtud es-
pecialmente de la fuerza y belleza de la apariencia sensible y
de la vida corporal. Pero entoncés se pregunta eémo es que as-
piran los objetos, sin su entrelazamiento en el espacio y sin
aquella resonancia o pgesia en el espacio, es decir, en s{ mig-
mos, a tener una significacién y a llenarnos con la plenitud de
su vida.

Recuérdese el contraste de la pintura florentina y en parte
de la flamenca, y, de otro lado, de la holandesa, en la magnifi-
cencia y pompa de aquellas figuras pletéricas de formas y co-
lores, y, por otra parte, ]Ja manera como en esta tiltima lo cor-
poral va perdiendo importancia, los hombres y las cosas se en-
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tretejen en el espacio y se enlazan en su poesia, con lo cual el
puesto de lo corporal lo ocupa lo animico, lo espiritunal y
afectivo. Asi nace la pintura llamada de género. Ni siquiera
los grandes cuadros de género de un Jordédn llegan a esto.

Con tal desaparecer de la corporeidad en favor de lo «ani-
mico> desaparece, en el cuadro de género, en la medida en
que lo animico, en el sentido especifico de la palabra, es decir,
lo interior, desdefiando por su naturaleza la apariencia sensi-
ble, logra el predominio, desaparecen, digo, en el cuadro de
género, los colores propios de los objetos particulares y se
subordinan a un «<tono» general. Y desaparece la acentuacién
de los colores puros. Y rediicese cada vez més, en todo caso, 1a
medida.

Y este mismo proceso de lo corporal a lo animico se efec-
tiia también en la pintura de paisaje. El espacio interior y su
poesia deja a un lado al exterior con su belleza. No se trata,
por ejemplo, del indiyiduo drbol y de su magnificencia, sino
de la entonacion general, a la cual el 4rbol, o la cabafia, o el
hombre, cada uno desde el sitio que ocupa, contribuye a su
manera. El hombre, y también los objetos de la natiiraleza,
pasan aqui a la categoria de «accesorioss.|

Y el mismo contraste se observa también en la represen-
tacién de los objetos sin vida. También en la pintura de flo-
res puede el acento recaer, sino en lo particular, en lo genéri-
co individual, en su forma y color caracteristicos, y, por otro
lado, en la entonacién del espacio.

Y ya se ha dicho que la pintura de interiores, propiamente
llamada asi, tiene su sentido en esta entonacién general. No
consiste en la disposicién de los objetos, por ejemplo. Tam-
bién ésta es sélo un medio para la poesia del espacio.

Ya vimos también, anteriormente, que no siempre la pintu-~
ra de género y de paisaje se muestra desdeiiosa con la limpie-
za de la forma y los colores propios de las figuras y las cosas,
sino que a veces, por el contrario, estos elementos desempe-
fian el principal papel. Y también encontramos una pintura
de género, en la cual esta limpieza de las formas y la propie-
dad en la reproduccién de los hombres y las cosas, es caracte-
ristica. Sin embargo, esto no implica contradiccién con lo di-

} S
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cho sobre la falta de importancia del detalle en la pintura de
género y en la de interiores. Siempre, atin alli donde la poesia
del espacio envuelve como con un velo los objetos y los cobija
en si, y es el manantial y la base o resonancia de su poesia, los
medios de representacién, las especies de posicién y negacién
estética, estdn condicionadas por el sentido especial de dichos
objetos o por aquello que en ellos da a dicha poesfa del espa-
cio, su contenido especial, credndola y viviendo en ella.

Asif como en el paisaje las formas particulares, como los
colores individuales, pueden llegar a perder toda significa-
ci6n, asi también, sobre todo, en la pintura de interiores como
en los cuadros de género, la pureza del detalle y 1a minucia, y
lo penetrante de la forma, la luminosidad de los colores en
sus juegos con la luz, pueden llegar a ser los elementos que
den el tono general al cuadro. Con ellos logra, a la vez, la poe-
gia del espacio su contenido especial.

Y la manera de lograr esta poesia del espacio y los medios
de hacerla penetrar en nosotros, determinan también en cada
caso las dimensiones del cuadro. Allf donde la luz destaca la
finura y limpieza de la forma y los colores, y, por tanto, da
contenido propio a la poesia del conjunto, alli, aun con la falta
de importancia de las cosas que la luz envuelve, es decir,
aun con la falta de importancia de las cosas aisladas por si
mismas, podrd exigirse un tipo dimensional mayor. Y esta
mayor dimensién no se exigird por las cosas, sino para que la
luz muestre toda su fuerza.

En cambio, la relacién interna de los individuos entre sf, y
con las cosas en el espacio, especialmente de indole afectiva,
indiferente por la apariencia exterior, requiere una medida.
Estos elementos interiores no necesitan grandes espacios que
llenar. Las grandes proporciones ofrecen aqui el peligro de
que el asunto degenere en un patetismo hueco.

Por 1iltimo, podemos decir con relacién & la medida: cada
obra de arte determina su propia medida por el asunto repro-
duecido. Y, a la inversa, nada hay que mds inmediatamente re-
vele el sentido artistico que la eleccién de la medida; nada
que mejor delate su carencia que un cuadro de grandes pro-
porciones en que nada justifica tal dilapidacién del espacio.



CAPITULO VIII

LOS GENEROS DE LA PINTURA

La acuarela.

Cuando hablibamos de las diferencias de técnica, pensdba-
mos siempre en la técnica elegida libremente, 0, mejor dicho,
en la téenica determinada por la naturaleza del asunto, no en
la exigida por los medios de representacién. Y siempre era su-
puesto obligado, mientras no dijésemos expresamente lo con-
trario, que la superficie en la cual se pinta, el material, estéti-
camente s6lo como superficie se tomaba en consideracidén.

Ahora bien, esta superficialidad no es lo 1inico que el ma-
terial aporta a la obra de arte, sino que con su contextura o
estructura superficial y con su color, puede servir como me-
dio representativo. Ya en la pintura sobre lienzo, cuando el
grano de la tela se reconoce a través del color, este grano co-
labora en la representacién. Es un factor de desrealizacidn, y,
en este sentido, un factor negador. Pero también este factor,
en cuanto niega, aporta algo positivo. Al oponer el lienzo su
textura unificada a las diferencias de textura superficial de
los distintos objetos, las unifica, las compensa, Y con ello pue-
de, como todo aquello que en la pintura niega estéticamente
la singularidad de los obietos individuales, realzar la impor-
tancia del espacio unificador y de su poesfa y contribuir, en
cierta medida, a so interiorizacidn.

Pero supongamos que el material no queda completamen-
te cubierto por la pintura, de modo que todas sus cualidades
colaboran en la representacién. Y al decir esto pienso en la
verdadera acuarela, en la que novemos colores esparcidos por
una superficie, sino un material, que por las necesidades del
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objeto representado, queda sin color o no cubierto del todo
con el color, sino coloreado superficialmente:

En la acuarela sobre papel, sobre papel blanco o blanque-
cino, éste puede tener mds o menos grano. Ahora bien, la es-
pecialidad de la técnica en la acuarela consiste en que no que-
de, por ejemplo, el material al descubierto, sino que quede cu-
bierto por el color. Lo contrario serfa absurdo. Cnando el
papel asoma en su color natural, entonces su superficie repre=
sentard la superficie de los objetos. Para la realidad represen-
tada, el material no es un mero soporte indiferente de lo que
allf hay pintado. O, para decirlo més exactamente, no es algo
por ejemplo, que desempefia la funcién material de fijar los
medios de representacidn, es decir, los colores. Hs, ala vez,
elemento representativo; tiene esta funcién ideal o simbélica.

Y si la obra de arte es en alguna de sus partes obra unifi-
cada, lo debe ser también en las demds. Es decir, que la super-
ficie del papel debe tener en todas sus partes ignal funcién.

Esto no impide, sin embargo, que el blanco del papel se
haga visible. Pero lo que vemos en los sitios coloreados no
puede ser otra cosa que estepapel granuloso, en si blanco,
que, sin dejar de serlo, sufre una modificacion por la cual
es m4és apropiado para representar el color en el mundo re-
presentado. La superficie blanca del papel granulado repre-
senta, alli donde se manifiesta sin alteracién, la superficie
blanca de los objetos, cualgtiiera que pueda ser ésta, por ejem-
plo, una nube, un campo nevado o un muro encalado. Repre-~
senta la superficie de los objetos en cuanto refleja la luz blan-
ca de nn modo continuo, es decir, sin absorber aqui o all4 nin-
gun rayo. De igual manera en la acuarela las partes coloreadas
de la superficie del papel representan la superficie coloreada
de los objetos, independiente también de cudl sea la naturaleza
de éstos. Reproducen la superficie de aquellos objetos que no
reflejan la luz blanca, sino que absorben ciertos rayos de ésta.
Lo cual quiere decir, que las partes coloreadas de la superficie
del papel de la acunarela son partes del mismo papel por si
blanco, pero que reproduce la luz blanca, no de una manera
continus o gin absorcién de éste o aquel rayo. Y quiere decir
también que las partes coloreadas de la acuarela son las par-
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tes del papel blanco y crudo, tefiidas del color de los objetos.
Y son esto, asi como las partes blancas de la acnarela son el
papel blanco y erudo no coloreado,

Todos conocemos el contraste fundamental entre la colo-
racién de un trozo de una hoja de papel y la acumulacién de
un pigmento de color sobre el papel. Es la misma diferencia
que entre coloracién y pincelada. La cosa coloreada en éste o
el otro sitio es para nosotros la misma cosa, aun alli donde
estd coloreada. Pero la costra de color puesta sobre ciertas
partes de la superficie de un objeto, oculta en dichas partes
dicho objeto, es decir, sustituye el objeto a nuestros ojos con
otra cosa, a saber, la capa de pigmento.

Ahora bien, en la verdadera acuarela sucede lo primero,
asi como en la pintura al éleo lo segundo. En ésta no se colora
el lienzo, sino que se cubre el lienzo con el color. Pues en la
acuarela no se cubre el papel con el color, sino que se colora
el papel. Es decir, que en ésta vemos el material directamen-
te, mientras que en aquélla le vemos, por decirlo asi, a través
de un medio coloreado.

Suponiendo que en la acuarela sucediese esto tiltimo en al-
gunos sitios, no seria ya una obra de arte unificada, sino com-
puesta de varios trozos heterogeneos. Iin ciertos parajes veria-
mos los objetos reproducidos por la superficie del papel; en
otros, por la capa de color. Locual produciria la misma impre-
gi6n que el grabado cubierto en parte por pintura al 6leo, de
que yo hablaba anteriormente, de modo que el conjunto de 1a
obra se nos representaria como un pedazo de grabado zurcido
a un pedazo de un cuadro al 6leo.

Pero no puede identificarse este proceso, a saber, el hecho
de que en la acunarela el papel sdélo se encuentra modificado
aqui y alld por los medios de representacidn, con aquel empleo
artistico de la textura de la tela. Este consiste en recubrir el
lienzo con una ligera capa de color. Pero, por ligera que ésta
sea, siempre queda la tela cubierta, y esta cubierta, y no la
tela, es el medio representativo. Y, aunque se note el grano de
la tela, éste s6lo implica una idealizacién de la capa de color.
Por el contrario, en la acuarela sucede otra cosa. En ésta el
material, al asomar en los sitios lnminosos, constitnye un me-
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dio representativo puro. No modifica el color, gino que es mo-
dificado por él. Y es un medio de representacion, porque
unas veces queda exenta de toda modificacidn y otras veces
la recibe.

Cuando el color es s6lo una tal modificacidn del papel blan-
co en 8f mismo, lo mismo podemos decir de la parte sombrea-
da. Tampoco es sobrepuesta, sino que es un obscurecimiento
del papel.

Aqui debemos tefier en cuenta un nuevo momento. La fal-
ta de luz, es decir,la obscuridad propiamente dicha,se sustrae
por completo a la represeﬁtacién pictérica. Obscuridad, ya
dije yo en otra ocasi6n, no es nada. Y la nada sigue siendo la
nada, en pintura también. Quien la quiera representarno re-
presentard nada, Mas lo obscuro puede llegar a ser algo para
nuestra coneiencia. Y llegard a serlo cuando sepamos que fras
lo obscuro hay objetos invisibles parafiosotros. Entonces apa~-
recerd como una masa espesa que tiene un contemdo. Positi-
vamente se suele hablar de <espesas> tinieblas. Pero esta maga
carece de vida en si misma. Y, aun existiendo esta masa para
la inteligencia, no es todavia un elemento estético. Para la im=
presion estética no basta que sepamos de objetos que se ocul=
tan detrds de la sombra, sino que éstos deben ser estéticos, es
decir, deben ser vistos. Entonces la obseuridad ya no es pura
obscuridad, sino que es luz. Esun espacio con luz, por el cual o
a través del ecual vemos los objetos. Nosotros no podemos ver
objetos en la obscuricad, sino en cuanto la obscuridad es Iuz.

Y de este modo la masa en cunestién adquiere vida. Y la
adquiere porque estdiluminada. Laobscuridad, es decir, el es-
pacio obscuro, sélo tienevida bajo tal supuesto. Y repito que la
obscuridad sélotiene vida estética, yes, porconsigniente, algo
para la representacidn pictdrica, en tal figura. Sélo es estética
resolviéndose en luz. Si esto no ocurre, también podemos de-
eir que, en tanto aparece como unacosa material, s6lo es algo
en esta idealizacién.

La pintura al éleo tiene un medio para hacer que la mds
profunda obscuridad aparezea luminosa. Iste medio es el
aceite que queda entre los pequefios pigmentos de color. ¥
lnego también tenemos un segundo medio en el barniz, que
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produce el mismo efecto. Estos dos elementos introducen la
luz en la obscuridad. Le dan perspectiva y profundidad, en la
cual penetra la mirada y nos hacen ver cosas alli dentro y
aun nos hacen sospechar lo infinito.

En la pintura a la aguada no sucede esto. El agua colorea-
da con que se trabaja carece en sf de este momento de la pro-
fundidad. El agua que hay entre los pigmentos de color se
evapora y quedan s6lo éstos. Por eso laobscuridad en la acua-
rela es simplemente obscuridad, es decir, es algo apagado,
muerto, nada. Esta brutal negacion carece de toda profundi-
dad. No es espacio, sino una cubierta inespacial.

Y a esto queda reducido todo mientras en el lugar de aquel
elemento que ilumina la sombra en el éleo, no aparece en la
acuarela algo que puede representar el papel de vehicalo de
la luz. Y este elemento no es otro que el fondo blanco. Este
debe iluminar la sombra. La obscuridad no puede ser eubierta
ni siquiera debe enturbiar la luz del fondo, sino que solamen-
te puede ser la sombra iluminada por la luz del fondo; un velo
a través del cual aparece ésta. Sélo de este modo la obseuri-
dad cesa de ser obscuridad, es decir, nada, o cosa muerta. Sélo
entonces adquiere vida y no puede adquirirla de otro modo
en la acuarela.

La manera como esto sucede en la acuarela no necesita més
concreta explicacién. Sucede en cuantolas particulasobscuras
no se acumulan en la superficie del papel, sino que se asientan
en ella y dejan apreciar la textura del papel. Este asentarse no
destruye dicha contextura, sino que deja aparecer el blanco
del papel y su granulacidn,

Esta cualidad del papel, que sirve de fondo visible en to-
das partes, aqui inmediatamente, alld a través del color o del
sombreado, ignal siempre y unificador, tiene la significacion
del espacio que abarca todos los objetos y los da unidad, y
es el vehiculo de la poesia del espacio. A la vez, en nuestro
caso, esto es, en la acuarela, concurre la particularidad de
que el espacio aparece como la base,as{como, técnicamente, el
papel blanco del fondo es la base o el supuesto, el medio por
el cual los colores, y con ellos la forma representativa entera
de los objetos, son aquello que son. El espacio, podemos decir,
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es en acuarela lo primero, no lo que une y enlaza a los objetos,
sino lo que contiene los objetos y les da existencia estética.

Y con ello también aqui, dentrodel mundo representado, la
poesia del espacio es lo primero y, por lo tanto, en cierta me-
dida, lo que domina a todo lo demds.

Pero no es esto sélo: elcolor a la agnada, deciamos, penetra
en la superficie del papel y la colora, no la cubre, sino que es
embebido por el papel. Esto da ocasién a una técnica méds o
menos manchosa, lo contrario de todo dibujo,que exige la pre-
cisién del contorno, y lo contrario también de toda pintura
fina y minuciosa. Condiciona una técnica caracteristicamente
ligera, flotante, que no se preocupa de la correcta reproduc-
cién de los detalles. El alma de la técnica de la pintura a la
aguada es una aplicacién ligera y suelta de manchas.

8i recordamos luego lo que dijimos de la falta de espacios
obscuros o predominio del fondo blanco, tendremos que la poe-
sia de la acuarela serd la poesia de ciertas regiones de la rea-
lidad. A este tiltimo momento corresponde la reproduccién de
aquellos objetos o asuntos que se distinguen por sus colores
alegres o variados. ¥ con la condicién referida de requerir
una téenica ligera y manchosa, no se recomienda como asunto
ideul de la acuarela, ni lo caracterizado por un dibujo pene-
trante, ni la belleza de la apariencia sensible de un individuo
u objeto aislado, ni la aceién, sino los hombres y objetos natu-
rales de vivos colores y las escenas alegres y yariamente co-
loreadas.

El arte de la pintura suelta.

Frente al arte de las manchas, yespecialmente al especifico
de la acuarela, estd el arte de la pintura suelta, a grandes pin=
celadas. Mencionaré aqui el arte del pastel, de que ya habla-
mos en otro lugar. De hecho es este arte de la pintura a gran-
des pinceladas, y como tal tiene su especial poesia y justifi-
cacién. Sélo incluimos en este género aquella pintura cuyas
pinceladas aparecen sueltas, esto es, separadas unas de otras,
de modo que dejen ver el fondo. Ciertamente, el pastel también
puede cubrir el fondo. El resultado es una pintura al dleo es-
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tropeada, una pintura que se esfuerza por lograr lo que no
puede conseguir perfectamente. Al color al pastel le falta
la profundidad,-la transparencia, es apagado y muerto, sin
la vida que le darfa el fondo visible entre las pinceladas.
No quiere decir esto que el fondo sea en si una cosa viva.
Sin embargo, da vida en cuanto niega estéticamente. Cuan-
do el fondo, por ejemplo, el cartén, entre las pinceladas que
representan un cuerpo o una superficie corporal, en una pa-
labra, algtin objeto, queda al descubierto, toma parte, como
ya dijimos, en la representacién. Sin embargo, sigue siendo
fondo en cuanto no representa nada. El fondo, con las pince-
ladas, significard, en todo caso, una negacidn o resta de realidad
en lo representado, ya que esto no congiste en las pinceladas y
el fondo visible. Aminorase asi la pretensién de este género
de pintura a reproducir la realidad. Pero, al mismo tiempo,
crece la importancia de la representacidn, que, a pesar de lo
dicho, llega a producirse. Tal representacidn, sin embargo, no
se efectiia por la reproduceién de lo individual, ni en su tama-
fio natural, ni en su modelado peculiar, ni en la precisidn de
su contorno. Lia agudeza del dibujo se hace imposible por la
blancura e imprecisién de lag pinceladas, que impide al mismo
tiempo la delimitacién precisa de las partes en el interior, es
decir, las lineas caracteristicas que separan la superficies. A
la vez falta la perspectiva. Iin su lugar aparecen esas superfi-
cies embotadas, pastosas, blandas y harinosas, propias del pas-
tel. Y esto hace imposible también la reproduccién realistica
de la contextura superficial de los objetosy de los juegos de
luz en su superficie, por ejemplo, de la carnacidn luminosa o
de la superficie determinada de un material, como la seda, el
méarmol, ete. En lugar de las propiedades de la estructura, su-
perficial de las cosas, especialmente de su laminosidad, nos da
un reflejo apagado, blando y compensado.

Por estas causas el pastel no es el arte de lo particular, es-
pecialmente del cuerpo humano en su apariencia sensible y
magnifica, ni el arte de la representacién de una accién, de una
vida dramética y movida, ni el arte de lo caracterizado por su
determinacion, claridad o agudeza. Y no es tampoco el arte de
la perspectiva, es decir, de los espacios transparentes y palpi-
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tantes, sino que es, ante todo, elarte de las superficies rotas en
sus limites, que se confunden unas con otras, un arte de su-
perficies humildes, ligeras, delicadas y blandas.

Con todo, el pastel no carece de una profundidad y poesia
propias. Se complace en romper los contornos, en mezelar el
fondo visible en las pinceladas, y en dar unidad a la obra, sélo
con el color y aquel reflejo apagado de que habldbamos. Por
esto, lo que vemos en el pastel nos aparece como una imagen
blanda, delicada exteriormente, sin importancia, que se mue-
ve en el espacio, y que le da vida; no reproduce el espacio en
su profundidad, sino tinicamente como rodeando las cosas y
enlazdndolas. Este espacio, con la indeterminacién de su con-
tenido vago, se hace mads penetrante en la representacién. Y
en él se encierra una plenitud de cosas mdis bien presentidas
que vistas.

Por esta tltima circunstancia, el pastel nos da una cierta
renovacién de profundidad, a saber, la que implica esta abun-
dancia de cosas, esta vaguedad y rigqueza de gu interior.

Tal poesfa se completa cuando percibimos este espacio, en
el cual pululan las imdgenes, mds alla de los limites de la re-
presentacién, es decir, cuando ésta se pierde prolongdndose
mas alld de los limites del espacio. S6lo entonces se completan
esas Imagenes vagas, delicadas y al parecer insignificantes.
Esto nos da una idea de lo que puede ser el natural asunto de
esta clage de pintura.

El grabado.

Nuestro método nos lleva ahora a tratar del arte que re-
nuncia por completo al colorido. Con razén Klinger reclama
para este género del arte sin colorido, que él llama «el arte
del punzén«, una estética propia. Teniendo, a su juicio, cada
material y cada téenica su espiritu y su poesfa peculiares,
también tendrén su estética propia, que en el fondo no serd
sino el reconocimiento de ese espiritu propio y de esa poesia
propia. La pintura en color tiene, segiin Klinger, la misién
de representar los cuerpos. Pero no se sirve del nombre, de
la idea, de lo conceptual o novelistico. Al artista le es indife-
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rente que la figura representada se llame «Pedro» o <Endi-
midn»,

El grabado es otra cosa. De él se puede decir que su obje-
to no es la corporeidad. Abandona la corporeidad y se apode-
ra de la idea. El grabado no representa, pues, los cuerpos; re-
produce pensamientos, nos transporta al reino de la poesia,
Por otra parte, Klinger cree que la pintura en color es el mun-
do de la belleza. Todo en ella ge subordina a la armonia. Es
<]a més perfecta expresion de la alegria en el mundo, la mag-
nificacién y la apoteosis del mundo». Pues también en este
punto diferénciase el grabado de la pintura en color. «Tam-
bién el lado sombrio de la vida le proporciona al artista ins-
piraciones. Para reproducirle se exige un nuevo arte. Este
arte es el arte del grabado.»

Do estas dos sentencias, la primera suena extrafiamente.
TEn el arte de las superficies coloreadas, la idea, las adherencias
conceptuales sobran. Es indiferente si el hombre representado
es <Pedro o Endimién>. En el arte del grabado, en cambio,
suele suceder otra cosa. Ahora bien, {por qué? También el
grabado es arte. Y, con arreglo a esta su naturaleza de arte, su
misidn es infundir la vida en una apariencia sensible, de modo
que la sintamos inmediatamente y hallemos en ella un goce
estético. Entonces el contenido de esta clase de cbras serd, no
lo que nosotros imaginamos o sofiamos al ver la figura u ob-
jeto representado, no lo que nosotros afiadamos con nuestro
pensamiento, sino simplemente lo que aparezca en el grabado,
es deeir, lo que encontramos inmediatamente en el elemento
sensible que se ofrece a nuestra vista. Por consiguiente, tam-
bién para el grabado debe ser inditerente si la figura se llama
«Pedro o Endimiéns.

Especies de esta clase de arte.

Pero, ademds, debemos afiadir que no es verdad que haya,
como Klinger parece admitir, para esta clase de arte una sola
y misma estética. Sino que también cada una de estas artes
tiene su propia estética, porque cada posible arte del punzén
tiene su propio espiritu y su propia poesia. Se puede carac-
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terizar esta clase de arte que renuncia a la reproduccién del
color, como arte del blanco y negro. Ahora bien, podemos ca-
racterizar la oposicién entre sus especies diciendo que la
oposicién del blanco y el negro en sus distintas ramas tiene
una significacién esencialmente distinta. Especialmente se
evidencia este contraste en dos ramas que se oponen simul-
téneamente y que, por lo mismo, quiero sefialar aqui: la talla
en madera y el grabado.

Bajo la denominacién general de grabado comprendo el
grabado propiamente dicho, es decir, el grabado a rasgos tra-
zados sobre la superficie de una manera ficil y despreocupa-
da y que, en todo caso, deja ver el papel blanco o amarillo
del fondo. No me refiero al falso arte del grabado, en el cunal
se afiade a los trazos una coloracitén o tonalidad que cubra el
fondo, ni a la mezcla de trazos y manchas o a la combinacién
del arte del punzén y del arte que colora las superficies, que
transforma la obra de arte unitaria en un zurcido de retazos
de diferentes cortes, destruyendo el espiritu de unidad de la
misma. Tampoco me refiero para nada, cuando hablo del gra-
bado en madera, a ese arte que imita a la 'fotugra-ﬂa, sino al
verdadero grabado en madera al estilo de Durero.

Analicemos ahora el elemento comiin a todas estas artes
del punzén o del blanco y el negro. Ista se caracteriza por el
empleo del blanco como fondo. Al aparecer este blanco entre
los trozos, es, como en el pastel, un elemento representativo,
un colaborador en la representacién. Representa, en general,
el espacio. Por eso vemos en el grabado en madera el papel
blanco entre las lineas, quizd en bastante extensidn. Las lineas
reproducen el contorno de los objetos y ciertos detalles carac-
terfsticos del interior de éstos. Entonces las lineas no son por
81, sino que reproducen, conjuntamente con el fondo visible, el
objeto, por ejemplo, una cara. Una cara no consiste solamente
en lineas. Y como el fondo entre diferentes objetos es el mis-
mo fondo, también él reproduce o representa. Pero lo gue re-
presenta no es el espacio que llenan las cosas, sino el espacio
por el cual se relacionan las figuras y las cosas entre ellas.

Y lo mismo puede decirse del grabado en cobre. También
en éste, el fondo entre los trazos, no es en si, pero representa,



196 ESTETICA

juntamente con las lineas, superficies corpéreas y espacio. De
tal modo, en los dos casos son reconocidos estos dos elemen-
tos, las superticies corpéreas y el espacio. Pero son reconocidas
por el fondo unificador, siempre idéntico. En su consecuencia,
la diferencia entre el espacio vacio y los objetos, y la de éstos
entre si, es estéticamente negada. Todo aparece, por decir-
lo asi, meramente como parte de un espacio siempre igual
a s mismo. Y, a la vez, las diferencias de color son estéti-
camente negadas, como también la vida coloreada de los ob-
jetos. &

Esta técnica entrafia, por consiguiente, la preferencia por-
aquellos objetos para los cuales el color es indiferente. A la
vez, este fondo unitario, ya en cuanto espacio, ya como super-
ficie de los objetos o espacio entre ellos, ejerce un efecto ne-
gador de la individualidad de las figuras, aun prescindiendo.
de los colores, es decir, de la falta de diferenciacién cromadti-
ca, Dicho fondo abarca las figuras y las cosas, las engarza, por
decirlo asf, en él, las devora y suprime su especializacion y su
diferenciacion. Y de este modo son anegadas o disueltas en la.
poesia del espacio nhificador,

Pero, ademds, el tondo tiene otra significacidn en esta clase
de artes. Respecto del grabado en madera, puede decirse que
reproduce la superficie de los objetes y el espacio sin repro-
ducirlos. Esto es: las superficies entre lineas, en su peculiar
modo de ser, no sélo respecto de su color, sino de su modela-
do, no estdn reproducidas. Lo estin sélo en sus lineas, por
tanto, gélo en sus limites. Por el contrario, en el grabado en
cobre, las superficies son reproducidas también en su forma.
y modelado.

Y, asimismo, el espacio entre los objetos alli sélo es repro-
ducido en sus Iimites, aqui también en su profundidad, segin,
su conformacién interior o «modelado», es decir, del modo-
como le atraviesa o le perfila la luz, y, por consiguiente, en su.
configuracidn.

Ahora podemos considerar también este mismo proceso-
por el lado de las lineas. Ein el grabado en madera éstas son.
lineas limites, es decir, lineas de contorno, o sea, lineas limi-
tes entre superficies que se cruzan en el interior de una su-
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perficie de conjunto. En el cobre, por el contrario, son las 1i-
neas del modelado las que figuran la luz y la sombra y el cla-
ro obscuro, y en este sentido crean las formas corpéreas y
dan vida al espacio.

Esto introduce una diferencia necesaria en los dominios
representativos de los dos artes. Mds arriba hemos determi-
nado negativamente los dominios de los dos artes. Lo que les
estd vedado a ambos es la apariencia coloreada y la vida con-
tenida en ésta. Ahora bien, si prescindimos de esté elemento,
parece que lo que resta es la forma. Pero el grabado en made-
ra es, ciertamente, el arte de las lineas que dibujan la forma de
los cuerpos, es decir, lo contrario de un arte de la forma con
significacién por sf misma o bella en si, es decir, de aquella for-
ma corporal que, por la plenitud y armonia de su vitalidad fisi-
ca o como expresién de una dichosa existencia corporal y de
gsentimiento de vida, puede aspirar a ser reproducida estética-
mente. T'oda forma <interior», es decir,todo modelado, desapa-
rece y queda sé6lo la linea, y las lineas del grabado en madera,
que son las que aqui considero, no reproducen ni lineas —es
imposiblereproducir lo que en los objetos no aparece—, ni for-
mas corporales, sino que son mds bien representantes de algo
distinto de ellas mismas; son simbolos, en los cuales aparecen
condensados y recogidos su apariencia de conjunto, su cons-
truceién y sus movimientos, como en un esquema caracteriza-
dor.Y, en en otro sentido, puede decirse también que la forma
del cuerpo no tiene significacion alguna para el grabado en co-
bre. Y en este sentido nos lo dicen los rasgos ligeramente tra-
zados, como al acaso, dirigidos en éste o en aquel sentido, co-
rriendo paralelos, cruzindose, ete. Con ello da también el
grabado, ciertamente, aquella forma «interior>. Por el con-
trario, los contornos se desvanecen més 0 menos. Parecen
moverse en el espacio. Y parecen, a la vez, renunciar deli-
beradamente a toda precisién y pureza de las formas de los
detalles, a toda correccidn en el dibujo.

Y siendo ello asi, para los dos géneros artisticos aqui exa-
minados sélo quedan dos posibilidades, a saber, la representa-
cién del movimiento y de las poderosas caracteristicas indi-
viduales de un lado, y la interioridad especifica, de otro. Lo
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primero consagra el dominio particular del grabado en made-
ra; lo segundo, el del grabado en bronce.

La pronunciada determinacién y segura ejecucién de lasg
lineas de contorno, la silueta indicada con fuerza, propia del
grabado en madera, evoca, ya lo hemos dicho repetidas veces,
los movimientos del cuerpo y las manifestaciones exteriores
de la voluntad, la accién de las personas entre si y con las
cosas. Para esto sirven las lineas en el interior de las figuras,
que valen para expresar, no los finos matices de la vida
animica, por decirlo asi inmanente, sino de la actividad que se
manifiesta al exterior de un modo vivo y poderoso, de las
excitaciones que conmueven funertemente a las personas y
que, al mismo tiempo, se exteriorizan en ademanes, posturas,
etcétera, de una manera sencilla y caracteristica.

Cada uno de estos momentos puede ser subsumido en el
concepto de lo «dramético», Sin embargo, esta palabra puede
ocasionar equivocos. Lo mejor es decir: el objeto natural del
grabado en madera de que aqui hablamos, por ejemplo, el de
Durero, aquel en que su esencia se expresa mejor es todo
aquello que se traduce en gestos, acciones, y, en general, en
lineas caracteristicas; en una palabra, la vida exterior.

En cambio, el dominio especifico del cobre es el reino de
1o interior. No menos que la madera es refractario a expresar
las bellas formas sensibles del cuerpo humano. Y en verdad,
por las ya expresadas razones, es decir, a causa del cardcter
de contingencia que va anejo con el cobre a la forma de los
detalles, y ademds porque es propio de esta clase de grabado
entretejer las figuras por el aire y la luz, en el espacio. Ambos
momentos se resuelven en un efecto de interioridad, el pri-
mero inmediatamente en la representacién de la expresion
animica en el individuo, el segundo en la representacién del
<almas, es decir, de la eritonacién del espacio, en la poesia del
espacio, especialmente producida por la luz. Pero estos dos
momentos se unifican. Lo intericr del espacio nos introduce
aqui y allf, por manera penetrativa, en el interior de los indi-
viduos. Por esto el cobre es, en el mds elevado sentido, un
arte de la poesia de lo interior.

Y aqui aparece con toda evidencia lo inexacto de aquella
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frase de Klinger, segtin la cual en vez de la corporeidad, en el
arte del grabado en general, aparece la «idea». En el cobre
especialmente, en vez de la corporeidad, aparece aquello que
propiamente constituye su contraste, a saber, lo especifica-
mente animico, lo afectivo y espiritual, y, a la vez, como la
atmdsfera en donde éste vive, lo interior o la entonacidn in-
terior del espacio.

En cambio resplandece toda la verdad de la otra frase de
Klinger: ¢<|También los lados sombrios de la vida tienen su
representacidn plastica y a ella se prestan las artes del graba-
do!> Cuando la figura aislada no aspira més que a la repre-
sentacién de su apariencia sensible, puede hacerse odiosa. Y
cuando la exteriorizacién dramética de lag excitaciones in-
teriores no aspira a otra cosa que a reproducir estas mismas,
aparece lo insignificante y lo no bello. Y tanto més impor-
tante aparece entonces aquello, que, a pesar de esto y atn por
esto, alecanza total validez.

No hay efecto alguno en arte que no esté unido a alguna
renunciacion. Todo objeto a representar tiene varios lados
que concurren juntamente a nuestra contemplacién. Tres de
éstos, los principales, han sido anteriormente puestos de relie-
ve. Hay una belleza de la vida corporal, de la apariencia sen-
sible en reposo; hay una belleza de los movimientos expresi-
vos, vivos, poderosos; y hay una belleza de los estados inte-
riores, de los hondos valores humanos, que sélo se manifiesta
en la pasidn, en el dolor y quizé en la amargura, en una pala-
bra, en todo lo heroico, grandioso, en el triunfo sobre lo
«sensibles de la belleza corporal, y que forma el mds agudo
contraste con todo esto.

La misi6n del arte es hacernos patente tales cosas de un
modo expresivo. Y es también especial misidn del arte sacar
esta belleza interior de la envoltura no bella en que por su
naturaleza estdn encerradas; sacar el oro humano de tales
pasiones, de tal escoria; en una palabra, de la bajeza o de las
sombras de la vida. Y, para ello, el material de estas artes y
su téenica ofrecen medios poderosos, pues por su naturaleza
no pueden aspirar a representar aquel heroismo y grandeza,
aquel triunfo de la belleza, y aquella vida dramética exterior,
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sin poner sus fuerzas al servicio de la expresién animica.

Hsta técnica es la del cobre. También ella consigue un
triunfo, a saber, el triunto de lo especificamente animico de
lo afectivo y espiritual, y, a la vez, el triunfo de la vida gene-
ral del espacio de la luz y de la vida, que también palpita en
el secreto de las sombras. 3

Al mismo tiempo el cobre, por el efecto de la luz, cuyo
poder aqui y alld vence a la obscuridad en un punto, especial-
mente en aquel punto critico en que se concentra el sentido
del conjunto, consigue el mdximo poder de expresién. Recor-
demos otra vez los efectos de luz de Rembrandt. Alli lo parti-
cular no obra como tal particular, sobre todo no como figura
corporal individual, sino como la cima espiritmal y punto
medio en el cual se concentra toda la vida interior.

Pero con decir esto no lo hemos dicho aiin todo. Entre las
condiciones 0 medios de que dispone el arte del grabado en
general hay que enumerar las dimensiones reducidas de la
obra. Ahora bien, estas reducidas dimensiones traen consigo,
naturalmente, que las formas corpéreas individuales, y, en
general, las formas de los cuerpos, retroceden, esto es, pasan
a un segundo término. La vida corpdrea, es decir, la vida
material de las figuras estd intimamente ligada con las dimen-
siones del espacio en que se desarrolla. En cambio, lo interior
y afectivo, reconcentrado en s{ mismo, no necesita dimensio-
nes espaciales, En lugar de toda medida espacial se nos pre-
senta aqui la dimensién inespacial de la perspectiva animica.

Tales interioridad y profundidad puede parecer algo inde-
finible, enigmdtico, secreto. Y quizéd nos dan ocasién a ciertos
pensamientos e indicaciones. En este caso, el contenido de la
obra de arte no le forman estas indicaciones o asociaciones,
sino lo inmediatamente vivido, esto es, ese mismo cardcter
secreto y enigmatico. Es también entonces indiferente que la
figura representada se llame «Pedro o Endimién».

Lo repito: cada medio de representacidn, por tanto, cada
género de arte, tiene <su propio espiritu y su propia poesias.
Este espiritu y esta poesia, interpretados debidamente por el
artista, le hardn triunfar y ser reconocido como tal artista.
Nunca introducird en su arte un espiritu ajeno al mismo,
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Pero esto quiere decir que el artista debe siempre hacer
determinadas renunciaciones. :

Tl artista se revela, sf, en lo que nos da, pero atin se revela -
quizd més en lo que renuncia a darnos. Por esto sélo da é1
completamente lo que da. Todo lo que se llama ligereza, va-
guedad y libertad en el empleo de los medios técnicos, todo
aprovechaiiento de lo contingente, toda evitacidn de la im-
presion de intencionalidad y del estilo atormentado estén en
este caso.

El artista domina su material y su técnica; esto no quiere
decir nunca que los atormente o los mate, sino que los.deje
en completa libertad y produzca su pleno efecto de este modo.

Es mds, el artista deberd quedarse siempre deliberada-
mente mds atrds de lo que el material permite para evitar
cualquier impresién de conflicto entre lo que él quiere hacer
¥ lo que el material permite o exige, esto es, todo conflicto
entre el querer y el poder, toda impresién de insuficiencia.

De aqui podemos deducir la méis constante divisién de las
artes. Es signo de decadencia que el mtisico poetice y el poeta
haga misica; que cualquiera de las artes pldsticas declare
pensamientos; que el escultor, en vez de tallar figuras plasti-
cas, talle filosofia o sistemas conceptuales.

Cada arte tiene su propia poesia. Asi, el arte que no es
poesia, tiene otra poesia que no eg literatura. Y todo arte que
filosofa esta perdido.

Toda obra de arte tiene un valor universal y dice algo
universal. Y puede ser signo de grandeza en la obra de arte
el sugerir algo de valor universal. Pero es caracteristica
constante de la obra artistica el no necesitar de ningin su-
plemento o apéndice conceptual. Y la més grande serd aque-
1lla en cuya contemplacién yo olvide todo anexo conceptual,
porque la obra me da tanto que no queda en mf espacio
para m4s.

Es, repito, cardcter especifico del arte, no sustitufble en
modo alguno, que no me dé nada a pensar, sino que en ella
palpite la vida, la vida positiva en una imagen sensible, de
modo que yo la encuentre, la sienta y la goce de un modo
inmediato.



CAPITULO IX

LAS ARTES DEL RELIEVE

El relieve plastico y el pictdrico.

Bajo el nombre de <pldstica:> se suele designar preferente-
mente la pldstica del yolumen, es decir, la que reproduce los
cuerpos, lo tridimensional, esto es, las formas limitadas en las
tres dimensiones. Bajo el nombre de pintura, comprenderé en
lo sucesivo, como en lo que ya va expuesto, el arte de las
superficies en general, por tanto, no sélo la pintura en colores,
sino el dibujo y los grabados.

Ahora bien, entre aquella plistica y esta pintura encon-
tramos ahora, en el centro, el arte del relieve con una carac-
teristica propia. La propiedad general del relieve es que la
representacién va unida a la superficie, pero que, sin embargo,
no es superficial, sino de bulto. Aquél es un momento. comiin
con la pintura; éste, con la plistica. De un modo mds conereto
puede expresarse esto también diciendo que, en el relieve, el
espacio fuera del cuerpo o fuera del lugar ocupado por el
cuerpo, por consiguiente, el espacio vaclo, pasa a ser super-
ficie, perdiendo asi su tercera dimensién o profundidad. Pero
los cuerpos conservan relativamente su corporeidad.

Esto suena a contradiccién. Los cuerpos estdn en el espa-
cio, o el espacio que llenan los cuerpos corresponde al espacio
fuera de los mismos; en otras palabras, se trata de uno y el
mismo espacio, aqui ocupado por los cuerpos, alli vacio.
Ahora bien, ¢eémo este espacio uno y el mismo puede perder
su corporeidad en cuanto estd vacio, esto es, en cuanto no
contiene cuerpo alguno, y afirmarlo en cuanto estd ocupado
por los cuerpos?
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Pues bien, tal contradiceidén se resuelve por un compromi-
s0. Queda sentado que el espacio fuera de los cuerpos pasa a
ger, en el relieve, superficie. De esta manera desaparece la
tercera dimensién del espacio yaefo. Con ello también los
enerpos se hacen superficiales, esto es, pierden igualmente su
tercera dimensién. Mas, por otro lado, los cuerpos se oponen
entre si, tienden a busecar la superficie en que deben perderse.
Y asi vacilan entre ambos términos; por un lade, como, segtin
hemos dicho, el espacio que ocupan y el espacio vacio son uno
y el mismo espacio, permanecen unidos a éste; por otro lado,
salen de él mds o menos, o tienden a sacar el espacio de la
superficie en virtud de su natural tendencia a extenderse en
lasg tres dimensiones. Y por este salir de la superficie nace el
relieve.

El hecho asi originado de ocupar el relieve un puesto
medio entre la pldstica y la pintura, da nacimiento a una
oposicion entre dos diferentes clases de relieve, que vamos a
analizar, Podemos designarlas provisionalmente con los nom-
bres de relieve pléstico y relieve pictérico. Como esta opo-
sicidn estd condicioriada por la de la pldstica y la pintura, se
nos hard mds patente si examinamos mds concretamente esta
ultima,

Y la oposicién entre la pldstica y la pintura consiste en lo
siguiente: la pldstica, entendida en el sentido de la pléstica
del volumen, representa los cuerpos como llenando el espacio,
pero no representa el espacio en que estdn los cuerpos. En
este sentido es arte de los cuerpos, no es arte del espacio. La
pintura, por el contrario, representa el espacio y, en el espacio,
cuerpos, o bien, representa los cuerpos, no sélo como llenando
el espacio, sino como viviendo, respirando y manteniendo
relaciones entre si en el espacio. El espacio que vemos, fuera
de la figura plisticamente representada, es simplemente el
espacio real que nos rodea. Por el contrario, el que vemos
rodeando a la figura pintada en un cuadro, pertenece a la
categoria de los seres representados.

De esta oposicién entre pldstica y pintura nacen ahora,
para el relieve que estd entre ellas dos, las dos posibilidades
que indicamos anteriormente con el nombre de «relieve plds-
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tico» y «pictérico». Lo cual quiere decir que el relieve puede
conducirse con el espacio, de un lado como la plédstica, y de
otro como la pintura. Y segiin se conduzeca de aquel modo o
de éste, es decir, segiin se coloque en el punto de vista de la
pldstica o de la pintura, le daremos uno u otro nombre.

Y si consideramos ahora més atentamente la oposicién
aqui estudiada, veremos que nuestra afirmacién de que en el
relieve el espacio fuera de los cuerpos pasa a ser superficie,
quiere decir cosa distinta segtin se trate del relieve pléstico o
del pictdrico. Y cuando decimos que en el primero el espacio
fuera de los cuerpos pasa a ser superficie, no puede éste ser
otro que el espacio real. Y la superficie misma en que se
transforma este espacio del relieve pldstico es, por lo tanto,
una superficie real, por ejemplo, una superficie de piedra o de
madera, y s6lo esto, es decir, lasuperficie de una cosa real. En
su consecuencia, los cuerpos que de ella sobresalen no pueden
ser las figuras representadas, sino los trozos de piedra o de
madera, es decir, las masas modeladas en lag que estédn repre-
sentadas las figuras. Si a esta superficie real 1a llamamos fondo
de la imagen o base de la imagen en el sentido en que pudié-
ramos decirlo de la tela de un cuadro, entonces el relieve
pldstico serd una obra escultérica unida al fondo con unidén
real y al mismo tiempo destacada de dicho fondo, es decir,
que ser4, en ciertos casos,un cierto niimero o sucesién de obras
escultoricas saliendo o destacdndose de un fondo. Y lo que en
el relieve estd representado serin simplemente las figuras y
no el espacio en que se encuentra lo representado.

De aqui se sigue que cuando en la misma superficie, como
ya vimos que puede suceder, estdn representadas varias figu-
ras, éstas (en el relieve pldstico) no pueden estar relacionadas
por el espacio que hay entre ellas, es decir, por la superficie
de madera o de piedra, sino que lo que por ésta entra en rela-
cién son las masas modeladas. No hay en la pldstica en general
mds que una manera de relacionar las figuras representadas,
a saber: que éstas se toquen materialmente, se cojan, se sos-
tengan, etc. Y este tinico medio es la continuidad de la masa,
es decir, la continuidad de la masa representante, el estar
modeladas las figuras en un solo bloque sin separaciones o
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entreespacios y sin solucidén de continuidad para los ojos del
espectador. De consiguiente, tampoco podrin ser representa-
das sstas relaciones en el relieve pldstico de otro modo que
por la unién material de las figuras, ya cogidas de la mano,
ya apoydndose unas en otras, abrazindose, luchando, etcéte-
ra, ete. Y, como se ve, el tinico medio serd también la continui-
dad visible y palpable de la masa representativa. Si designa-
mos la representacién de las figuras que se corresponden
entre s{ como representacién de grupos, podremos expresar-
nos de este modo: asi como en la plistica del volumen, asi
también en relieve pldstico, el tinico medio que existe parala
representacion de grupos es la uniéon material de las figuras
por la continnidad de masa.

Esto no quiere decir que en un relieve plastico no puedan
representarse en una y la misma superficie varias ficuras que
no estén unidas materialmente, esto es, que no se togquen cor-
poralmente. Atin asi pueden relacionarse positivamente, Pue-
den representar un cortejo, por ejemplo, y las estatuitas que
representen el cortejo pueden seguirse en el mismo trozo de
piedra o de madera del mismo modo que se seguirian en una
procesién real, En tal caso se creerd tal vez que tal obra de-
beria llamarse <representacién de un cortejo». Pero, en rea-
lidad (suponiendo siempre que el relieve sea un relieve plis-
tico), lo que se representa no es el cortejo, sino las figuras,
esto es, diferentes obras pldsticas, reunidas en una misma
superficie. De estas figuras dispuestas en fila podemos sacar
. nosotros la representacién de un <cortejo:; masg por esto
no esté representado el cortejo mismo. A la representacién
del cortejo corresponderia también la del espacio que media
entre las ficuras y las relaciones espaciales de éstas. Pero de
esto no puede hablarse en el relieve plédstico. Los trozos de
superficie entre las figuras son trozos de espacio real, por el
cual es imposible que entre en relacién lo representado, que
sb6lo tiene una existencia ideal. Por consiguiente, repito que
por este espacio real lo inico que entra en relacién son las
masas reales, es decir, los trozos de madera o de mérmol.

Otra cosa completamente distinta sucede con el relieve pic-
torico, para cuyo estudio nos podemos referir a cualquier mo-
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delo conocido de todos, por ejemplo, los del Renacimiento. El
espacio fuera de los cuerpos, que se convierte en superficie, es
aqui el espacio en que se encuentran las figuras representa-
das. Por consiguiente, dicho espacio entrard a colaborar en la
representacion. Y de este espacio, colaborador en la repre-
gentacién, se destacan estas figuras para unirse mds o menos
a su superficie o embeberse en ella.

Limite inicial y nacimiento del relieve,

De la oposicién anteriormente estudiada entre las dos
clases de relieve, a saber, entre el relieve pldstico y el relieve
pictérico, se deducen luego ulteriores consecuencias. Toda
obra de arte tiene un comienzo o tiene en alguna parte su
limite inicial o punto de arranque. En este punto empieza
también la contemplacién estética o empieza la obra de arte
para la contemplacién estética. Ahora bien, para el relieve
pldstico este punto inicial-es la superficie de la tabla, de la
cual arrancan las figuras hacia el espectador. El relieve picto-
rico, por el contrario, tiene su limite inicial, lo mismo que el
cnadro pintado, en la superficie a partir de la cual el espacio
ropresentado se extiende hacia otras, es decir, en direceidn
contraria al espectador. Como se comprende por lo expuesto,
la frase <limite inicial» de la obra de arte tiene, en cdda uno
de estos dos casos, un sentido diferente. El <limite inicial»
del reliave pldstico, es limite para la obra pldstica o para las
-obras pldsticas. Bl limite inicial del relieve pictérico, en
cambio, es limite inicial de lo representado. Aquél es un
limite material, éste es un limite ideal. Aquel limite inicial
es, dicho mds exactamente, limite entre un trozo del mundo
material, a saber, el constituido por la obra de arte plésticay
-l resto del mundo material que estd fuera de la obra de arte
pléstica. El limite inicial del relieve pictérico, en cambio,
s el limite entre el mundo ideal de la obra de arte por un
lado, y el mundo real o material en el cual, yo, el espectador,
me encuentro, por otro lado. Ambos pueden denominarse
como limites del cuadro. Pero lo son en opuesto sentido. De
aquella superficie limitante posterior del relieve pléstico se
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destacan o separan hacia adelante, como hemos dicho, las
figuras en direccién al espectador; de la superficie limitante
anterior del relieve pictdérico se extiende hacia atréds el espa-
cio representado con todo lo que contiene,

En este 1iltimo caso el sostén material del espacio repre-
sentado, o el representante sensible de este espacio, es la masa
material que estd detrds de la superficie limitante anterior,
por ejemplo, la tabla de madera o de piedra. Por el contrario,
la masa material que estd detrds de la superficie limitante
posterior del relieve pldstico, no es el soporte o sostén de re-
presentacidén alguna, o no es representante de un representa-
do, sino que es, sencillamente, dicha masa material,

De este «limite inicial» nace en los dos casos para nues-
tra ideacién, es decir, para la contemplacion estética, el relie-
ve. El relieve nace, por lo tanto, idealmente (lo que sucede en
la realidad es aqui indiferente) por la superposicién o adicidn,
en sentido de una tercera dimensidn, de la obra plistica a la
superficie de una tabla o por el destacarse de dicha obra, de
una tabla. En cambio, para nuestra mente el relieve pictdérico
nace de la manera opuesta, a saber, desde aquella superficie
1imite hacia atrds. Para hacer mds claramente comprensible
el nacimiento del relieve pictérico, imaginemos una imagen
pintada o modelada sobre la superficie de una masa, en blanco
y negro. Las lineas de contorno son pensadas como lineas de
figuras que estdn del otro lado de la superficie, dentro de la
masa. Y el modelado a luz y sombra es pensado como mode-
lado corporal o representa un modelado corporal. Si ahora el
artista realiza lo pensado o representado por sucesivas mani-
pulaciones en el interior de la masa, en lugar de las lineas de
contorno aparecerdn los limites de las imdgenes de los cuer-
pos, y en lugar del modelado con luz y sombra aparecer el
modelado de los cuerpos.

Por consiguiente, mientras en el relieve pldstico en su
«nacimiento ideal» se afiade algo a la superficie limite poste-
rior que marca el punto de partida de la obra de arte, el
relieve pictérico que parte de la superficie anterior toma algo
del lado de alld de esta superficie. Aquél crea algo nuevo
mientras que éste, por el contrario, lo roba.
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En el relieve pictdrico, de aquella sustitucidn de la pintu-
xa por la representacidn plistica sélo gqueda una cosa, el

medio por el cual la pintura figura como lejanos los objetos,
a saber: la reduccién de las figuras y la abreviacién de las
lineas y superficies que se extienden hacia el fondo. En vez
de la perspectiva ambiente, en cambio, aparece la diminucidn
del relieve pldstico en los limites, y el aplastamiento del
relieve en general. Este motivo, asi como la perspectiva
aérea de la pintura, estd tomado de la experiencia. También
para la percepcién de los objetos reales lo que estd lejos se
chafa, es decir, su relieve corpdreo disminuye y la diferencia
de los salientes y entrantes de la figura desaparece cada vez
mds, de modo que los objetos se aproximan en apariencia
a la mera superficie, asemejdndose a simples siluetas cognos-
cibles solamente por su perfil.

Por el contrario, en el relieve plistico no hay posibilidad
de representar las figuras como situadas en los segundos tér-
minos, por la reduccién de su tamafio. También aqui hay
perspectiva, pero solo en las figuras aisladas, No hay fondo o
segundos términos en los cuales se puedan ordenar las figu-
ras. La reduccidn del tamafio es aqui equivalente o significa
nada mds que la representacién de una figura mas pequeiia.
La reduccién de tamafio de un hombre, por ejemplo, no es
aqui la representacién de un hombre que esté situado en
segundo o tercer término y que por ello aparece mds pe-
queilo, sino que es la representacién de un hombre mds pe-
queiio.

Y, por la misma razdn, aquella sustituciéon de la perspec-
tiva ambiente que encontramos en el relieve pictérico, no
tiene significacion alguna para el relieve pldstico. Cuando hay
que representar ciertas partes de una figura como més retira-
das que otras, el medio natural de hacerlo es el achatamiento
del relieve. Pero este medio no es, como en el relieve pictdri-
co, un desaparecer de la corporeidad en el espacio, en el cual
sumerge sus miradas el gue contempla la obra estéticamente
y en el cual ve las figuras, sino que es simplemente el apegar-
se mds la figura a la superficie, a la masa de piedra o de ma-
dera. Esta adherencia es una diminucién del saliente del
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cuerpo y, a la vez, una menor altura del relieve en el interior
del mismo.

Arquitectura del relieve. La profundidad.

A la oposicién en su esencia y nacimiento ideal entre el
relieve pldstico y el pictérico, corresponde naturalmente
también una oposicién en el punto de vista de nuestra obser-
vacidn y de nuestro juicio. La figura de la pldstica del volu-
men nos invita a observarla por todos sus lados, es decir, en
lineas que, partiendo de todos sus lados, convergen en la obra.
El cuadro pintado exige una contemplacién contraria en li-
neas que parten de un punto y se dirigen divergentes hacia
los diferentes puntos del enadro.

Y como el relieve pictérico es un cnadro, exige esta 1ilti-
ma claso de contemplacién. En cambio, el relieve plastico
requiere ofwa clase de contemplacién, asaber, la observacion,
no desde un punto, sino desde un ntimero indefinido de
puntos, que en inifinito niimero de lineas paralelas y en dngn-
lo recto llegan hasta el plano del fondo.

Tin su consecuencia, el plano que sirve de suelo en la re-
presentacion (y también en la realidad) y que es horizontal,
en el relieve pictérico aparece como oblicuo. En el relieve
pléstico, por el contrario, aparece horizontal, como conviene a
un suelo.

Puesto que el relieve pldstico no representa el espacio en
que se encuentran coordenadas las figuras, tampoco se esta-
blece entre ellas ninguna relacién con respecto al fondo, y,
por tanto, no hay segundo término ni fondo. No hay més que
simultaneidad. Y ésta tampoco es de las figuras sino del es-
culpido. Por el contrario, en el relieve pictérico hay todo esto.

Pero hay que repetir que en el relieve pldstico el fondo no
estéd representado. S6lo los trozos materiales, es decir, los
blogues en que estén talladas las figuras tienen un fondo; a
saber, la superficie material de la cual se destacan o a la cual
estdn adheridos. Las figuras representadas, en cambio, se
mueven en el vacio; es decir, que la pregunta «jd6nde estdn?»
no tiene sentido alguno. Existen simplemente,

14
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Por el contrario, en el relieve material, asi como en el
cuadro pintado, las figuras tienen siempre un fondo, del cual
gse separan, se destacan, ya consista este fondo en una pared
figurada o en un espacio de aire vacio.

Ya dijimos que en el <relieve plistico» no hay medio
alguno de presentar figuras relacionadas entre sf, como to-
céndose, sosteniéndose o abrazdndose fuera de la representa-
cion. La relaci6n tiene que ser material, inmediatamente cor-
poral, puesto que la pldstica en general y el relieve plistico
en particular sélo representa cuerpos. Ahora bien, el relieve
pictérico también se conduce de otra manera completamente
distinta en este punto. Aqui también estd representado el
espacio fuera de los cuerpos, espacio que los rodea y los pone
en relacidén unos con otros.

Pero debemos distinguir 1a simultaneidad en el espacio de
un lado, es decir, el estar las figuras unas al lado de otras o
las unas arriba y lag otras abajo, del estar las unas detrds de
las otras; es decir, que hay que distinguir la simultaneidad
superficial de la posicién en perspectiva. Aquélla la obtiene
el relieve pictérico por la continuidad de la superficie del
cuadro, es decir, por el relieve de la pintura. El alejamiento
de las figuras en este gsentido se representa por el alejamiento
de los distintos puntos de esta superficie. Otra cosa sucede
con el alejamiento de las figuras en el sentido de la profundi-
dad o tercera dimensién. Este implica que entre las figuras
existe un espacio tridimensional vacio. Iiste espacio lo repre-
senta, si, el relieve pictorico, pero no por medio del espacio
vaeio. Iin el relieve el soporte de la representacion es simple-
mente la masa corporal. Esta no puede representar, sin em-
bargo, un espacio vacio, sino un espacio lleno por los cuerpos.
Y, por otra parte, a la naturaleza propia del relieve pictorico
corresponde el no poder llegar a la representacidn del espacio
scorporeo» vacio por la masa corpérea. En este relieve el
espacio «corpéreo» vacio entre las figuras se convierte en
superficie y s6lo las figuras o los cuerpos afirman relativa-
mente su tridimensionalidad.

Con lo cual estd dicho de gqué tnica manera puede el
relieve pictorico representar la relacidén de las figuras en
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direccién de la profundidad, su distribucion en perspectiva,
a saber, poniéndolas unas detrds de otras en la masa mate-
rial que se encuentra detrds de la superficie del relieve, con
la circunstancia de que, cuanto mas atrés, esto es, cuanto més
lejos esté una figura, tanto mds reducida ha de representarse
su corporeidad, es decir, mds chata y mds préxima a la mera
silueta ha de parecer. Y ademds, con la circunstancia de que
las partes de la masa en que las figuras de detrds estén repre-
gentadas han de estar en inmediata continuidad en la direc-
ci6n del fondo, sin que puedan aparecer separadas unas de
otras por masas que representen espacios vacfos; en una pala-
bra, toda exterioridad en la direccién del fondo ha de ser
<«negada estéticamente». Lo cual quiere decir més particular-
mente que es un absurdo, una equivocacion artistica separar
las figuras por medio de una talla acabada de las mismas, de
modo que se rompa la continuidad de la masa y se produzea
un espacio vacio entre ellas; recnérdense algunos relieves de
Ghiberti. Al separar la figura de la masa comiin gueda sepa-
rada del cuadro. Ya no pertenece al conjunto representado o
a la escena representada sino que es una obra aislada. Lo que
vemos es una estatua o estatuita que, sin saber como, aparece
separada del cuadro, Dicho de un modo general, es una cosa
material que por descuido ha sido transportada a un mundo
ideal y que, por lo mismo, aspira a ser una cosa ideal. El espa-~
cio vacio que queda entre la figura aislada y lo que detrds de
ella hay, debe pertenecer al mundo de lo representado, debe
ser el mediador de la relacién ideal entre esta figura y las
figuras que estén detrds de ella. Pero, en realidad, es un espa-
¢io real o material que no tiene nada que ver con el mundo
ideal de la obra de arte, y que, por consiguniente, no puede
servir de mediador a una relacién entre partes de un mundo
ideal representado.

No hay regla alguna que determine la altura a que han de
Ilegar las figuras representadas en un relieve pldstico, Tam-
poco se puede determinar su profundidad. En cambio, en el
relieve pldstico la superficie limitante interior, as{ como en el
pictdrico la anterior, debe ser la misma y estar absolutamente
determinada. En el primero cada distinta posicién en profun-
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didad de aquella superficie limitante posterior, o sea de aquel
retroceder del relieve, crea nna esencia intermedia entre-el
relieve plistico y el pictérico; por otra parte, en el relieve
pictorico las fignras, al salir de la superficie limitante ante-
rior, entran en el espacio ideal, al cual pertenecen como-
figuras representadas que son y cuyos limites estdn trazados
por esta superficie, y, por consiguiente, vienen a ocupar este
espacio ideal. En aquel caso, la superficie material de la tabla
es idealizada, es decir, es considerada como algo perteneciente
al mundo ideal de lo representado. En éste, por el contrario,
una parte de las figuras existentes, sélo idealmente, es mate-
rializada, es deecir, tratada como cosa material, puesto que en
un espacio material s6lo puede haber cosas materiales. Pero
en ambos casos reina andloga confusién de conceptos, como
la que reinaba en el redondeado de la figura individual del
relieve pictdérico, de que ya hablamos.

Sin embargo, la superficie limitante anterior del relieve
pictérico estd determinada naturalmente por sus lineas limi-
tantes exteriores. Y éstas nos son dadas por las lineas del
borde del relieve, es decir, por las lineas de que el artista
parte para la construccién de la profundidad. Determinaremos.
mejor estas lineas diciendo que son lo que queda en la super-
ficie anterior del relieve pictérico al penetrar éste hacia
adentro. Constituyen el borde que queda al hacer el grabado.
Este borde, o, mejor dicho, su-altura, sefiala el limite que no
pueden traspasar las partes del relieve, sin correr el peligro
de que las figuras dejen de moverse en un espacio represen-
tado para pasar a un espacio material, transformando asi su
existencia ideal en una existencia material. Se comprende,
por lo tanto, que semejante linea o borde es cosa esencial
para el relieve pictérico. Por el contrario, el relieve pldstico-
no s6lo no necesita de tal borde, sino que iria contra su natu-
raleza, en cuanto pareceria que habia un espacio representado-
indicado por el borde como su limite anterior.
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Relieve ornamental y de la imagen.

Deciamos antes que no existe limite determinado para el
saliente de las figuras sobre la superficie interior del relieve
plistico. Es decir, que no se puede establecer ninguna regla
general acerca de su altura. Sin embargo, de hecho hay un
l{mite natural. Las figuras deben estar méds o menos unidas a
la tabla. Y suponiendo que se encuentren scbre la misma ta-
bla o superficie interior de dicho relieve varias figuras o gru-
pos, se impone, naturalmente, una altura media de todas las
figuras.

Tal exigencia tiene su razén especial. Pero, antes de decla-
rarla, volvamos a seiialar una nueva diferencia esencial entre
el relieve pldstico y el pictérico; mds bien lo gue vamos a
hacer es reemplazar la oposicién de concepto que hemos
establecido entre las dos clases de relieve mencionadas, por
otra, y, en su consecuencia, introducir una nueva denomi-
nacién. )

Ya vimos que cuando en un relieve pldstico, es decir, sobre
una y la misma superficie interior, estdn distribuidas varias
figuras y separadas por un trozo de la mencionada superficis,
estas ficuras no aparecen unidas por ninguna relacién. Y
ahora debemos afiadir: sin embargo, las figuras estdn positi-
vamente en relacién mutua. Lo vual quiere decir mds concre-
tamente: que son elementos decorativos vivificadores de una
vy la misma superficie. Pero esta superficie, por el hecho de
ser una y la misma, requiere una decoraciéon semejante. Y tal
semejanza la da la téenica homogénea del relieve en las figu-
ras particulares, el mismo lenguaje decorativo y, a la vez, la
altura proporcionalmente igual del relieve.

A todo lo cual debe luego afiadirse que si la superficie
hace las veces especificas de tal en la composicién a que per-
tenece, es decir, que si el sentido de la superficie o del lugar
en que ésta se encuentra exige que ésta se extienda y se
alargue, el relieve tomars parte en este movimiento, se alar-
gard y serd un relieve menos alto, esto es, sobresaldrin menos
las figuras. -

Ahora bien, todo esto que decimos del relieve pldstico,
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puede también ser aplicado al pictérico. Este en principio es
imagen; enfra de lleno en el concepto de la pintura o arte de
las superficies, sélo que con medios plisticos. También la
pintura puede tener, en mayor o menor grado, la funcién de-
corativa, es decir, que puede ser mds o menos pintura deco-
rativa. Y del relieve pictorico puede decirse siempre lo mis-
mo. No estd destinado, como el grabado, a pasar de mano en
mano, sino que tiene su puesto fijo, pertenece a un conjunto
material, tectdnico o arquitectonico determinado y forma con
él una unidad. Y, en la medida en que esto sucede, se deter-
mina la ley de esta relacién y especialmente el ritmo de la
vida que en ella palpita. Y asi adquiere un cardcter deco-
rativo.

Pero en tal relacion, el relieve pictérico, o, mejor dicho, la
masa material de la obra de relieve, o la masa material en la
que el cuadro es ejecutado, puede, con arreglo al sentido del
conjunto decorativo, aparecer como extendiéndose a lo ancho,
es decir, presentando un cardcter superficial entre ciertos
limites. Y entonces es preciso que este cardcter de extension
superficial sea respetado, en otras palabras, que no se desvir-
tiie por una altura exagerada.

Y si suponemos que un mismo todo material sea decora=-
do, por medio del relieve pictérico, en varias partes que
desempefien funciones semejantes, serd necesario, igualmen-
te, que el decorado guarde una relacién unitaria con el con-
junto. Lo cual exige, a su vez, una técnica homogénea, y, por
consiguiente, una altura del relieve aproximadamente igual.

Miarcase de este modo una nueva separacién del relieve
pléstico y el pictérico. El primero es, por su naturaleza, el
adorno de una superficie material. Este tltimo, por el contra~
rio, representacion pictérica o cuadro; pintura que se sirve
de medios plisticos. Pero ademds es imagen decorativa o pin-
tura decorativa.

Determinemos ahora un poco més esta diferencia. El relie-
ve «pldstico» pertenece al dominio de la ornamentacién deco-
rativa; el pictérico, en cambio, entra dentro de lag artes de la
imagen, y en cuanto decora pertenece a las artes de la imagen
decorativas, especialmente de la pintura decorativa o arte de
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las superficies. Ambos tienen de comiin que son decorativos,
es decir, que se proponen adornar o animar un conjunfto
comprensivo de varios elementos. El ornamento adorna, esto
es, anima, intensifica la vitalidad de una obra, la presta varie-
dad, la da cardcter individualizdndola. Pero el ornamento
puede ejercer esta funcién por medio ce imdgenes que repro-
duzecan lo real. Puede reproducir, con el fin de adornar. Y
enfionces se aproxima al arte pictdrico. Esto puede decirse
especialmente del relieve ornamental. Cuando en éste el
ornamento es ornamento figurativo, se acerca desde lnego al
arte de las superficies. Por otra parte, la esencia del arte de
las imdgenes y, por lo tanto, especialmente de la pintura o
arte de las superficies, consiste en reproducir. Pero puede
servir mas o menos a la vivificacién y adorno de un conjunto
més comprensivo.

De aquf se deduce la existencia de dos géneros fundamen-
talmente distintos por la oposicién de su punto de partida.
La ornamentacién decorativa de superficies queda como orna-
mentacién de superficies, es decir, animacidén decorativa, en
primer lugar de la superficie y luego del todo a que ésta per-
tenece; g6lo actualmente se realiza esta ornamentacién por
formas reproductoras, esto es, figurativas. El arte de imdge-
nes, por su parte, es, ante todo, tal arte imaginativo, pero su
libertad estd limitada por el fin decorativo, esto es, por la
subordinacién al conjunto a que sirve de decoracidn.

Pero hablemos ahora de un modo més general: la imagen
superficial es, como ya dijimos, representacion del espacio, y
de lo que hay en éste, sobre una superficie. Y lo que la imagen
superficial representa como gituado en el espacio, es, en cuanto
tal, es decir, en cuanto se encuentra en el espacio, represen-
tado, fignrado. Lo que la imagen representa es, por decirlo
asi, una vivificacidn de un espacio representado, una conden-
sacién o concentracién de la vida general del espacio en las
figuras. En cambio, en la pldstica en que el espacio que rodea
a los objetos representados desaparece en la representacion y
en su lugar aparece el espacio real, los objetos representados
no pueden ya condensar o intensificar la vida de un espacio
representado con ellos, no quedéndoles otra funcién que vivi-
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ficar un espacio material, condensarle, configurarle y dife-
renciarle, y a la vez, en cierto modo, caracterizarle y elevarle
a una mas alta esfera. Con lo enal, las figuras dispuestas simul-
tdneamente o en series se conducirdn unas con otrasy con el
espacio real, como los giros, tropos, metdforas, etc,, en una
palabra, como los elementos decorativos del lenguaje entre si
y con el discurso, no del poeta, sino del orador. Lo primero
aqui es el gentido del discurso, el cual une las imigenes. Lste
obedecs a las leyes logicas, a las leyes de la razdn o al conoci-
miento de la realidad. Pero luego, este sentido es animado,
caracterizado aguf y alld, iluminado por las imdgenes retéri-
cas. Y, a la inversa, éstas no tienen otfra funcidon que animar
y caracterizar el pensamiento del discurso, independiente de
ellas.

Y éste es el sentido general de la ornamentacién. A los
elementos ornamentales del discurso, de que acabamos de
referirnos, corresponde especialmente la ornamentacidn en
las artes del espacio. Con el ornamento en la arguitectura o
tectdnica sucede lo mismo que con las partes ornamentales
del discurso. Lo primero es aqui la vida material y las rela-
ciones de esta vida, el conjunto de las funciones de las masas
espaciales. Ahora bien, aqui y alld aparecen animados ciertos
elementos de esta vida por motivos semejantes a las metédfo-
ras o imégenes del discurso, es decir, por la figuracién orna-
mental. En consecuencia, las figuras ornamentales particula-
res aparecen relacionadas simplemente por la relacidn de la
vida material y no son otra cosa que un realce y una caracte-
rizacién individual de esta vida en diferentes sitios. La orna-
mentacion es, podemos expresarnos asf, la retérica transpor-
tada al arte del espacio, o sea, significa dentro de él lo que la
retérica en el discurso.

En cambio, la pintura superficial es comparable a la obra
poética, por ejemplo, al drama o a la epopeya. Las figuras de
una de estas pinturas, esto es, de una obra del arte represen-
tativo de las superficies, se relacionan entre si como las figu-
ras poéticas en el mundo de la poesfa, es decir, en el mundo
creado por el poeta. Asi, pues, la imagen es a la ornamenta-
¢ién como la Poética a la Retérica, y la estética ornamental
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es a la estética de la imagen como la retérica a la poética pro-
piamente dicha.

Y el arte decorativo es comparable a la obra poética que
crea un mundo que, ante todo, estd regido por sus propias
leyes, pero que también se subordina a las leyes del material,
es decir, del lenguaje. Es comparable, por ejemplo, con la
poesta épica, que no se limita simplemente a narrar, sino que
lo hace por medio del verso, del ritmo y de la rima. Lo ritmi-
co, lo rimado, no es aqui la vida representada, la esencia, la
accidn, las pasiones de los personajes representados, sino el
lenguaje, por lo tanto, el material. Mas por el ritmo y la rima
se crea a la representacion un suelo, una base general sobre
la que se construye la obra, un marco en el cual se ingerta,
una atmoésfera en la cual vive y respira.

Del mismo modo, para la obra decorativa la vida material
de conjunto en la cual se inserta, es también una base, una
atmosfera general en que estd snmergida la representacion,

en una palabra, una ley general a la que se subordina la

representacion. .

Pero, aunque la poesia épica aparezca sometida a la ley del
ritmo y de la rima, en ¢ misma es una obra independiente de
estos elementos y noes un mero discurso adornado. Y, ala
inversa, por muy adornado que aparezca un discurso, no por
ello serd un poema épico.

Y esta misma relacidn la encontramos ahora, entre la
ornamentacién, por un lado y el arte que reproduce el espa-
¢io por otro, es decir, el arte de la imagen. La caridtide, por
ejemplo, es, en realidad, una columna ornamental que soporta
un peso. Solo que esta aceién de sostener o soportar un peso
estéd trasladada a la esfera de la actividad humana. Sin em-
bargo, a pesar de que la caridtide es una figura humana, no
por ello es una estatua. Fdcil es ver la diferencia entre las dos
cosas, entre la columna en forma de fignra humana y la esta-
tua que representa un individuo que sostiene un peso. Allf la
columna es la que sostiene; aqui, el hombre, Ademds, la co-
lumna sostiene realmente, el hombre sostiene sélo figurada o
representativamente.

Y lo mismo podemos decir también del relieve pldstico,
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por un lado, y del pictérico o imaginativo, por otro. En el pri-
mero es vivificada por el relieve una superficie material o que
tiene una funcién material, y ademds el conjunto material a
que esta superficie pertenece. Y todas las imdgenes del relieve
tienen por tinica finalidad la vivificacién de esta superficie
material y de este conjunto. En el relieve pictérico, por el
contrario, las imdgenes individuales tienen por finalidad la
representacién o reproduccién. Esta se subordina, en la medi-
da, claro estd, en que el relieve es relieve decorativo, a la vida
material del conjunto a que pertenece.

Esto no impide que en ambads clages de relieve encontre-
mos imdgenes semejantes. Bl pldstico puede especialmente
caracterizar, con auxilio de la fizura humana, la vida de la
superficie por medio de una simbdlica parecida a la dela
caridtide que transforma la columna en el cuerpo de una
mujer. Por lo demas, la vida representada en las partes indi-
viduales del relieve pictdrico se inserta en la vida del espacio
representado en conjunto. Lo cual no impide que también
dicha vida se snbordine a la vida ambiente arguitectonica, o
sea a la vida del espacio arquitectdnico real.

Pero en el relieve pictdrico la funcién decorativa es se-
cundaria. Es la subordinacién de una vida que, en tltimo tér-
mino, obedece a su propia ley, a saber, la ley de la vida en el
espacio representado, al ambiente general.

Con lo cual, la oposicién entre relieve pléstico y relieve
pictorico se demuestra idéntica a la que existe entre relieve
ornamental y relieve imaginativo, y ‘especialmente entre
relieve ornamental y relieve decorativo. Y no se pierda de
vista el significado estricto de las palabras relieve pldstico y
relieve pictérico. Estas expresiones sélo tienen por objeto
separar dos posibilidades: primeramente que en el relieve,
como en la plistica del volumen, no se puede hablar de un
espacio representado en que se hallen las figuras, sino de un
espacio real que, naturalmente, no rodea las figuras en cuanto
representadas sino los bloques de méarmol o piedra de que
éstas se componen; por otra parte, que también como en la
pintura hay espacio representado y figuras que se mueyen y
se relacionan en este espacio, Lo nuevo, lo que con el nombre
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de relieve ornamental se quiere dar a entender, es que las
figuras del relieve pldstico y ornamental, al extenderse sobre
una superficie y ordenarse en ella, pertenecen a esta superfi-
cie real y forman con ésta una vida comiin, contribuyendo a
caracterizarla y a darla expresién. Todo lo cual estd en la na-
turaleza de la cosa misma. No hay nada de lo que constituye
la formacién del relieve pldstico que no forme parte de esta
superficie real, ni otra vida a la que puedan incorporarse las
figuras vivas que la de esta superficie y su ambiente. No son
algo que se afiade a la superficie sino que son ésta misma, to-
mando aqui o all4 un cuerpo, una vida individual.

Del lugar y el objeto, de las formas y los colores de los relieves
ornamental y figurativo.

Ahora bien, ¢dénde encontrard este relieve su lugar natu-
ral? La respuesta ya estd implicada en lo dicho. El relieve
pléstico o, para evitar equivocos, el relieve orinamental, en-
contrard su lugar natural donde la superficie material sea lo
primero, es decir, donde ésta, no sélo aparezeca con una fun-
cion material relativa al conjunto a que pertenece, es decir,
ensanchdndose, sirviendo de sostén, ete., sino donde esta fun-
cién material tenga una decisiva significacién para dicho
conjunto. En cambio, el relieve pictérico o figurativo en-
cuentra su lugar adecuado donde esta funcidén material re-
trocede o queda en segundo término. Este 1iltimo caso se da
cuando la superficie es estructuralmente neutral, por ejemplo,
cuando aparece como un relleno neutral. Por tal debe enten-
derge una relacién arquitectonica que pudiera suprimirse sin
detrimento del sentido del todo (dicho més exactamente, sin
detrimento de nuestra impresién de este todo), es decir, que,
perteneciendo al todo, tiene, sin embargo, un sentido propio.
En la medida en que la superficie se muestra neutral, esto es,
en la medida en que su funcién material retrocede, puede
asumir otra funcién relativamente independiente de su rela-
cién material con el todo, a saber, la funcién ideal de fondo o
continente de la imagen.

Dicho en general, en todo conjunto material la superficie
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real de una masa puede ostentar dos clases de funciones.
Puede funcionar material o idealmente. Lo primero guiere
decir que funciona como esta masa o como superficie de esta
masa en &f y en relacidn con el todo; la funcién ideal, en
cambio, significa que es soporte material de una representa-
cién. Alli funciona técnicamente; aqui, como la superficie de
un cuadro.

Ahora bien, estas dos funciones son opuestas por natura-
leza: imprimen a la superficie dos rumbos diferentes y com-
pletamente extrafios uno a otro. Con todo, no se excluyen
absolutamente, pero sélo pueden unirse por una especie de
pacto.

En tal pacto siempre uno de los dos elementos ha de tener
la direccién; es decir, que una de las dos funciones debe ser
en cada caso la pensada, la que da sentido a la superficie. La
otra serd después la secundaria, la subordinada, la que cola-
bora. Y si la superficie no estd vacia, sino que ha sido tratada
por medio del relieve, la intencién de este relieve estard
dirigida en uno de los dos sentidos; lo cual guiere decir que
o serd ornamental o serd figurativo.

Lo que decidird de estas dos direcciones seré la posicién
de la superficie respecto del todo, al cual en cada caso corres-
ponde. JLa superficie en relieve se dard a conocer como inclui-
da en el primero o en el ultimo caso, segiin las figuras salgan
de la superficie, en el sentido de que fuera de ellas y entre
ellas gquede la superficie como superficie material, o, por el
contrario, ésta desaparezca como tal y en su lugar se presente
la representacién, o también cuando la superficie no subsista
como superficie material sino como representando un espacio
ideal. En el primer caso tendremos el relieve plastico en el
gentido que hemos dado a esta palabra, es decir, ornamental,
en el segundo, el pictdrico o figurativo. En este tltimo caso
serd mds o menos decorativo segiin el grado de neutralidad,
pero nunca desaparecera la oposicidn entre el relieve plistico
y el pictdrico.

De la oposicién estudiada se derivan naturales consecuen=
cias para el contenido del relieve, o sea para las formas re-
producidas por éste. Como ya he dicho, el relieve ornamental
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tiene una misién vivificadora. Pero lo que vivifica es material,
es el efecto y contraefecto de fuerzas corpéreas. Con lo cual
estd dicho lo que el relieve plistico u ornamental ha de re-
presentar, a saber: una vida pldstica o corpérea en su existen-
cia reposada, y posiciones, actitudes y movimientos que para
1a contemplacion estética sean expresion de una tal vida cor-
porea. Y esta vida representada ha de ser, a la vez, de tal in-
dole, que su ritmo general se subordine al movimiento en la
superficie, especialmente al ambiente material.

Lo opuesto a esta vida corporal es la expresién de lo
animico, asi como lag relaciones interiores de las figuras
entre sf y de las cosas, las escenas, las tonalidades, el ambieri-
te, ete. Todo esto cae fuera de la jurisdiccidn del relieve
ornamental. En cambio, lag escenas son el tema propio del
relieve pictdrico. Y cuanto mds decorativo es este relieve, y
deba serlo conforme a su naturaleza, tanto mds se subordinan
estas escenas a la vida pldstica y corporal, a la existencia sen-
gible, y por ende, indirectamente también, al ritmo de la vida
material ambiente. Pero en él este ritmo es el marco dentro
del cual se despliega en el espacio representado una vida
pictérica mds o menos rica e independiente, una vidaen la
cual se puede dar también en el espacio ideal representado
una vida especificamente animica.

Una cosa andloga a lo dicho aqui de las formas repro-
ducidas por el relieve se puede decir también de los colo-
res. También el color, en el relieve pldstico u ornamental, es
cosa radicalmente distinta que en el pictérico. Alld es, en su
esencia, el color de la superficie material y de la materia de
que est4 formado el relieve, y su misién es armonizar con el
conjunto arquitecténico del cunal forma parte. En el relieve
pictérico, por el contrario, es en su origen el color de los
objetos representados. Su misién es reproducir idealmente la
coloracién de estos objetos.

Pero en el relieve ornamental el color puede acercarse al
color de los objetos, en la medida que lo permite la unidad
de colorido del todo a que la superficie pertenece.Y, a la
inversa, en el relieve figurativo, en la medida en que es deco-
ratiyo, pueden determinarse los colores con relacién al todo
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a que pertenece. Y esto en cuanto el cardcter decorativo
implica que el relieve pertenece a un todo como parte de él,
¥, por consiguiente, toma parte en el ambiente o colabora en
él.Y esta colaboracidén en la vida ambiente es, a la vez, una
participacién natural en la coloracién de la misma, una in-
corporacién subordinada al conjunto de esta vida coloreada.

Altura del relieve.

Volvemos ahora al punto de que partimos para la deter-
minacién del concepto del relieve ornamental y del decorati-
vo, a saber, a la altura o elevacion del relieve. Decir que la
superficie funciona materialmente, quiere deecir, ante todo,
como ya vimos, que funciona como superficie material, esto
es, que se extiende y se eleva. Y en la medida que esta fun-
ci6én se cumple, la misién del relieve —aqui, naturalmente, del
relieve ornamental—, es extenderse. Y este extenderse de la
superficie trae consigo la necesidad de que el relisve no se
eleve, no sobresalga demasiado.

Pero consideremos més especialmente el relieve figurativo
o pictdrico. En él existe, ante todo, una relacién natural entre
la altura del relieve y los objetos de la representacién. El alto
relieve se acerca a la pldstica del volumen y participa, por
tanto, de las exigencias de ésta respecto de los objetas a
representar. La pldstica del volumen es la forma realistica
de representacién dentro de las artes pldsticas en general, Y
lo es, porque presenta las figuras en su corporalidad plari-
lateral y las hace accesibles a la contemplacién por todos sus
lados y ademds presenta cada figura o grupo de figuras por
sf y sueltas o despegadas del espacio que las rodea. Esto es lo
que le distingue del relieve pictérico. Las figuras, en éste, no
son accesibles a nuestra contemplacidon por todos sus lados,
no aparecen en toda su corporalidad. Y ademds no estdn
aisladas sino que forman parte del espacio representado, con
esto ganan la libertad de las figuras de un cuadro. Pero la
aproximacion a la plistica del volumen que late en el relieve
en la medida en que es alto relieve, hace también su repre-
sentacidn relativamente realistica en el sentido en que lo es
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aquélla, Y también en la misma medida serd o debers ser en
ella la representacién idealistica, es decir, que las figuras
deberdn justificar sus pretensiones a la corporalidad. Tales
pretensiones se fundan en la importancia de la apariencia
corporal que expresan la fuerza, la grandeza, la capacidad de
impresion de la vida corporal, de los movimientos, posturas
y actitudes.

En cambio toda interioridad, toda expresién animica y la
relacion interior de las figuras entre si y con el espacio y
sobre todo lo afectivo, requiere una altura menos pronuncias
da del relieve. Existe, por decirlo asf, una relacién natural
entre el valor independieite, interior, de la figura, por un
lado, y su valor en el conjunto a que pertenece, de otro, asi
como entre la altura de las figuras y la altura del relieve
total a que pertenecen.

Pero también en el relieve ornamental existe tan pronto
el derecho a elevar como rebajar la altura del relieve. Sélo
que aquif la oposicion estd razonada de otra manera. Asf como
en el relieve pictdrico la elevacidn o achatamiento del relieve
se regula por la naturaleza de lo representado, asi se modifica
la altura o achatamiento del relieve ornamental por la signi-
ficacién material de la superficie. Deciamos que la funcidn de
la superficie es extenderse; del mismo modo la esencia del
relieve ornamental es esta extensibn, y, por consiguiente,
acentuar la superficialidad de la superficie. Pero las partes
materiales de la superficie pueden también desempeiiar una
funcién de reposo, representando firmeza interior, tensién de
fuerzas en equilibrio. Quizd no indican la propagacién del
movimiento de arriba abajo o de izquierda a derecha, sino un
punto de partida seguro o una meta, un punto de resolucién.
Entonces funcionan en lo profundo o desde lo profundo. Y
cuando esto sucede, también tiene aqui su puesto una mayor
profundidad o una mayor altura del relieve. Recuérdese, por
ojemplo, la clave del arco en oposicion a las partes que ter-
minan en dicha clave, arrancan de ella, y, por otra parte, en
ella se reunen. O también puede pensarse en el capitel que
sostiene la carga y la aguanta en oposicién a los fustes de los
pilares o de las columnas que propagan linealmente la fuerza.
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Finalmente, entre la altura del relieve y el material existe
también una relacién natural interna. No es lo mismo que el
relieve esté hecho sobre una plancha delgada o que esté fun-
dido, o repujado, o tallado en una masa graesa. En el primer
caso la tendencia es extensiva, por lo que la extensibilidad de
la plancha se toma en consideracién. En aquellas otras técni-
cas, por el contrario, entra en juego, en primer término, la
plasticidad de 1a masa.

Iis ésta una diferencia determinada por el predominio de
elementos que pertenecen a la vida interior de un material, o
de rasgos que constituyen la esencia interior de éste, y que,
por lo mismo que forman parte de la vida de dicho material,
poseen un cierto valor estético, cuyo acertado reconocimiento
puede prestar al relieve, por consecuencia, un incremento en
su valor estético, y, en cambio, su desconocimiento o desprecio
puede introducir un divorcio interior o una inverosimilitud
interna en la creacién artistica. Unando el artista, por ejem-
plo, reconoce gue la propiedad de un relieve debe su existen-
cia a la extensibilidad de una superficie, y lo expresa asi.en
su obra haciendo de dicha extensibilidad un factor constitu-
tivo de la impresién inmediata, dotard a la obra de una vida
caracteristica; introducird en ella una expresién individual y
la posibilidad de un incremento caracteristico en viveza, ¥
esta ganancia estética no la desperdiciard el autor, si es real-
mente un artista.

Y no es dificil encontrar el secreto de este rasgo de vida
del matérial, pues éste no es otro sino que en la altura del
relieve se reconozea y se acate el cardcter de la extensibili-
dad, que para nuestra impresién inmediata las figuras no
aparezcan talladas, o repujadas, o cinceladas en una masa.
Dichas figuras, sean las que sean, han de parecer partes de una
superficie que se extiende sin corporeidad, es decir, sin masa
corpérea. Y que son esto lo dan a conocer en que estdn uni-
das a la superficie, es decir, en cuanto ellas mismas son super-
ficie o superficiales. Si suponemos que el relieve es ornamen-
tal o pldstico, las figuras o el relieve figurativo constituirdn
abultamientos o curvas de esta superficie que, por su parte, se
extiende entre ellas. Dicho de otra manera, una y la misma
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superficie se extiende plana unas veces y otras se abulta for-
mando figuras.

Pero también en el relieve figurativo o imaginativo la plan-
cha es una superficie y nos aparece como tal. También aqui
hay el peligro de que las figuras parezcan sobrepuestas y no
como una moditicacidn de la extensiéon de la superficie, in-
troduciendo asi una perturbacién en el cardcter especifico de
la obra, o, como hemos dicho, una inverosimilitud. El artista
reconoce asimismo la esencia interior o el cardcter de este
relieve cuando hace que las figuras aparezean unidas a la
superficie y siguiendo las vicisitudes de ésta, es decir, cuando
hace participar a las figuras de la continuidad de la super-
ficie y de su ensanchamiento superficial. Para lo cual sélo
tiene un medio, a saber, que lag partes elevadas no se desta-
quen repentinamente, y, por consiguiente, también por si
mismas se mantengan superficiales. Todo saliente demasiado
decidido, todo fuerte destague, todo relativo torneado inte-
rrumpe la continuidad de la superficie, separa las figuras del
fondo y las hace aparecer cocmo algo independiente. Y asi
queda negada la unidad de las partes salientes con la super-
ficie y la cunalidad del relieve extensivo, que precisamente

~ consiste en esto, y se mata con ello el momento caracteristico

de vida interior de la plancha, es decir, su cualidad de poder
expresar por la sola extensién toda clase de formas.

Existe, como vemos, entre la superficialidad del relieve,
por un lado, y la técnica del realce, por otro, una relacién de
dependencia natural. Con lo cual estd dicho que en el relieve
de masas, es decir, en todo relieve fundido o tallado en masas,
lo caracteristico es lo contrario, a saber, el poderoso saliente
del relieve, el torneado de las figuras, el destaque de éstas.
Ya no se trata aqui de mantener la continuidad de una su-
perficie, sino simplemente de la relacidn de las partes de la
masa con la masa o de la profundidad. Y, por lo mismo, se
trata de reconocer que la obra de arte debe su existencia
como tal, no a aquella continuidad de la masa, sino a esta
iltima relacidn de la masa, y tal reconocimiento se debe
hacer por la relativa independencia de las figuras o partes de
la masa. Sobre todo, cuando el relieve es superpuesto, apare-

15
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ee, naturalmente, como algo relativamente independiente de
la masa a que estd pegado.

Como es sabido, hay numerosos ejemplos que contravienen
a estos preceptos de la téenica del realce. El célebre salero de
Cellini es un ejemplo de relieve que se distingue por el fuerte
destaque y torneado de las figuras. Pero aquf se ha confundi-
do la obra de arte con el alarde. Este pronunciado relieve es
un trozo de bravura, y lo es tanto més cuanto més se aleja del
verdadero arte del relieve. Lia bravura en el arte siempre
quiere decir que el artista niega el arte para mostrar sus
facultades. Arte viene, efectivamente, de ars, artis (1), que
gignifica, como sabemos, virtud, fuerza, facultad para hacer
alguna cosa, pero, por tltimo, llegan a ser conceptos opuestos.
El verdadero artista vive en su material. Es decir, que facul-
tad artistica es siempre reconocimiento de la vida propia del
material. Junto a esto hay una virtud o facultad antiartistica.
Esta consigue sus fines a pesar del material, es decir, violen-
tdndole.

Si lo que dejamos dicho es verdad, es decir, que entre la
acentuacién de toda especie de interioridad en las figuras
representadas, entre las relaciones interiores de ellas entre si
y con el espacio, y también entre lo individual interior, de un
lado, y la unién de las fignras a la superficie, esto es, el cardc-
ter superticial del relieve, por ofro, existe una relacién natu-
ral de parentesco, se seguird de aqui que la técnica del realce
no es apropiada para la representacién de todos los objetos
en la misma manera, sino que entre ella y los objetos a repre-
sentar existe una relacion de dependencia. Es decir, que en el
arte del relieve extensivo, por el cardcter especial de su téc-
nica o del material con que opera, existe una preferencia a
aquellas figuras que, en vez de acentuar su corporeidad,
conservan su cardcter interior. Muestra su preferencia, por
consiguiente, por lo delicado, sencillo, ¥ que, sin embargo,
puede ser grande, en lo cual toda ostentacidn corporal pierde
su sentido.

Y asf es, ante todo, cuando el relieve es pictérico o figu-

(1) En alemén, Kunst, de Kinnen, poder.—N. del T.
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rativo. Si se trata de un relieve ornamental, y, por con-
siguiente, plastico, queda ya dicho que su tema propio es la
vida corporal y no la intimidad anfmica ni el comercio espi-
ritual de las figuras entre si. Pero también aqui hay una
interioridad que corresponde a la unidad de la representa-
ci6n en la superficie. Y esta interioridad se muestra contra-
ria a la ostentacién corporal. Tal interioridad es un engimis-
mamiento de la vida corporal, la tranquilidad, lo apacible, la
falta de pretensién de la actitud y del gesto, el suave fluir de
las formas, la gracia, todo lo cual es contrario a los movi-
mientos bruscos y pronunciados.
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SECCION TERCERA

Un capitulo de la estética del espacio.

Formas simplicisimas de las artes del espacio.—Anticipacién.

CAPITULO X

FORMAS CORPOREAS DE LAS ARTES DEL ESPACIO
EN GENERAL

Objete y punto de partida.

Conviene aqui recordar el sentido del concepto de la me-
cénica estética, segiin fué fijado en el primer tomo de la pre-
sente obra. Pero este concepto necesita ahora una ampliacién.
La Estética no sdlo necesita explicar este concepto sino que
debe también dar toda la importancia que tiene al objeto de
la estética mecdnica, Debe desarrollar suticientemente este
tema. Dicha explicacion ampliada del concepto de la estética
meciénica y, a la vez, una seria fundamentacién de ésta, debe-
rin constituir, por lo tanto, el tema de las dos secciones
siguientes. Con todo, me he de permitir una ordenacién de la
materia que bien sé que se opone a las leyes de una logica
estricta, porque prescindiré en esta seccidn de la ftundamen-
tacién de la mecédnica estética, que me propongo hacer. Y
procedo de este modo porque la materia que en ella he de
tratar, por una parte, es especialmente abundante, mas, por
otra, estd tan precisamente delimitada que justifica un capi-
tulo independiente. Pero quizé no parezca inadecuado, con
respecto al conjunto de la doctrina de las dos secciones
signientes, adelantar un ejemplo comprensivo de las leyes
que en ellos hemos de exponer., Para ello hay que dar por



230 ESTETICA

supuesto el recnerdo del concepto fundamental fijado en el
primer tomo, de la naturaleza estética de las imdgenes espa=
ciales que reproducen formas naturales abstractas, es decir,
no coneretas.

La linea simple nace y se desarrolla desde un punto en
una direccién unica. La superficie, por el contrario, nace y
ge desarrolla a partir de un punto radialmente, es decir, en
infinitas direcciones, todas las cuales, sin embargo, estdn en
un plano —como el eirculo desde su centro—, o nace en una
tnica direccidn inicial a partir de una linea. El cuerpo, final-
mente, nace y se desarrolla de un punto radialmente en
todas las direcciones posibles —asi puede ser pensada la esfe-
ra desarrolldndose radialmente degde su centro—, o también
de un eje lineal, o, finalmente, de una superficie.

Aquf hemos de hablar de cuerpos y los consideraremos
con relacion a su perfil. Damos, naturalmente, por supuesto
el gentido de la palabra perfil. Todo el mundo sabe lo que es
un perfil, Pero este concepto puede ser definido de dos ma-
neras. La primera es puramente exterior o geométrica. En este
caso distinguiremos dos posibilidades. El perfil de una vasija
de corte redondeado es la linea en la cual se cortan el plano
trazado por el eje de la vasija con la superficie de ésta. Pero
tal determinacidn no es verdadera cuando se trata del perfil
de una pared o del perfil de un listén que separa la pared del
zo6calo que forma la base de ésta. Nila pared ni el listén tienen
perfil. En lugar de éste, lo que encontramos es un plano: el eje
de la vasija en este ejemplo se ha extendido, por decirlo asi,
en un plano. En los dos casos este plano estd en algtin punto
detrds de la superficie visible de la pared o del listén y es pa-
ralelo a éstos; estd, por consiguiente, como ellos mismos, per-
pendicular al suelo. Digo gue estd en cualquier punto detrds
de la superficie visible de la pared o del listén, porgne nues-
tro pensamiento sitiia dicho plano a una profundidad cualquie-
ra del muro. En tal caso, el perfil es la interseccién de un pla-
no perpendicular a éste, y, a la vez, como la pared y el zécalo
perpendicunlar al suelo, con la superficie del muro o listén.

Otra cosa sucede cuando lo que preguntamos no es por
qué construceién geométrica se nos revela la linea del perfil,
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sino qué es lo que en esta linea de perfil se nos hace intuiti-
vo, es decir, como se conduce esta linea, o qué relacidn tiene
con la naturaleza interior de la imagen o cuerpo. A esta iltima
pregunta podemos dar una respuesta general. Y ésta es la
signiente: tal perfil es la linea en la cual toma expresién
inmediatamente el cambio o la uniformidad del hecho en ella,
la manera del salir de s{ mismo o del volver a s{ mismo o de
permanecer en un estado interior. Esta vida interior parte, en
uno de los dos casos seiialados, de un eje; en el otro, de un
plano. Pero en ambos casos es vitalidad interior de la misma
especie y estd sujeta, por consiguiente, a idénticas leyes.

Y el ser esto asf nos permite, en nuestra consideracion, que
se propone determinar la esencia interior que se nos revela en
la linea del perfil, reducir aquellag dos posibilidades a una
sola. Y asf lo haremos en honor a la sencillez. Reduciremos
las dos a la primera. En los casos en que el eje se ha conver-
tido en plano, supondremos un eje simple, es decir, reducire-
mos con el pensamiento este plano a un eje. Aqui s6lo habla-
mos expresamente de aquellas figuras que a partir de un eje
se extienden en igual forma en todas las direcciones o perdu-
ran, se recogen o persisten en una determinada amplitud; en
una palabra, manifiestan su vitalidad particular interna. Com-
prendemos entre éstas las figuras en que el eje se extiende
positivamente en un plano.

Aquel eje es ahora una linea. Y en pensamiento damos a
esta linea una direccién, para lo cual necesitamos fijar un
punto de partida. Ahora bien, concebimos esta linea otra vez,
en honor de la sencillez, como linea vertical y la pensamos
como desarrollindose de abajo arriba. En otras palabras, con-
cebimos nuestra figura que se desarrolla a partir de un eje
simétricamente en todas direcciones como descansando en
una base horizontal o elevdndose sobre esta base. HEsto no
quiere decir que una figura de esta especie deba tener siempre
de hecho tal direcci6n; en la préctica su direccién puede ser
la que se quiera: Mas por ello no cambia su naturaleza inte-
rior. A lo sumo, si suponemos otra direccién cualquiera, em-
plearemos en su deseripcién otros nombres. Por esto, aqui
debemos dar por supuesta la direccién indicada.
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Habldbamos de una vida interior en nuestra figura. Esta
vida es la que le da nacimiento y forma. Mas para mostrar este
su nacimiento debemos partir de una forma fundamental. La
forma primera fundamental esla de un cilindro que se eleva
sobre una base circular. Pero nosotros remplazamos esta
forma, y, por consiguiente, la figura que de ella se engendra
por un corte longitudinal efectuado por el eje. Puesto que,
seglin nuestra hipdtesis, las figuras se desarrollan simétrica-
mente en todas direcciones a partir del eje, este corte longi-
tudinal no puede representar toda la figura. El corte longitu-
dinal del simple cilindro recto se nos representa como un
rectangulo. Y como un rectdngulo que descansa sobre uno de
sus lados. Por consiguiente, concretando, esto es lo que hay
en el fondo de nuestra contemplacién,

No necesitamos decir que partiendo, como partimos, de un
cilindro puesto de pie, es decir, de un rectdangulo, elegimos

un punto de partida natural. Toda actividad espacial se pro- -

duce en una direccién espacial cualquiera. Pero todas las
direcciones espaciales que pueden darse se reducen fundamen-
talmente a tres. Y si reemplazamos el cuerpo por un plano las
tres direcciones se reducen a dos, a saber, la vertical y la
horizontal. Todas las dem#ds pueden ser consideradas como
combinaciones de éstas. Estas dos direcciones las encontra-
mos frente a frente en el rectdngulo. Por esto mismo el rec-
téngnlo es el punto natural de partida para la contemplacién
de nuestra figura.

Pero fijémonos, ante todo, en que la figura a que aqui nos
gueremos referir descansa en una base horizontal, 0 que nos-
otrog la consideramos como puesta en pie. Este <estar en pie»
es para la congideracidn estética un desarrollarse en direccién
vertical, un engendrarse de abajo arriba, es decir, un engen-
drarse merced a una fuerza en movimiento. Por consiguiente,
la base serd el punto de partida y el limife superior de la
figura la meta de esta génesis o movimiento.

Ahora bien, esta meta es, necesariamente, como punto
limite del movimiento, un punto de reposo: es el lugar en que
las fuerzas en movimiento llegan al reposo.

Si suponemos que el limite superior de la figura no es tal

ia
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punto de reposo natural, entonces el movimiento por el cual
se engendra la figura continnard hasta que encuentre otro
punto de reposo. Entonces el limite superior no gerd ya un
Iimite. La figura resultarsd inacabada.

Con esto no quiere decirse que tal estado de reposo en el
limite superior de la figura deba aparecer como tal desde
todos los puntos de vista. Sélo sucedersd esto mientras con-
templemos la figura en si. Cuando pertenece a un conjunto
mds complejo, este limite podrd estar muy lejos de desempe-
fiar tal faneién. Y lo estard cuando el movimiento se propa-
gue a través del conjunto.

Supongamos, por ejemplo, una columna roménica con ca-
pitel etibico y sobre la superficie del capitel un arco sobre-
puesto. En este caso, la superficie superior del fuste repre~
sentard para éste un estado de equilibrio, es decir,de repo-
80. Pero en el conjunto indicado este limite superior supone
un estado de concentracién de la masa y de la fuerza del fus-
te contra su eje; y esta concentracién implica una tendencia
a la continuacion del movimiento en el cual se resuelve.

De esta concentracidn aparece después el conjunto en el ca-
pitel. Este se conduce respecto del fuste, en cuanto a su moda-
lidad horizontal, como la resolucién con la tensién. Y el limite
superior del capitel viene a ser de nuevo un estado de equili-
brio, a saber, con relacion al capitel, o, en su caso, al conjunto
que forman el fuste y el capitel. Este conjunto llega en el
limite superior del capitel a resolverse en un estado de ten-
sién horizontal y vuelve a su natural equilibrio. Mas para el
conjunto formado por el fuste, el capitel y el arco, sigue
apareciendo este lugar como un punto de concentracién hori-
zontal y como tendencia a la continunacién del movimiento.
En este conjunto constimase la vuelta al estado de equilibrio
sblo en la separacion de las dos ramas del arco. En éste se
resuelve la tensién horizontal existente ya en el capitel.

Pero aqui hablamos s6lo de simples figuras aisladas, como
ge nos ofrecen en el fuste o capitel de la columna romdnica.
Y bajo este supuesto subsiste todo lo que hemos dicho.

Mientras la linea superior limitante de una figura, des-
arrollada de abajo arriba, bajo el supuesto de que se trata de
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una fignra aislada, representa tal estado de reposo natural, la
linea inferior no necesita representar la base. Esto no quiere
decir que no pueda hacerlo. La base puede obrar una supre-
gién del equilibrio natural de las fuerzas en la figura, pero
también puede producir este equilibrio. En el primer caso el
desarrollo de la fizara se nos representa como un restableci-
miento directo o indirecto del estado de equilibrio. En el
segundo caso el estado de equilibrio puede ser suprimido.
Entonces el desarrollo de la figura puede representar el res-
tablecimiento del mismo.

Suponiendo ahora que se trata de este 1ltimo caso, el
rectdngulo, o la figura por él representada, se hunde bajo el
influjo de la gravedad contra la cual lucha y se ensancha
o comba lateralmente para volver después a la posicién de
equilibrio originaria. Entonces la linea del perfil se curva.
Pero este hecho supone la movilidad interior de la figura en
todas direcciones. Que ésta existe lo demuestra la linea com-
bada. En cambio, la fignra rectilinea ignora tal movimiento,
0, por lo menos, en ella tal movimiento no es tomado en con-
gideracion.

Fuerzas fundamentales. Fuerzas verticales.

De lo expuesto se deducen diferentes posibilidades que
debemos concretar mds determinadamente.

Como deciamos antes, hemos de partir del simple rectdn~
gulo puesto sobre una base: y lo primero que sabemos de él
es que estd en pie, es decir, que estd derecho.

Esta posicion recta es una actividad, y toda actividad en-
cuentra una fuerza frente a si, contra la cual se dirige.

Ahora bien, aqui aparecen las dos posibilidades fundamen-
tales: aquella actividad vence a esta fuerza o la mantiene en
equilibrio. La figura, al elevarse, puede sostener un peso que
obra sobre ella desde arriba o puede contrarrestar el impulso.
de la propia pesantez.

No pensamos ahora en este tltimo hecho sino que parti-
mos del supuesto mds sencillo. Y éste es el de que la figura se
eleva libremente. También entonces la actividad de la figura
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se emplea contra la pesantez. Pero ésta no es la pesantez de
una carga que obra de arriba abajo, ni siquiera la pesantez
propia, sino simplemente la pesantez que por todas partes
obra en el espacio, la que tiene que vencer todo aquello que
se yergue. Como se observa, el fendmeno que agqui describo
es el mismo de una simple linea vertical que se prolongase
libremente por su extremo superior. También ésta obra en
direccién contraria a la gravedad. Mas por el hecho de ser
una linea libre en su extremo superior, no queda espacio para
el pensamiento de una carga que la linea sostenga, ni tampoco
de la propia pesantez.

El movimiento en euestién, por consiguiente, se produce
por un impulso espontdneo. En la sencilla figura gque aqui
hemos escogido, por ejemplo, este impulso empieza donde
empieza la figura a elevarse, esto es, en el extremo inferior, o
sea en la base. El movimiento no se efectiia en varios actos
en ol sentido de que la figura, mediante un primer impulso,
se levante hasta cierta altura, y después otro nuevo impulso
consume el resto del movimiento, sino que el impulso es
tnico. Y asi tiene que ser porque aqui hablamos de una simple
figura, no de una serie de fizuras que se levantasen unas sobre
otras. Pero si la elevacidn se efectiia en varios actos consecu-
tivos, entonces la figura se convertird en varias superpuestag
o que se levantan unas sobre otras.

Y semejante caso es imaginable. Un ejemplo de ello lo
tenemos en la columna compuesta de cuerpos separados y
encajados los unos en los otros. Aqui el movimiento de eleva-
cién se efectiia en varios actos sucesivos. Al mismo tiempo la
columna no es una figura tinica sino una figura compuesta de
varias cajas o cuerpos superpuestos.

Enfrente de esta figura encontramos ahora la columna lisa.
Esta se eleva de un solo trazo. Su elevarse es obra de un \inico
impulso. Y también por esto la columna ge caracteriza como
figura simple. Ahora bien, s6lo de esta clase de figuras simples
hablamos aqui.

Este impulso elevador, una vez que se ha iniciado, pro-
sigue y vence la pesantez. Y, al vencerla, se agota el impulso.
Por consiguiente, el final del movimiento es la situacién de
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reposo, el arribo a la meta, el acabar de erguirse. El movi-
miento en cuestién es comparable al de la piedra que rueda a
consecuencia de un primer impulso recibido, hasta que el
desgaste de fuerza producida por los rozamientos le hace
perder su velocidad y, por 1iltimo, se para.

La idea de que este <elevarse», como nosotros le presupo-
nemos, es decir, como un simple erguirse sin el pensamiento
de un <«resistir> 0 de un obrar contra un peso que viene de
arriba o contra la fuerza natural de la gravedad, es el efecto
de un «tinico impulso», puede ser expresada también de esta
manera: la figura debe su elevacién a un tinico impulso. Sin
embargo, esta expresiéon pudiera prestarse a una mala inteli-
gencia. El elevarse de la figura debe su existencia también a
un impulso que ge repite de momento en momento, es decir,
la fisura se eleva positivamente, en virtud de un tinico impul-
50, pero lo hace en cada uno de los momentos de su existen-
cia, 0, mejor dicho, de mi contemplacidn estética. Si supusié-
gemos que el elevarse no se consumaba en un momento, en-
tonces habria un instante en que la figura no estaria acabada.

En realidad, la figura estd erguida de una manera perma-
nente. Pero esta simple modalidad se transforma, para mi con-
templacion estélica, en una accidn renovada a cada instante,
en el crear la forma, en resumen, en un erguirse o elevarse,

Sucede, en otras palabras, con el erguirse de un objeto
estético, 1o que sucederia con mi propio ergunirme. También
dste cesarfa si cesara un momente la actividad en virtud dela
cual realizo el acto. También es un constante erguirme. Y es
también, al mismo tiempo, un acto libre si, y en cuanto yo no
levanto un peso, ya sea el peso de un.cuerpo extraiio, ya el de
mi propio cuerpo. Andlogo a este acto mio es, como hemos
dicho, el erguirse de una figura espacial, para mi contempla-
cién estética. Su posicién erguida no es otra cosa que esa
constante accién de que venimos hablando.

Pero también cuando la figura es una figura simple, es
decir, sin remates ni afiadidos, es un constante erguirse que
cada vez se efectiia por razén de un tnico impulso, dado al
principio y continuado en el curso del desarrollo de la figura.

Bl acto completamente libre de que aqui hablamos, apare-
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ce contrapuesto, como ya indicamos, al permanecer en la mis-
ma forma y situacién. Aqui la figura tiene la forma ergunida,
tiene este modo de ser, no lo logra por el vencimiento de la
gravedad; la posee y la afirma o la sostiene en oposicidn a la
gravedad amenazante. Lo cual también podemos expresar
diciendo: I figura ejerce una accién de resistencia contra la
gravedad.

Ahora bien, analicemos mds concretamente lo caracteris-
tico de esta resistencia. Bl concepto de resistencia implica
que ésta no'se ejercita mientras no obra la fuerza contra la
cual se opone. AAsi, en nuestro caso, encontramos que la resis-
tencia no tiene lugar cuando falta el efecto de la gravedad,
sino que sélo existe evocada o provocada por ésta. En efecto,
la fuerza o capacidad de la resistencia existe ya de antemano.
Es supuesta como una propiedad de la figura. Es, dicho en
términos generales, una fuerza de extension vertical natural-
mente propia a la figura. Pero tal fuerza sélo es puesta en
accién por el efecto de la gravedad. Mientras la gravedad
obra, legitima esta fuerza y la trae a existencia.

Y el resultado de todo esto no es que el impulso se consu-
ma en el vencimiento de la gravedad. La gravedad no es ven-
eida, sigue obrando. Y también la fuerza que aqui aparece en
lngar de aquel impulso, sigue obrando. Pero el efecto de la
gravedad no es suprimido sino mantenido por el de la fuerza
de extensidn vertical traida a la existencia por la gravedad
misma,

Con toda claridad se ve aqui la oposicidn entre las dos
posibilidades que hemos contrapuesto anteriormente. Alli, en
el libre erguirse, lo primero es el impulso, y mientras éste
obra ataca a la gravedad y la vence. En nuestro caso, por el
contrario, sucede a la inversa. Lo primero no es el impulso
sino la fuerza de la gravedad. Y ésta llama a la existencia la
ya existente fuerza de extensidn vertical, para después, por
este efecto, impedir la posibilidad de una accién ulterior. All{
el final es el reposo, en el sentido de que no sucede ya nada
mis. Aqui el final es el equilibrio de fuerzas que obran la una.
contra la otra en opuesta direccion.

Asi como el impulso de actividad vertical de que habld~
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bamos primeramente es un solo impulso de extensién vertical
de toda la figura, también la fuerza de extensién vertical, de
que aqui hablamos, es una sola fuerza existente en la figura
de una vez para siempre. Pero no necesitamos afladir que esta
fuerza nace en cada momento de nuevo, asi como deciamos
de aquel impulso que se renovaba en cada momento. Esta
fuerza es, pues, simplemente constante.

Pero otra cosa sucede con sus efectos. Estos nacen, positi-
vamente, en cada momento de nuevo, porque la fuerza es
tomada en consideracion, y, por consiguiente, llamada a obrar
en cada momento.

Y siendo este efecto llamado a obrar en cada momento, es
también mantenida por él en cada momento la fuerza dela
gravedad; nace asi, pues, en cada instante el equilibrio de
ambas fuerzas. También aqui la contemplacion estética trans-
forma el ser duradero en vida, es decir, en constante devenir.
Sucede aqui con las figuras espaciales como con mi cuerpo.
También cunando yo soporto un peso lo soporto por una cons-
tante y renovada actuacién de mi fuerza de resistencia. Y
como ésta actia en cada momento de nuevo, también a cada
instante se establece el equilibrio entre el peso que soporto y
mis fuerzas de resistencia.

Lia resistencia que la figura desarrolla en virtud de su
fuerza de extensién superficial contra la presidn, es llamada a
obrar, como queda dicho, por la aceidn de dicha presién. Pero
pueden darse dos posibilidades. La figura puede ejercer una
resistencia rigida o eldstica. Lo primero quiere-decir que la
presion obra y se produciria una variacidn de la altura si no
lo impidiera la resistencia provocada por su efecto. En este
caso la presién obra, pero sin efecto. Obra, esto eg, llama a la
accién a aquella resistencia rigida; y no produce efecto, es
decir, que no opera ninguna alteracién en la figura porque lo
impide dicha rigida resistencia. Se afirma simplemente en su
existencia. Frente a esta resistencia rigida estd ahora la resis-
tencia eldstica. Esta significa que la presién produce gu efecto,
esto es, que disminuye la altura de la figura, o que ésta cede,
pero que al ceder opone cada yez una méds fuerte resistencia.
La presién obra sobre la figura contrayéndola. Con ello, la
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fuerza de extensiéon vertical es puesfa en aceidén. Y es puesta
en aceién aumentando progresivamente en intensidad. Obrar,
gegtin esto, aumentando el efecto de la presidn, es decir, pro-
duciendo una diminucidn de la altura cada vez méds acentua-
da. El proceso llega al reposo en el momento o en el punto en
que la cantidad de efecto de la fuerza de extensién vertical o
la cantidad de resistencia o de contratendencia, llegue a ser
igual a la cantidad de fuerza que la resistencia ha provocado,
en nuestro caso, por consiguiente, a la gravedad. Denomina-
remos este momento como el momento del equilibrio. Pero
es un equilibrio en el contraefecto eldstico, o, en ofras pala-
bras, es un equilibrio eldstico.

Aqui se supone siempre que aquello que provoca la fuerza
o capacidad de resistencia, o sea lo que provoca la resistencia,
es la fuerza de la gravedad. No una gravedad cuya naturaleza
sea ger vencida, sino una gravedad que siempre existe porque
en cada momento se renueva.

Esta gravedad es necesariamente el peso de una masa, ya
sea ésta una masa que obre sobre la figura, ya sea la-masa,
misma de la figura. En todo caso hay que distingnir esta
gravedad de la fuerza que le opone una resistencia, ya sea
rigida, ya eldstica. El efecto de las 1iltimas es, como queda
dicho, provocado, es el resultado de una reaccién. La fuerza
de resistencia, podemos decir en breves palabras, es una fuer-
za reactiva. Por el contrario, la fuerza que la gravedad implica
0 que denominamos nosotros fuerza de la gravedad, no es
reactiva sino espontdnea como aquel impulso de elevacion o
de enderezamiento. Y hasta puede decirse que no es otra cosa
que un impulso espontdneo que se renueva en cada momento.

Al mismo tiempo estd también en oposicién con aquel
impulso por el cual suponemos que la figura se yergue, se
pone derecha, se endereza. En su accién no hay una actividad
de la figura sino que ésta se conduce pasivamente frente a la
gravedad. Sufre su efecto.

De este modo la fuerza de la grayedad es, por un lado,
andloga a dicho impulso, por otro, se distingue de él. Aquel
impulso del erguirse tampoco es reactivo sino espontdneo.
Pero es espontdneo y activo.
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Efecto horizontal y reciproco de las fuerzas horizontal y vertical.

Notemos ahora, ademds, que la figura espacial de que
hablamos, no sélo se yergue o endereza sino que, al mismo
tiempo, se extiende én direccion latitudinal. Lo cual no suce-
de por un impulso que empiece en un punto de partida y se
desarrolle a través de la figura. Pues esto significarfa que la
fignra naciese y se desarrollase en direccién horizontal a partir
de un punto, lo cual contradice nuestra hipétesis. Hablamos
de figuras que estdn en pie, es decir, que nacen y se desarro-
1lan en direccion vertical. Pero la fuerza de extensién hori-
zontal gélo puede ser considerada como existiendo de ante-
mano en la figura, y de una vez, por consiguiente, siempre de
un modo uniforme: También en lo que se refiere a esta fuerza
puede considerarse la tigura como activa.

También esta fuerza obra contra algo, a saber, contra la
tendencia al estrechamiento o a la limitacién. Y de ella se
puede decir lo que deciamos hace poco de la fuerza de exten-
sién horizontal. También existe en la figura siempre, y en
todas sus partes es ignal; también en ella y por ella la figura
se muestra activa.

Mas por lo que se refiere al cardcter de espontaneidad y
de actividad, las dos fuerzas se conducen de un modo carac-
teristico. Ambas son, a la vez, reactivas y espontdineas. En
primer Iugari cada ana de estas dos fuerzas antagonistas obra
provocada por la aceidn de la otra, y, por consigniente, puesta
en accion por ella. Y su efecto se acrecienta en el curso de
aquel contraefecto. En este respecto las dos son reactivas.
Por otro lado, las dos son también espontdneas. No s6lo existen
originariamente en la figura sino que obran también por si
mismas. Estos dos procesos se reducen ahora a uno solo: lag
dos fuerzas obran, en primer lugar, espontineamente la una
contra la otra, y guardan el equilibrio en su acci6én reciproca.
Es éste un equilibrio en el cual cada una de las fuerzas llega
a producir un efecto correspondiente a su cuantfa. Pero este
equilibrio natural de las dos fuerzas puede romperse. Supon-
gamos, por ejemplo, que la figura, cediendo a cualquier in-
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flujo sufrido, se extiende horizontalmente saliendo de este
equilibrio natural. Entonces se da una tendencia al restable-
cimiento de la situacién de equilibrio. Esta es una tendencia
reactiva que en la hip6tesis supuesta se determina como ten-
dencia al estrechamiento. A ella se opone la tendencia al
restablecimiento del equilibrio horizontal en direccién con-
traria, esto es, la tendencia reactiva al ensanche cuando la
figura ha salido, por cualquier circunstancia, de su equilibrio
natural. En aquel caso, la fuerza de estrechamiento, y en éste,
la de ensanche, se han transformado en tendencias reactivas,
o se conducen como tales. Y frente a esta posibilidad estd la
otra. La figura ha encontrado un impedimento en su comien-
%0 & ensancharse o a estrecharse. Entonces nace una tendencia
a recobrar el equilibrio que se manifiesta de nuevo como una
tendencia al ensanchamiento o al estrechamiento.

La posibilidad de que esto suceda da a toda la figura un
cardcter de movilidad interior. Oscila o puede oscilar alrede-
dor de un equilibrio horizontal; cada desviacién hacia un
lado engendra la tendencia a un movimiento contrario.

Demos ahora un paso mds en la consideracién de nuestra
figura. Yo hablaba de la posibilidad de la supresién del equi-
librio horizontal o de la movilidad horizontal, como si ésta
pudiera darse con completa independencia de la marcha ver-
tical de la figura. Pero no es asi. Sino que es preciso advertir
que el proceso horizontal y el vertical estin en una depen-
dencia reciproca. Y esta dependencia mutna es para la esencia
de la figura corporal de una significacién decisiva.

Agquella idea de una diminucién de la extensitén vertical
de una fizura espacial o de un recogerse la figura en sf misma,
encierra en si la idea de una tendencia a la expansidn vertical.
Del mismo modo, la idea de estrechamiento o concentracién
horizontal lleva consigo la de una tendencia al aumento de la
extension vertical. Con esto estd dicho que la diminucién de
la extension vertical encierra en si una excitacién de la fuerza
de concentracién horizontal.

Podemos patentizar este proceso representdndonos que
cada diminucidn de la extensidn vertical implica una compre-
sién de las partes de la figura en el mismo sentido vertical,

16



242 ESTETIOA

Fsta compresion significa, a la vez, la tendencia a la expan-
sién en sentido horizontal. Del mismo modo, la diminucién
de la extensién horizontal implica una compresién de las
partes en sentido horizontal; lo cual engendra la tendencia a
la extension en sentido vertical. Como vemos, aqui se da por
supuesta la movilidad interior de las partes de la figura en
todos sentidos, pero también la resistencia creciente contra
dicha movilidad producida por la aproximacién de las par-
+ ticulas.

El estado a que llegan las partes con este movimiento de
aproximacién y de resistencia creciente, podemos designarle
empleando una frase usual, como estado de tensién. Y enton-
ces el estado de tensién se resolverd en un cambio de direc-
cién de la fuerza en dngulo recto, es decir, que la tensién ten-
derd siempre a transformarse en un movimiento extensivo
que formars dngulo recto con el sentido de la tensidn,

Ahora bien, en cuanto la tendencia del movimiento verti-
cal se engendra de la tensién entre el estrechamiento horizon-
tal o presion horizontal de las partes unas con otras y el con-
traefecto de la fuerza de extensién horizontal, el movimiento
vertical nos aparece a una nueva luz. No es, por consiguiente,
como nosotros suponiamos antes, producto de un impulso
primario que tienda a la extensién vertical, sino que es de
naturaleza secundaria, a saber: el resultado de aquella tensién
horizontal. Y a la misma luz nos aparece ahora el movimiento
de extensién horizontal. Is el resultado de una tensién verti-
cal, y, en tltimo término, el resultado de la gravedad.

Con esto se nos hacen comprensibles por modo especial,
ambas clases de movimiento. No necesitamos ya, en cuanfo
se refiere a la hipdtesis estudiada, hablar de impulsos, que se
producen sin que sepamos cOmo, sino que en su lugar apare-
cen los resultados naturales de la tensidn. Aquéllos carecen de
motivacion; éstos, en cambio, los vemos existir. Estdn inte-
riormente motivados. Asi se aclara 1a comprension de la vida
interior que supone el proceso en las figuras espaciales.

Sin embargo, no hay que olvidar que todo esto es relati-
vo. Kl que la tendencia a la extensién vertical provenga de la
tensién horizontal, no quiere decir que no se pueda dar ofra
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tendencia a la extension vertical; y, del mismo modo, el que la
tendencia a la extensién horizontal se engendre por la tensién
vertical, no quiere decir que no exista otra tendencia a la
extensidn horizontal. Queda siempre la posibilidad de que se
produzcan las dos clases de extensiones por un impulso pri-
mordial libre. Y, por otro lado, existe la posibilidad de una
extensién vertical que simplemente existe y que, contra una
presién que obra sobre ella y que amenaza su integridad,
ejerce una resistencia, ya sea rigida, ya eldstica.

Segtin esto podemos considerar el rectingulo de que par-
tiamos para nuestra construceién imaginaria desde otro pun-
to de vista. El rectdngulo se erige libremente como la linea
vertical de terminacién libre. O bien, sufre un efecto amena-
zador contra su posicién vertical y ejerce una resistencia rigi-
da, o se inclina bajo el influjo de una presidn ejercida verti-
calmente contra él, pero encuentra en si mismo la fuerza de
resistencia que necesita para detener el efecto de la presién,
0 encuentra en s{ mismo una situacidén de equilibrio eldstica.

Aparte de esto, podemos considerar el rectingulo como si,
en virtud del estrechamiento horizontal o de la compresidn
horizontal de las partes, lograse una extensién vertical. Y, por
iiltimo, podemos ver en él una figura que tuviese en si una
mayor extensién vertical, pero sufriese una diminucidn en su
altura, y, por consigniente, se hubiese ensanchado, con la
circunstancia de que este aumento de su latitud provocase
una creciente resistencia contra una mayor extension en dicho
sentido, y, finalmente, podemos suponer que renunciase a toda
extension horizontal y a todo encogimiento vertical. La figu-
ra se afirma en su extensién vertical en virtud de la resisten-
cia que se ejerce en ella por la fuerza horizontal de estrecha-
miento. i

Cudl de estas maneras de considerar la figura es la que
debemos preferir, dependers de las circanstancias. Si descar-
tamos el pensamiento de una presién que se ejerce gobre la
figura desde arriba, porque ésta termina libremente por su
parte superior, y tampoco hay motivo para pensar de un
esfuerzo contra su propio peso, entonces la figura serd tal
que se eleva o se levanta libremente con un determinado
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ancho. Si la tigura estd carga'da, pero es independiente, es
decir, no aparece inmediatamente como parte de un conjunto
que en ella ejerza cualquier clase de estrechamiento o ensan-
che, entonces aparecerd como ejerciendo una resistencia ver-
tical, rigida.

Si forma parte de un conjunto, y en él se estrecha, apare-
cerd a una nueva luz, Parecerd tener su extension vertical por
este estrechamiento. Parecera que se encoge espontineamen-
te para prolongarse verticalmente y elevar la pieza que en
ella se articula, o ejercer una actividad reforzada de resisten-
cia contra la carga. Si es una parte de un todo que en ella
penetra, parecerd recogerse para ganar la capacidad de resis-
tencia que necesita como base o fundamento de lo que sobre
ella descansa.

Como ejemplo de este tiltimo caso podemos recordar el
dbaco de la columna dérica. Se ensancha, en comparacién de
la columna, y parece ceder al peso del entablamento, y al
ceder ensancharse. Al ceder, sin embargo, se recoge podero-
samente y afirmase contra el efecto de la presidn. De este
modo forma el miembro o eslabén capaz de resistir entre la
fuerza de elevacion vertical de la columna y el peso del enta-
blamento concentrado en el arquitrabe,

Perfil curvilineo.

El ceder del dbaco dérico contra la presidon de que agui
hablamos, es un ceder que se realiza en un acto tnico, asi
como el encogerse por los lados, por el gque se evita un ceder
ulterior. Esto quiere decir que ambas cosas no son un hecho
que nosotros veamos consumarse ante nuestros ojos, Lo que

vemos es simplemente un extenderse en direccién de la anchu-

ra y un recogerse de ésta. Este hecho debe su existencia, para
la contemplaci6n estética, a una aceién que se renueva a cada
momento. Pero nosotros no vemos cémo cede la figura y se-

extiende en direccién de lo ancho, y, por otro lado, se encoge,.

es decir, no vemos el devenir de este proceso. Y asi serfa

siempre mientras la figura fuese simplemente una figura.
limitada por lineas rectas. Lo cual no sucede cuando se trata.
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de una figura terminada por lineas oblicuas y sobre todo por
lineas curvas. En estos dos tiltimos casos el proceso interior
momentdneo o que se consuma de una vez, se transforma en
un proceso vivo, esto es, en una serie de momentos en la exis-
tencia de la figura. En el tltimo caso, o sea en la figura curvi-
linea, transférmase en una serie de fases que entran las unas
en las otras en sucesivas formas del mismo proceso, que salen
las unas de las otras y se suceden las unas a las otras. Esto
ultimo sucede tnicamente en la figura limitada por lineas
curvas, pero sucede siempre. Aqui vemos siempre una figura
que parte de un estado inicial y que, atravesando por una
multitud infinita de estadios y de fases cambiantes, experi--
menta un efecto y, por otra parte, elabora el trabajo contrario.
La figura desarrolla ante nuestros ojos una <historia inte-
rior» infinitamente varia.

Opongamos ahora aqui, a la forma limitada por lineas rec-
tas, a la forma del cilindro recto o del dngulo recto que lo re-
presenta, la forma del bocel ( Wulst) (1). Lo que vemos es una
historia horizontal, o de un proceso horizontal. El bocel tiene
al prineipio una cierta anchura inferior. Es la misma que tiene
la figura en su borde superior, es decir, en el punto en que se
encuentra en su posicién natural de equilibrio o en que
aleanza su natural situacidén de reposo, Por consiguiente, el
bocel se encuentra en su comienzo en la posicidn natural de
equilibrio. Pero le vemos salir de ella en cuanto se empieza a
elevar gobre su base; vemos paulatinamente realizarse y pro-
gresar el efecto de una tuerza que tiende a ensancharse. Esta
fuerza se desarrolla primero rdpidamente, después mds des-
pacio. Lo cual nos produce la impresién de que la rapidez
originaria del movimiento de ensanche encuentra un obs-
téculo y tiene que vencer una resistencia cada vez mayor.
Comprendemos esto por la creciente contratendencia o ten-
dencia a volver a la natural posicién de equilibrio, o sea por
el crecimiento de la fuerza, cada vez mds tomada en conside-

(1) Wulst, en alemén, es toda moldura de perfil convexo. Equi-
vale a nuestro bocel o toro, de donde se engendran todas las de-
més. (N, del T.)
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racion, de concentracién horizontal. Por fin, vemos que el
movimiento hacia afuera llega a resolverse en reposo. El
efecto de aquella fuerza que tendia a la eesacién del equili-
brio en favor de la extensién horizontal, es aqui igunal al de la
tendencia reactiva creciente al estrechamiento, despertada
por aquel mismo efecto, o sea a la tendencia al restableci-
miento del equilibrio. Y desde este punto vemos que las
relaciones de las dos fuerzas se invierten. No aquella fuerza
misma tendente al ensanchamiento, pero si su efecto, se con-
sume en la contencién o represién, primero rdpida, después
mis lenta, de la acciéon de la fuerza limitante o de concentra-
cion. El movimiento de ensanche pierde sucesivamente su
fuerza viva. Por consiguients, el momento de equilibrio de
los dos efectos es necesariamente un momento de cambio o
crisis. A partir de él, la figura, primero lentamente, después,
cada vez mds deprisa, vuelve a su natural posicién de equili-
brio horizontal y recobra, por iltimo, su anchura originaria.

Con esta historia horizontal estd también relacionada una
historia vertical de la misma ficura para nuestra impresién
inmediata, y no s6lo unida, sino que brota inmediatamente de
ella. Bl ensanchamiento sucesivo de la ficura es, al mismo
tiempo, una diminucidén sucesiva deé su altura. Y la menor
rapidez del movimiento de ensanche es para nuestra impre-
sién equivalente a una cada vez méis lenta depresién en la
altura originaria del bocel hasta llegar, por fin, a un punto
en que la figura queda protegida contra la necesidad de una
depresién ulterior. Lia necesidad del ceder se ha transformado
al llegar a este punto en un resistir. La figura, al efisancharse,
ha ganado, mediante la resistencia que este mismo ensanchar-
se encontraba, algo que antes no tenia, a saber: una extensién
vertical o de altura que le da una cierta fuerza de resistencia.
Este sucesivo nacer de un movimiento de extensién vertical
que engendra ufia fuerza de resistencia, es decir, que contiene
los efectos de la presidn, nacido de una altura existerte ya al
principio, es la <historia» Intima vertical que presenta la
figura. Y no es que esta historia vertical se desarrolle parale-
lamente a la horizontal, sino que brota, nace de ella. Y vemos
¢6mo se engendra de ella al ver realizarse la historia vertical.

|
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Y con esto hemos consegnido una imagen comprensible de
la esencia interior de esta figura curvilinea en oposicion a las
rectilineas. También la figura rectilinea, ya lo dijimos més
arriba, puede ceder, y al ceder parecer afirmarse. Pero en la
curvilinea, este proceso se verifica en un movimiento vivo y,
a la vez, en forma de cambio o transformacién. Vemos Iuego
que, en ella también, los dos momentos que alli se ofrecian
contrapuestos, a saber: el ceder y el resistir, el sufrir y su
reaccidn, se separan uno de otro. il mero mantenerse firme
en el ceder se ofrece aqui como un proceso vivo en el que la
figura pierde su anchura originaria y con esto su altura origi-
naria, y en que, a la vez, gana visiblemente algo, a saber: la
fuerza de resistencia horizontal y vertical. Lo primero se -
ofrece para nuestra impresion inmediata en el ensanchamiento
horizontal; lo segundo, en la cesacion de este ensanchamiento
y en el retroceder en direccién contraria.

Con lo cual queda indicada la funcién estética especifica
del bocel y en ella va implicita, a la vez, la funcién especi-
fica de la ficura curvilinea en general. No consiste ésta en
otra cosa sino en que aquello que en una figura rectilinea se
da en un momento, en la curvilinea se da en una serie de
momentos, y las actividades o movimientos opuestos se trans-
forman en actividades 0 movimientos que se engendran unos
a ofros.



CAPITULO XTI

FORMA FUNDAMENTAL DEL BOCEL

La forma del bocel.—Bocel normal y subnormal.

A pesar de la extensidn con que hemos tratado el tema
anterior, debemos ain detenernos a estudiar més particular-
mente la condicién fundamental que determina el nacimiento,
o que da origen, a la figura limitada por lineas curvas. Pode-
mos suponer que tal figura es engendrada por el moyvimiento
en todas direcciones de las partes de la misma. La figura limi-
tada por lineas rectas puede ser concebida como engendrada
por lineas verticales invariables en su forma, cuyas partes,
en efecto, puneden correrse de un lado a otro de modo que las
lineas se acorten o se alarguen, pero que no puede en modo
alguno experimentar un ensanche lateral. Ahora bien, para la
figura terminada por lineas curvas tenemos que sustituir este
esquema representativo por otro. Dicha figura consiste o se
compone, o podemos descomponerla en pensamiento, en partes
que se pueden alejar unas de otras en todas direcciones, asi
como también acercarse. Y esta movilidad plurilateral es
transformada en el boeel, por efecto de nuna presion, en movi-
miento efectivo. Para el caso es completamente indiferente
que concibamos esta presién como un peso o carga que obra
sobre la figura de arriba abajo, o como el efecto del peso
propio de la figura, o sea la fuerza de la gravedad. Hemos de
dar por supuesto que el efecto, cualquiera que pueda ser su
origen, debe ser concebido, para los fines de la contemplacién
estética, como un agente espontdneo que obrase en cada
momento renovdndose, que apretase la figura por arriba, y,
en su consecuencia, la ensanchase lateralmente, pero que, al
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mismo tiempo, al hacer esto, engendrase poco a poco una
contratendencia eldstica por medio de la cual se mantuviese
la figura en equilibrio.

Determinemos ahora de un modo més exacto las eondicio-
nes del bocel de que hemos tratado brevemente en las pégi-
nas anteriores. Partiendo de la linea horizontal fija de la base,
o, mejor dicho, de los puntos extremos que la terminan, la
figura se va ensanchando por el influjo de una presién que
obra constantemente. Al suceder esto, deciamos, crece la re-
sistencia, es decir, la contratendencia elistica; hay un mo-
mento en que entre la presion y dicha contratendencia se
produce el equilibrio, y a partir de este momento la contra-
tendencia toma la supremacfa y acaba por vencer a la presién.
El final de este proceso es que la figura recobra en su extre-
midad superior el mismo ancho de su base.

A esto hay que afiadir que la vuelta a las dimensiones
laterales originarias se realiza necesariamente en forma de
simple inversion del movimiento de ensanche precedente. Lo
cual es un natural contraefecto eldstico de la figura o un
contraefecto elistico natural al proceso mismo que la engen-
dra. En otras palabras, la figura es simétrica a partir de sn
centro, o sea del punto méximo de latitud, hacia arriba y
hacia abajo. Ya designamos a la tigura como bocel. Ahora
debemos afiadir mis concretamente que es una figura simé-
trica, siempre bajo el supuesto de que la base represente el
ancho originario o la natural posicién de equilibrio horizon-
tal, y, por consiguiente, el equilibrio natural entre la fuerza
de extensidn lateral y la fuerza de concentracién, y bajo el
supuesto también de que sobre la tigura no obra ninguna
otra fuerza fuera de las indicadas. Para simplificar la cuestién,
podemos considerar la figura, o, mejor dicho, su pertil como
circular, No quiero decir con esto que deba ser circular. Ya
veremos cuando de hecho tiene esta figura y cudndo no la
tiene. Entretanto invito al lector a que se la represente como
cireular, es decir, como compuesta de lineas circulares corta-
das. En todo caso es la forma que acude a la imaginacién in-
mediatamente cuando se contempla la figura.

Antes de abordar la cnestidon propuesta de si la figura es
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circular o no es circular, debemos considerar otro momento
en la forma del bocel, a saber: qué direccidn tiene la linea del
perfil en su comienzo, y, por consiguiente, también en su
borde superior, 0 cémo nace esta linea y eémo muere.

Y observamos lo signiente: lo que en la figura dicha de-
tiene el efecto de la presién es, dicho de una manera general,
la tensidn de la figura misma, o sea la resistencia que en todas
sus partes obra contra la alteracién de su forma. Esta varia-
cion de la forma es de dos clases, a saber: por un lado varia-
cion de la altura, por otro, y no sin relacién con ésta, ensan-
che de la misma o acentuacién de la linea del perfil.

A esta diferencia entre los factores de la variacién de for-
ma corresponde luego una diferencia andloga de dos factores
en aquella resistencia. En cuanto ésta va dirigida contra la
diminucion de la altura o contiene el movimiento de arriba
abajo, es una resistencia vertical. En cuanto es resistencia
contra el abultamiento o ensanche obra desde fuera, es decir,
desde las lineas limitantes laterales hacia adentro.

Ahora bien, estas dos clases de resistencia difieren en lo
que se refiere a su dirececion. Pero también difieren en su
esencia. La resistencia vertical es una resistencia contra la
presién indefinida de las partes en direccién vertical, Hs, con
arreglo a su naturaleza positiva, una tendencia hacia la ex-
pansién vertical que crece con el progreso de la presién o que
tiene por finalidad la expansién vertical de las partes. Por el
contrario, aquella resistencia que obra de afuera adentro es;a
la inversa, una resistencia contra la separacion de las partes
entre si. Por consiguiente, es por su naturaleza una tendencia
de las partes a aproximarse unas a otras.

Como se ve, estas dos clases de resistencia estdn evidente-
mente en oposicién como géneros contrarios. Ambas se re-
suelven, es verdad, en un mismo efecto, a saber: la contencién
de la presidn. Pero esto no impide que sean de especie opues-
ta entre si, y, por consigniente, que en nuestra contemplacién
estética, que es una convivencia con las fuerzas y actividades
que se revelan en la figura, y, por lo tanto, con sus respecti-
vas propiedades, lag diferenciemos distintamente.

Y, en conformidad con lo dicho, cada una de las dos espe-
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cies de resistencia o fuerzas reactivas, la fuerza reactiva de
extensién vertical y la fuerza de contenci6n, pueden parecer,
independientemente una de otra, como mds pequefias 0 mds
grandes.

Hagamos ahora aplicacién de esta posibilidad; supongamos
primeramente que la fuerza reactiva de extensién yertical es
igual a la fuerza espontédnea de presién. Ello no quiere decir
que la presién no obre sobre la extensién vertical aminordn-
dola. Lia fuerza reactiva de que aqui hablamos, no es idéntica
a la rigidez vertical, sino que es una fuerza elistica, es decir,
que tiene por efecto ceder. Y tampoco quiere decirse que no
tenga lugar un ensanche en las partes oprimidas vertical-
mente por la presién. Sin ello no podriamos hablar de un
boecel. Lo que quiere decirse es lo siguiente: la presién obra,
como corresponde a su naturaleza, oprimiendo la figura suce-
sivamente en dirececién vertical, esto es, disminuyendo su
altura. Pero al producir esta alteracion en la forma de la
figura, es despertada la accién de aquella fuerza reactiva
eldstica, es decir, se engendra una contratendencia vertical
que posee las mismas dimensiones que la presidén. Lo cual
quiere también decir que esta contratendencia vertical es tan
grande, que si la presién desaparece por un momento se
efectiia en virtud de ella un contramovimiento vertical, es
decir, un movimiento de alargamiento de la figura, por el cual
ésta recobra su posicion o altura originaria, movimiento que
es el mismo, s6lo que en opuesta direceidn, que el de la presion
y completamente simétrico con él, y méds especialmente un
movimiento de la misma vitalidad de fuerza.

Ahora bien, la tensién entre el efecto de la presién y el de
esta contratendencia, se transforma en ensanche o expansién
lateral. Por consiguiente, la contratendencia vertical que aqui
equiparamos a la presiorn, se transforma en parte en una re-
gistencia de los limites laterales. Y lo que, en 1iltimo término,
ofrece obstdculo a la presidn, no es esta contratendencia ver-
tical por sf sola. Tal contratendencia vertical, obrando por si
gola, no se da de ningtin modo en el bocel.

Pero esto no impide gue nosotros consideremos la resis-
tencia contra la presién independientemente o haciendo abs-
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traceién del movimiento del ensanche, es decir, de la trans-
formacién de la resistencia vertical en horizontal. Y asilo
hacemos. Y suponemos, como ya hemos dicho, que esta resis-
tencia o contratendencia vertical contra la presion sea igual
en cantidad a la presién misma, o sea, de tal indole, que en el
momento que la presién desaparece, la figura, con Ja misma
violencia con que fué comprimida, recobra la altura que tenia
antes de sufrir los efectos de la dicha presién.

Consideremos ahora expresamente la tensién enfre la pre-
sion y esta contratendencia vertical y luego el movimiento
hacia ambos lados resultante de ella. Hemos afirmado que
este movimiento es un movimiento de ensanche. Ahora bien,
este movimiento de ensanche o de escape lateral se efectiia
cuando la presion y la contratendencia vertical son equiva-
lentes, es decir, cnando las tendencias del movimiento hacia
arriba y hacia abajo se equilibran; se efectiia, digo, necesaria-
mente en direceién puramente horizontal.

Asid, pues, aceptando nuestro supunesto, la figura se extien-
de lateralmente en direceién puramente horizontal; estos
movimientos de extensién lateral de todas las partes se efec-
filan en esta direccién; el movimiento de conjunto se puede
dividir, con el pensamiento, en otros tantos movimientos que
corren en lineas paralelas horizontales.

Lo cual quiere decir que el bocel tiene, en nuestra hipite-
sis, aquella forma que yo designo, en honor de la brevedad,
como la «forma normal», es decir, que su linea de perfil que
se ingerta en su borde inferior, o sea desde el extremo de la
linea horizontal limitante inferior de la figura, se dirige en
linea puramente horizontal hacia fuera. La tangente de esta
linea de perfil es, en su extremo inferior, una linea recta
horizontal. Y la linea de perfil se repliega también en el borde
inferior, puesto que la figura es simétrica en direccién abso-
lutamente horizontal. Bajo la denominacién «bocel normal»
comprenderemos, segiin esto, aquel que empieza de esta ma-
nera horizontal y termina de la misma manera. Y ya hemos
indicado, en lo que precede, la condicién para que se dé este
bocel normal.

Admitamos ahora que la tendencia a recobrar la figura su
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altura normal, tendencia, como hemos visto, nacida al engen-
drarse la fuerza eldstica reactiva de extensién vertical por la
presidn, o sea, en menos palabras, la contratendencia vertical
contra la presién, admitamos, digo, que sea menor que la pre-
sidn. Entonces se efectiia un ceder contra la presién que no
engendra una tendencia eldstica de contrapresién de igual
dimensién, por consiguiente, un ceder en parte sin resis-
tencia, Lo cual significa que la figura es empujada, no sélo
horizontalmente hacia adelante, sino que ella o sus partes
son empujadas también hacia atrds; pero no indefinidamente,
pues nosotros hablamos aqui de una figura que no se deshace

DN

Fig, 1.* Fig. 2.*

bajo el efecto de la presién, sino de una figura que resiste, que
ge afirma. Pero cnanto menos enérgico es este afirmarse por
el contraefecto de la tendencia reactiva eldstica de extensién
vertical, o por el efecto de la contratendencia vertical eldsti-
ca que aquél ha engendrado, tanto mds parecerd éste como
cansado por las lineas limites laterales, esto es, por una fuer-
za que obra de fuera adentro, Puesto que la fuerza reactiva
eldstica de extension vertical no puede oponer al efecto de la
presién una contratendencia correspondiente en cantidad a
aquélla, le es imposible a dicha fuerza operar el movimiento
de concentracion de fuera adentro, es decir, «remediar el mal>.
Pero como bajo nuestra suposicién el movimiento de avance
de las partes de la figura, provocado por la presidn, es tam-
bién un movimiento hacia abajo, esta tendencia que obra
hacia el interior desde afuera, nos parece también, natural-
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mente, como concentrando la figura desde abajo, y por otro
lado, también desde arriba. Lia forma de bocel que entonces
nace la designaremos como extremada o supernormal. El bocel
normal tiene, por ejemplo, la forma de la fig, 1.%; el supernor-
mal, la de la fig. 2.°

Ruego al lector que en todas las figuras que aparecen en
el texto no considere mds que las lineas seguidas, no las indi-
cadas por puntos. Estas tiltimas s6lo tienen por objeto cerrar
las figuras, o incluirlas en alguna de las formas en que nos
las ofrecen las artes técnicas.

La modalidad extrema del bocel supernormal estarfa re-
presentada como vemos por la fig. 3." La forma que esta figu-

.

Pig.3.*

ra 3.* representa sufre una depresitén vertical absoluta, o sea
que las lineas limitantes horizontales superior e inferior se
han acercado la una a la otra absolutamente hasta formar
una sola linea. Con ello, el perfil del bocel se ha convertido
en una linea que se arrolla en sf misma. Lia negacién de la ex-
tension de altura indica la falta absoluta de tendencia a la
extension vertical reactiva eldstica o de contratendencia ver-
tical contra la presion. Con ello, la misidn de resistir la pre-
sibn corresponde a la tendencia reactiva eldstica de concen-
tracién de fuera adentro.

Finalmente, existe también una tercera posibilidad: la
tendencia de extensién vertical es més grande que la presidn.
Me refiero aqui, sobre todo, a una tendencia de extensién ver-
tical en general, no a la que es puesta en vigor por la fuerza
reactiva eldstica de extensidn vertical. Pues fuerza reactiva
es s0lo la fuerza que obra cuando ha sido, provocada. Y la
provocacion de la fuerza vertical reactiva eldstica se opera

)
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por el ceder vertical a la presién. De agui se sigue que la
contratendencia vertical contra la presién, provocada por la
toma en consideracién de tal fuerza reactiva elistica, nunca
puede ser mayor que la presién misma. Si, por consiguiente,
admitimos que la contratendencia opuesta a la presién es ma-
yor que la presidn, esto s6lo puede significar que a la fuerza
reactiva eldstica de extensién vertical se ha sumado una fuer-
za reactiva no eldstica de elevacidn. Esto,

a su vez, quiere decir que en la figura exis-~

te un movimiento primario de extensién

vertical independiente de su elasticidad

vertical, es decir, no provocado por el ce-

der, o sea que hay en la figura una ten-

dencia «primaria> a permanecer en la ex-

tension vertical a pesar de la presidn; se

efectiia en ella un movimiento de avance Fig. &
vertical, que debe su existencia a un im-

pulso espontdneo, o hay en la figura un grado de rigidez, es
decir, de incapacidad natural para seguir el efecto de la pre-
gion. La forma de bocel que de aqui se origina la designa-
remos con el nombre de subnormal. La fig, 4.* la hace pa-
tente.

La modalidad extrema de esta fignra diminuida es la for-
ma en la cual ya no se da abultamiento lateral, es decir, la
forma de la figura con lineas limitantes laterales completa-
mente rectas o verticales. Tal figura nos la representamos en
esquema como el simple rectdngulo.

Consideracion méas detenida de las figuras descritas.

Lo que acabamos de decir sobre el bocel normal puede ser
luego objeto de una nueva consideracion. Quiero decir que
tenemos el derecho de separar en nuestra consideracién las
dos tendencias que obran igualmente contra el efecto de la
presién, a saber: la tendencia de extensién vertical y la de
concentracién o de recogimiento de las lineas limitantes late-
rales. Su diferencia radical nos da este derecho.

Pero no’ necesitamos consumar esta separacién, sino que
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podemos oponer a la presién simplemente la resistencia ejer-
cida en general por la figura contra la presion.

La presion obra, en tltimo término, sobre las lineas limi-
tantes. En estas lineas limitantes, por consigniente, es donde
se detiene, en tiltimo término, el efecto de la presidn. Segtin
ello, a estos elementos tenemos que acudir cuando buscamos
el origen de la contratendencia engendrada contra la presién.
Y ahora ocurre preguntar cudl es la cuantia de esta contra-
tendencia. Y, ante todo, se nog ofrece la siguiente primera
posibilidad: la euantfa de dicha fuerza es igual a la de la pre-
8i6n; el efecto 0 accidén de la presién provoca una tendencia
de reaccion igual a ella, es decir, que la tendencia de reaceidn
o de restablecimiento de la forma de la figura alterada por
la presién representa una fuerza viva ignal a esta tltima, de
modo que si la presién no obrase en cada momento de nuevo,
§ino que cesase un momento en su accitn, la tigura volveria.
igualmente a su posicién originaria, sélo que en opuesta di-
recei6n; en una palabra, simétricamente, o sea recobraria la
forma que la presion —imaginariamente— habia alterado.

Y ahora imaginemos que esta tendencia de reaccién, ignal,
por hipdétesis, a la presidn, estd obrando alli donde de hecho,
para nuestra impresién inmediata, tiene final o definitivamen-
te su asiento, es decir, en las lineas limitantes laterales. Pero,
si es allf donde tiene su asiento, no serd otra cosa que la ten-
dencia reactiva eldstica a la concentracidn de estas lineas li-
mitantes, o sea a la concentracién de fuera adentro. Esto serd,
pues, lo que nosotros imaginamos igual a la presién.

Con todo, consideremos la indole del efecto de la presion
en nuestra figura,

Esta consiste, dicho en general, en una variacién de la for-
ma de la figura. Y tal variacion consiste en una diminucién
de la altura y, dltimamente, en un abultamiento o curvatura
de sus lados en forma de panza. Es decir, que la diminueién
de altura trae consigo, como consecuencia necesaria, esta cur-
vatura lateral. Por el contrario, la tendencia de restableci-
miento de la «forma originaria» es nuna tendencia a la supre-
sion de dicha curvatura y, por consiguiente, al restableci-
miento de la altura primitiva de la figura. Con otras palabras:
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se trata de una y la misma tendencia, que puede ser designada
unas veces como tendencia a la supresién de la curvatura de
los lados y otras como tendencia al restablecimiento de la
primitiva altura de la figura. Aquélla es una tendencia a la
concentracién lateral o al estrechamiento, ésta es una tenden-
cia a la extensién vertical. Estas dos tendencias, por consi-
guiente, son una y la misma, sélo que considerada por di-
ferentes lados y, en conformidad, designada con diferentes
nombres.

Y, segtin esto, la cosa no variard si, en vez de echar mano
de la hip6tesis supuesta, segiin la cual la tendencia reactiva
eldstica de extensién vertical es igual a la presién, o sea a la’
tendencia a la diminucién de altura engendrada por la pre-
gidn, la sustituimos por la otra de que la tendencia reactiva
de recogimiento lateral o de recogimiento de las lineas limi-
tantes de los Iados es igual a la presién, a la tendencia que en
ésta se oculta de ensanchamiento.

Y si invertimos los términos tendremos que nuestra hipd-
tesis actual es equivalente a la primeramente expuesta, de
gue la contratendencia vertical eldstica es igual a la presi6n,
Y, en su consecuencia, de nuestra hipdtesis actual ge deduce
la forma que hemos denominado mds arriba bocel normal.
Pero, en cuanto, como ya dijimos, la contratendencia entera
contra la presién se resuelve en lag lineas limitantes laterales,
debemos denominar al bocel normal como aquella figura en
la cual la contratendencia eldstica que obra de fuera adentro
contra la presién es igual a ésta.

Y, para hacer todo lo dicho mds patente, afiadiremos que
1a contratendencia de las lineas limitantes laterales contra la
presién es dirigida primera e inmediatamente contra la cur-
vatura de los lados o apanzamiento. Este apanzamiento es
esencialmente la tendencia al ensanche que por su parte se
origina de la presién. Por consiguiente, decir que la tenden-
cia reactiva de recogimiento de las lineas limitantes laterales
es igual a la presion, es decir, en 1iltimo término, que es igual
a la tendencia al ensanche lateral.

Pero la magnitud de esta tiltima tendencia no es determi-
nada por la magnitud de la presién como tal, gino por la ten-

17
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8i6n que se engendra de la contratendencia vertical contra la
presién. Hs igual a esta tension. Y esta tensidn, a su vez, es
igual a la presién cuando la contratendencia vertical lo es
también. Por consiguiente, la afirmacién de que aquella ten-
dencia reactiva de recogimiento lateral o de recogimiento de
las lineas limitantes laterales es igual a la presién es equiva=
lente a la de que la contratendencia vertical contra la presién
es igual a la magnitud de la presion.

Ahora bien, dado que se trate de este caso, lo que sucede,
como vimos, es que se produce el ensanchamiento lateral y,
por consiguiente, el contraefecto de las lineas limitantes la~
terales en direccién horizontal hacia dentro. Y entonces, el
bocel presenta la forma <normal>. Asi, pues, esta forma nor-
mal nace necesariamente cuando la contratendencia reactiva
eldstica contra el efecto de la presidn, localizada, en tiltimo
término, para nuestra impresi6n inmediata en las lineas late-
rales limitantes, es igunal en la presidn.

Pero si en una figura espacial cuya forma ha sido alterada,
a la magnitud del choque que ha variado su forma correspon-
de una tendencia eldstica al restablecimiento de la forma pri-
mitiva, provocada por dicha alteracién de igual magnitud,el
contraefecto que la figura ejerce contra la variacién de forma
gerd completamente eldstico, o sea la figura se conduciré res-
pecto de la variacién de forma de una manera completamen-
te eldstica. Y si la tendencia al restablecimiento de la forma
originaria ha sido provocada simplemente por la variacién de
forma, o, mejor dicho, por la fuerza causante de esta varia-
ci6n de forma, es decir, es de naturaleza puramente reactiva
y no aparece una segunda fuerza que coadyuve a tal resta-
blecimiento, entonces la tendencia de la figura a recobrar su
forma primitiva serd puramente elistica, o sea: la figura se
conducird respecto de la fuerza que produce la variacién de
la forma elésticamente. Empleando estas expresiones, que
por cierto deben ser tomadas en el sentido indicado, la forma
normal del bocel es la forma del bocel absoluta y netamente
elédstico.

En oposicién a esta figura normal se caracteriza la del bo-
cel supernormal o extremado por la circunstancia de que en
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él la magnitud de la tendencia al restablecimiento de la for-
ma originaria, es menor que la magnitud de la presién. Pero
también en él la figura resiste la presion, de lo contrario que-
daria destruida. Tampoco en él la alteracidn de la forma se
prolonga indefinidamente, sino que tiene su limite fijo. Y
sdlo puede tenerle porque en dicho limite hay una fuerza que
restablece el equilibrio. Pero esta fuerza no consiste, 0 no
consiste completamente, en la contratendenecia eldstica provo-
cada por el efecto de la presion. El equilibrio que tiene lugar
en ella, no es absolutamente un equilibrio en la tensidn elds-
tica entre la presién y tal contratendencia, sino que es un
equilibyio relativo libre, ineldstico, y, por consiguiente, no
Vivo.

El proceso real que aqui se ofrece, puede ser considerado
desde dos puntos de vista que hemos de distinguir cuidado-
samente. Consideremos primeramente el moyvimiento por el
cual cede la figura. Entonces las cosas suceden del siguiente
modo: el bocel «supernormal» cede a la presién que determi-
na la variacidén de forma, primero, relativamente sin resisten-
cia, es decir, sin que este ceder provoque, por efecto de su
magnitud, una tendencia pareja a volver a la forma primiti-
va. Cede como un almohadén blando para llegar a un punto
en que ya no cede mds. Entonces el bocel supernormal apa-~
rece como relativamente «<blando>.

Pero, al llegar a tal punto, nos encontramos ya al otro lado
del proceso de que tratamos. También este <no ceder més»
tiene su causa. Puesto que, por hipdtesis, este <no ceder més»>
no estd fundado en la contratendencia provocada por el efec-
to de la presién, sélo puede radicar en una cualidad nativa de
la figura. Y ésta no puede ser otra, sino que a la movilidad
interior 0 al empuje de las partes, la cnal es el supuesto ne-
cesario para el efecto de la presién modificadora de la forma,
la naturaleza de la figura opone un limite que no puede ser
traspasado por el efecto de la presién. A esta resistencia la
llamaremos pasiva o inerte, porque no es reactiva. Y la debe-
mos suponer en el bocel supernormal al lado de la resistencia
elastica, o ponerla relativamente en su lugar.

Es preciso que nos fijemos bien en la diferencia entre es-
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tas dos clases de resistencia. La resistencia pasiva de que aqui
hablamos no es, como la eldstica, una tendencia al restable-
cimiento de la forma, sino simplemente una resistencia con~
tra la prolongacién de la alteracién de la forma. Lia primera
es tendencia a retroceder, ésta, en cambio, es la natural impo-
gibilidad de un ulterior o mds prolongado cambio de forma.
Es el simple hecho de que la naturaleza de la figura no per-
mite ceder més. Tal resistencia pasiva la ejerce también el al-
mohaddn, relativamente ineldstico o «blando.» Ahora bien,
el bocel supernormal debe también ofrecer tal resistencia, en
tanto su resistencia no puede aparecer como tendencia eldsti-
ca de retroefecto, es decir, de movimiento inverso. Por consi-
guniente, para nuestra impresion de la figura, esta resistencia
pasiva aparece en lugar del retroefecto eldstico. La resisten-
cia de conjunto que el bocel supernormal ejerce, es, pues, de
doble indole, o0 se divide en dos, a saber: una resistencia elds-
tica, y otra resistencia inerte.

Esta resistencia inerte no es, naturalmente, una misma cosa
que aquella blandura que atribniamos al bocel supernormal.
Pero la una es dada por la otra, La blandura, es decir, la falta
de capacidad para el retroefecto eldstico, hace aparecer la
resistencia en parte como gimplemente pasiva. Y, a la inversa,
la existencia de nna resistencia pasiva encierra en sf la impre-
sion de blandura o de falta de capacidad para el contraefecto
eldstico.

Al sefialar esta resistencia como pasiva guiero decir, como
ya he advertido, que s6lo tiende a que algo no suceda, es decir,
a que no siga operéndose la variacién de forma; no es tal que
por su naturaleza tienda a que suceda algo, es decir, a que se
restablezea la forma primitiva.

En vez de un bocel de resistencia pasiva podemos también
hablar de un bocel pasivo, y, en contraposicién a éste, llamar
al normal «pura y absolutamente eldstico y también sencilla-
mente: bocel eldstico». El bocel pasivo es, pues, a la vez, el
relativamente blando.

Frente a esta figura relativamente blanda y de resistencia
pasiva, hay que poner ahora aquella en la que el efecto de la
presidn, no sélo encuentra aquel contraefecto elistico, sino
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que a éste se suma otro contraefecto que no sélo no es elistico
sino que, en general, no es de naturaleza reactiva, es decir, que
no aparece en el curso de la variacién de la forma, sino que
existe de antemano e impide dicha variacidn.—También la
resistencia que procede de la inercia, si bien no es reactiva
eldstica, sin embargo, en tanto entra en accidn al ceder es de
naturaleza eldstica.

Llamaremos a esta clase de confraefecto no reactivo, con-
traefecto primario. Este contraefecto primario puede ser tam-
bién ejercido por un impulso espontdneo del movimiento de
extensién vertical, o sea, por un libre impulso de elevacién de
la figura, o también puede estar fundado en una relativa rigi-
dez de la misma, siendo entonces, por consiguiente, una resis-
tencia rigida. Esta <resistencia rigida» quiere decir gue no se
efectiia ninguna variacién de forma, y, por ende, que no se
engendra la tendencia al restablecimiento de la forma, Pero
no quiere decir que la figura, después de haber cedido hasta
un cierto limite, ya no ceda mds. Dice sencillamente que tal
variacién no ha podido producirse en la figura por encontrar
ésta en su naturaleza misma un obstdculo invencible. Por con-
siguiente, la resistencia rigida, como la que procede de la iner=-
cia, es una negacién de la movilidad absoluta. Sélo que la
primera quiere decir que la movilidad en general es menor,
y en ésta hay un limite absoluto hasta el cual el movimiento
vertical de las partes entre si, y, por consiguiente, la varia-
cién de forma, en tanto estd condicionado por éste, puede
tener lugar. '

A la vez, tampoco hay que pensar aquf en una resistencia
rigida absoluta, es.decir, en una negacidn absoluta de la mo-
vilidad, sino s6lo en una negacién de ésta hasta cierto grado.
Hay que pensar en una resistencia rigida relativa que se
afiade en cierta proporecién a la capacidad de resistencia elds-
tica e impide que la resistencia ejercida en general por la
figura sea puramente eldstica; asi como por resistencia inerte
hay que entender la que se afiade a la eldstica e impide quela
resistencia total sea enteramente eldstica.

Si bien aqui no pensamos una resistencia rigida absoluta
sino relativa, sin embargo, cuando la imaginamos cada vez
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mas fuerte en una figura, se acerca a ésta en aquella forma
que nace bajo la hip6tesis de una rigidez absoluta, es decir, el
bocel se acerca al rectingulo, o sea al cuerpo cuyo esquema
es un rectingulo. Su perfil se aproxima a la linea recta. Ahora
bien, éste es el bocel que hemos denominado bocel disminui-
do. Podemos llamarle también bocel relativamente rigido.
Con ello reunimos en el concepto de <rigidez» las dos posibi~
lidades, a saber: que al efecto de la presién se oponga un libre
impulso de elevacién o un grado de rigidez.

El bocel de resistencia relativamente blanda y pasiva,
sufre una mayor diminucién en su altura y un méds pronun-
ciado apanzamiento que el pura y absolutamente eldstico. El
més o menos «rigido», por el contrario, experimenta una
menor alteracién de la forma. El relativamente blando e
inerte tiene la forma de la fig. 2.% el rigido, la forma de la

figura 4.*

Aplicacion del bocel normal, supernormal y subnormal.

Consideremos ahora la aplicacién de las tres formas estu-
diadas. Supuesto que se trata de crear una base de resistencia
segura para una masa que pueda descansar segura y libre-
mente sobre aquélla, la forma adecuada seria el bocel de
resistencia pasiva y blanda. Tal base despierta la idea de lo
que ya no puede ceder o descender mis, es decir, da la sensa-
ci6én de una firmeza particular. Pero sobre tal base hay algo
que se apoya o descansa como gobre un almohadén, hay algo
también que se reclina. Falta la relacién mutua de actividad
entre ella y aquello a que sirve de apoyo. No crea esta rela-
cidn activa; no «trabajas.

Y en tal sentido esta forma no es la forma natural de la
base segura de que habldbamos.

La forma del bocel supernormal no es, en virtud del carde-
ter apuntado, una forma especifica de la construcecién de pie-
dra, La propiedad especifica de esta clase de construccidn es,
ante todo, la segura consistencia, de un lado, por el peso o la
gravedad de la masa consistente, de otro, en virtud de la acti-
vidad, del trabajo interior de aquello sobre gue la masa des-
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cansa. La piedra, por su naturaleza, no es una masa blanda e
inerte, sino activa. Ils masa, y masa pesada, mas, por otro lado,
es una masa que trabaja. Es contradictorio a su dureza el
ceder blando, as{ como la mera resistencia pasiva en tal ceder.

Segtin esto, podria parecer que la forma mds apropiada en
las construcciones de piedra como pie derecho, es la forma di-
rectamente opuesta, o sea la del bocel <rigido». Pero nos en-
contramos con que el peso de la masa de piedra que en esta
clase de construceiones ha de ser soportado por el pie derecho,
lo Contradice, Porque, fijémonos bien: nosotros exigimos de tal
pie derecho, no s6lo que sostenga el peso que sobre él carga-
mos, sino que exigimos que pueda sostener nun peso mayor con
ignal seguridad. Pero como el bocel diminuido estd diminuido,
es decir, como su tendencia a la extensién vertical no es reac-
tiva sino primaria, existe el peligro de que la fignra, por lo
mismo que no ha cedido recogiéndose verticalmente en si
misma, se redujese bajo una carga mayor. Recordemos aqui
también lo que significa el contraefecto primario en oposicién
al retroefecto eldstico. Este ultimo, al ceder, por consiguiente,
en nuestro caso, bajo el efecto de la presién, aumenta sucesi-
vamente. Por el contrario, la fuerza, no reactiva, sino primaria,
es una tuerza que tiene, de una vez para siempre, su magnitud
fija; por consiguiente, no crece con la magnitud de la presién,
¥, por tanto, si hacemos crecer la presién mentalmente cada
vez més, surge la duda de si crecerd también la resistencia.

Con esto queda dicho qué forma solamente es la que, por un
lado, puede servir de base activa, y, por otro, lleva en si la
caucién de que no s6lo sostendrd la carga que se le impone,
gino que podrd sostener también otra mayor.

No es ésta aquella figura que primero cede sin fuerza y
luego resiste sélo pasivamente, como tampoco aquella que
primeramente es activa, sino que es la que obra pura y com-
pletamente eldstica. Un mayor peso hace aqui crecer la resis-
tencia, y el hecho de que la resistencia sea reactiva hace que
la figura aparezca como ofreciendo a la carga uri seguro apoyo
en virtud de su interior actividad.

No siempre se trata en las artes del espacio, de ofrecer
una base segura y activa para la carga. Y no siempre en
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estas artes lo que estd sobre una figura o parte de una figu-
ra es una carga. Pero aqui hablamos de un caso coneretfo.
Hablamos de lo especifico de la arquitectura de piedra. Y
esto, a su vez, no quiere decir que hablemos de la arquitec-
tura de piedra, sino de aquella en la cual lo especifico de la
piedra hace yaler sus derechos. Y éstos son, como hemos
dicho, la capacidad de permanecer por el propio peso en re-
poso seguro, y, por otro lado, la actividad que se da en la
dureza y firmeza de la piedra. El permanecer en virtud del
peso exige solidez en aquello que permanece. Pero la solidez
aqui exigida reside para nosotros, no en un mero ceder y
resistir pasivo, sino en la contraactividad reactiva. La cir-
eunstancia de reunir la piedra estas dos condiciones es lo que
le da su esencia especifica, su cardcter «<monumentals.

Pero si, segiin esto, las dos formas del bocel, la rigida y la
blanda, la de resistencia primaria activa y pasiva, no son las
formas especificas de la arquitectura de piedra, son, en cambio,
tanto mds propias de la cerdmica y la tectdnica. En la cerdmi-
ca, sobre todo, el ceder blando y el seguir cediendo, tiene su
puesto. Y en la tectdnica, el pensamiento fundamental no es
la carga, sino el crecer de abajo arriba o el volar de lo superior
sobre lo inferior.

De otras varias figuras.

Pero tampoco el bocel normal o eldstico tiene, desde luego,
v constantemente, el cardcter de capacitacién para resistir un
peso creciente cualguiera, Circunstancia es ésta que nos con-
duce a una 1iltima consideracién del bocel simétrico.

Si nos representamos actuando sobre el bocel normal una
carga que crece sucesiva e indefinidamente, tendremos la im-
presiéon de que la resistencia del bocel crece también cons-
tantemente. Pero sdlo crecerd en cuanto la capacidad de re-
sistencia, es decir, la fuerza de extensién vertical existente
originariamente en la figura, es provocada o puesta en accién.
Lo cual quiere decir que crece cediendo siempre. Este ceder
va disminuyendo gradualmente. Pero cada ulterior grado de
crecimiento de la presién tiene siempre por consecuencia ne-
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cesaria un ceder. Y, por esto, el bocel normal aparece crecien-
do a cada presién. Pero también aqui falta con esto, en un cier-
to sentido, la impresion de una absoluta seguridad en la base.
Lo cual quiere decir que falta la impresién de que la carga
ocupa un lugar inconmovible en el espacio por el trabajo in-
terior de la base, lugar que no pudiera ser cambiado ni aun
por la mds grande presién imaginable. Ello nos conduce a cier-
tas modificaciones del bocel normal que corresponden a las
correspondientes o semejantes del bocel diminuido y del ex-
tremado.

En todo lo que va dicho late la suposicién de que la masa
del bocel es en si homogénea. Esta homogeneidad quiere de-
cir que el bocel trabaja en todas direcciones de igual modo
contra la presidn. Esta idea es susceptible atin de una deter-
minacién m4s concreta. Mientras el efecto de la presién opera
de arriba abajo y encuentra el contraefecto de la fuerza de
extension vertical, nace la tensidn que ocasiona el ensancha-
miento. Fste se efectiia en dngulo recto con la direccién de la
tensién, El movimiento de ensanche ericuentra luego la fuer-
za de contencidn, que obra desde los limites de la figura hacia
su interior, o, si se quiere, lo que encuentra es el efecto de esta
fuerza, y nace asi también una tensién. Tensién que encierra
en si, a su vez, la tendencia al ensanche en una direccién que
estd con la de aquélla en dngulo recto, etc. Lia primera tensién
era vertical; la otra, secundaria, provocada por ésta, es hori-
zontal. Pero la reunién de estas dos tensiones, horizontal una
y vertical la otra, da por resultado, puesto que se trata de las
mismas partes interiores empujadas por una y otra, una nue-
va tensi6n en todas lags direcciones posibles, o sea engendra
una capacidad de resistencia y una firmeza interior plurilate-
ral que se mide por la intensidad de la tensidn. Aquella ho-
mogeneidad quiere decir, pues, que la firmeza interior o el
grado de esta tensién es igual en todas partes y en todas di-
recciones, o sea que, conforme a la naturaleza de la masa de
la figura, las dichas tensiones se compensan por todos lados.

Lo mismo serfa decir que esta homogeneidad es una rela-
tiva movilidad igual en todos lados. Como la tensién, por
su origen, no es sino el contraefecto de un movimiento, la
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movilidad siempre es, si hacemos abstraccion de toda tensién,
la misma absoluta movilidad. Por consiguiente, una tensién
ignal siempre y en todas partes es equivalente a una supre-
gion giempre y en todas partes ignal de aquella absoluta mo-
vilidad. El resultado serd una cesacién siempre igual de la
movilidad igual por todas partes, o sea una movilidad relati-
va igual siempre y por todas partes.

Pero, desde el momento en que suponemos en la figura
esta tensién o movilidad relativa por todas partes y en todas
direcciones igual, es decir, desde el momento en que conside-
ramos a la figura como absolutamente homogénea, el perfil de
ésta s6lo puede ser aquel que decfamos que, desde luego, acude
a la imaginacidn; a saber, el circular o formado por lineas
circulares.

La linea circular, por presentar igual curvatura en todas
sus partes, ofrece la particularidad de que el progreso recti-
lineo de cada punto en la direccién que alli tiene la linea apa-
rece como cohibido o desviado. Esta desviacién o coaceién
implica una tensién. Y la desviacién es un grado de la huida
en la direccién que forma dngulo recto con el sentido de la
tensién. La circunstancia de que en cada punto la coaccién y
la curvatura o huida son ignales quiere decir que el movi-
miento, condicionado por la coaccién de un movimiento, es
cohibido en el mismo grado y que de aqui se origina también
el mismo escape o huida, y, asf sucesivamente, en una pala-~
bra, que en todas partes se da la misma tensién con igual re-
sultado.

Pero no era necesario este andlisis del movimiento circu-
lar para demostrar que sélo la forma circular es la que da la
sensacién de una tensién igual en todas partes. Imaginemos
la linea limitante lateral de un bocel, primero circular y lue-
go como desviada en alguna parte, de modo que la curvatura
resulte aumentada o disminuida, y recibiremos la inmediata
impresion de que allf donde esté disminuida, es decir, en el
gitio en donde estd el aplanamiento, se produce un contra-
efecto mayor contra la actividad de ensanchamiento de la
figura y, por consiguiente, una mayor tensién. En cambio,
allf donde la curvatura es mds pronunciada experimentamos
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la impresion de una tensién disminuida o de un aflojamiento
de la misma. Con lo cual y sin mds queda dicho que sélo la
linea cireular invariable o pura puede engendrar la impresién
de una tensién uniforme en todos lados y en todas direc-
ciones.

La lfnea recta vertical limitante puede ser considerada
como caso limite de la linea circular, y en tal concepto debe-
mos también estudiarla aqui. Es propio de la limitacién o
terminacién en linea recta vertical de una figura el que, abs-
traccién hecha de las circunstancias accesorias y que modi-
fican la impresion, parece obrar en su funeién limitante con
la misma intensidad siempre, es decir, que parece engendrar
giempre la misma tensién entre la tendencia extensiva de la
figura y la tendencia a la limitacidn.

El bocel circular es el que encierra en si, por antonomasia,
las tres posibilidades arriba estudiadas y que hemos designa-
do con los nombres de bocel normal, supernormal y diminui-
do. Pero cuando el bocel es normal la linea de perfil es un se-
micirculo. Cuando es supernormal, dicha linea forma la parte
més considerable de un efreulo. Y ecuando es diminuido es un
segmento de circulo por bajo del semicirculo.

En cada una de estas figuras podemos suprimir la forma
circular, haciendo cesar la suposicion hecha anteriormente de
una ignal tensién en todas partes o relativa firmeza interior
o de ignal movilidad relativa y aceptando la hipdtesis de que
a un grado de tensidn igual por todos lados se afiade un gra-
do de tensidén no igual, es decir, de tensién unilateral que
desiguala el movimiento, es decir, una firmeza existente sélo
en determinada direccidn.

Pero esto quiere decir varias cosas. En primer lugar, que
en la figura se opera una rigidez de curvatura.

Esta rigidez de curvatura debe ser distinguida, ante todo,
de la rigidez vertical de que habldbamos con ocasién del bo-
cel «rigido». Rigidez, en general, es falta de movimiento. ¥
dicha rigidez era, ante todo, una diminucién de la capacidad
de las partes para acercarse las unas a las otras en direccidn
vertical. Y era, a la vez, primaria, es decir, no era resistencia
reactiva contra dicha aproximacidn, o, dicho mds exactamen-+
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te, era una impotencia originaria de las partes para acercarse
las unas a las otras en direccidn vertical.

Ahora bien, de esta rigidez se diferencia la rigidez de
curvatura en la manera que todos conocemos. Esta tltima es,
como el mismo nombre lo dice, capacidad de resistencia contra
la curvatura; por consiguiente, no contra la aproximacion de
las partes, sino contra la curvatura lateral condicionada por
la resistencia contra la misma. Y ésta se conyierte positiva-
mente en resistencia sélo cuando es provocada, es decir,
cuando la curvatura se consuma o, en su caso, estd para con-
sumarse. Iis, en otras palabras, una tendencia de retroefecto
eldstico contra una variacién de forma. Por lo demds, son lo
mismo en el sentido de que ambas van siempre dirigidas
contra la diminucién de la altura. Y si nos representamos la
rigidez de curvatura veremos que coincide, no en si, pero en
su resultado con la rigidez vertical absoluta.

Hablemos més concretamente. Sustituyamos otra vez nues-
tro bocel o el rectingulo del cual nace la forma del bocel bajo
el influjo de la presién, por simples lineas verticales. Hstas
lineas se comban cuando el rectingulo toma la forma de bo-
cel. Y s6lo de estas lineas verticales puede decirse que se
comban en el bocel. Y aceptemos ahora que estas lineas ver-
ticales, por su naturaleza o por la naturaleza de la figura,
ofrecen una resistencia a este movimiento de curvatura. En
tal caso tendremos lo que yo designo aqui como resistencia a
la curvatura. Segin esto, serd por su naturaleza, resistencia
a la curvatura en sentido vertical.

Cusl es la forma de bocel que de aqui se engendra, es
patente, si nos representamos la ficura originaria consisten-
te, no en una serie infinita de lineas verticales, sino de una
multitud de varillas verticales. Recordemos entonces la forma
gque una de estas varas verticales adquiere cnando es sosteni-
da firmemente por su extremo inferior, y hacemos obrar un
peso vertical sobre su extremo superior. Ahora bien, tal
forma serd la que adopte en su perfil nuestro bocel. La forma
serd la que indica la fig. 5.*

Ahora podemos pensar esta rigidez de curvatura més o
menos grande. Si la pensamos cada vez mds grande nos acer-
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camos a la forma rectilinea rigida. Si combinamos con la
suposicion de la absoluta rigidez de curvatura el pensamien=
to de que la figura sea en lo restante movible y que cede a la
presién, entonces se engendrara el caso extremo del repre-
sentado por la fig. 5.% o sea el que se indica en la fig. 6.

Pero lo mismo que la figura rectilinea rigida, esta fizgura
tampoco es ya un bocel. La representada en la fig. 6.* es mds
bien compuesta de dos figuras limitadas por lineas rectas
oblicuas.

Fig. 5.° Pig. 6."

Pero entre estos dos extremos estdn las diferentes modifi-
caciones posibles de la forma de la fig. 5.*—Podemos desig-
nar, y ast lo haremos en lo que sigue, el bocel engendrado
bajo la hipétesis de una relativa rigidez de curvatura como
bocel de forma acodada. Sus modificaciones se distingunirdn
por la mayor o menor agudeza del codo.

También este bocel acodado adolece, en cierta medida, del
defecto que achacdbamos al circular. La rigidez de curvatura
es, en efecto, una fuerza reactiva, es decir, que llega a efecto
en el ceder. Y obra, ante todo, en la medida en que se opera
el ceder, si bien dentro de ciertos limites. Mds alld de éstos
disminuye la capacidad de resistencia vertical. La vara de-
masiado arqueada se quiebra. Esto nos hace pensar inmedia~
tamente en tal diminucién de la capacidad de resistencia
vertical.

Y esto, a su vez, quiere decir: la presién creciente pone en
peligro la existencia del bocel acodado. Por lo mismo, esta
forma, alli donde se exige la capacidad de resistencia para
resistir a una presién indefinidamente grande —y esto suce-
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de, como hemos dicho, principaimente en la arquitectura es-
pecifica de piedra—, es insuficiente. Es preferentemente, por
su naturaleza, una forma a propoésito en las figuras que se
elevan y soportan ligeros pesos, los cuales, mds bien que pesar,
se suspenden. Tiene, sobre todo, una aplicacién cerdmica y mas
que nada tecténica.

Por lo demés, aqui también pueden darse las tres posibi-
lidades del bocel normal, supernormal y diminuido. Cuando
la capacidad de resistencia es suficientemente grande, enton-
ces es posible solo el bocel diminuido. Pero podemos imagi-

nar esta capacidad de resistencia menor, es decir, menor en
comparacién con la presion,y, por tanto, muy alejada de la
rigidez de curvatura absoluta o de la rigidez vertical. Enton-
ces so dard la forma de la fig. 7.* Esta forma se convierte en la
de la fig. 5.*, pasando por la forma normal, es decir, por la de
1a fig, 8.*

Pero la rigidez de curvatura es una de las dos maneras
posibles en que se puede agregar a la rigidez igual én todos
lados o capacidad de resistencia contra la variedad de forma,
una rigidez que obre en una sola direccién. La rigidez de
curvatura es, como gueda dicho, rigidez vertical. s una
forma especial de concentracién en el sentido vertical. Con
esto estd dicho cudl puede ser la otra posibilidad. La figura
se puede distinguir por una rigidez o capacidad de resisten~
cia que obra en una sola direccidn, esto es, horizontalmente.

'_—_A’ o
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La alteracién de forma que experimenta el bocel en direc-
ci6n horizontal, consiste en un alargamiento horizontal. En
su consecuencia, la rigidez horizontal de que agui hablamos
consistird en una capacidad de resistencia contra el alarga-
miento horizontal. Pero tal resistencia estd supuesta necesa-
riamente en todas las formas del bocel. Toda figura de esta

Pig. 8.

clase ejerce una resistencia horizontal eldstica que crece mien-
tras la figura se va extendiendo horizontalmente. Esta posi-
bilidad la podemos concebir como indetinida, sélo que encon-
trando siempre una resistencia cada vez més fuerte. Ahora
bien, podemos suponer que la posibilidad de extensién hori-
zontal tenga un limite. Si ello es asi, la figura se acercard a

Fig. 0,

este l{mite por una presién creciente, Pero este limite ofrece-
rd a la presién més grande que pueda concebirse una resisten-
cia absoluta.

Claramente se comprende ¢émo se opera este proceso en la
forma del bocel: el perfil de éste empieza a pronunciarse, pri-
mero, con relativa rapidez; después, el movimiento hacia
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afuera, es cada vez méds contrariado al acercarse a aquel limite,
de tal suerte que el moyimiento de avance, en su més aguda
curvatura, como sucede en el bocel circular, se convierte en
movimiento vertical y, en el sitio de mayor escape, se acerca
a la linea recta vertical. En una palabra, la forma del bocel
gerd la forma achatada lateralmente, como, por ejemplo, la re-
presenta, sobre poco més o menos, la fig. 9.*

Llamamos a un arco de esta forma arco rebajado (Korbbo-
gen), y, por consigniente, podemos designar al bocel de esta
forma, boeel de arco rebajado.

Especialidad del bocel normal de arco rebajado.

Al hablar del bocel caracterizado por la rigidez de curva-
tura, le concebiamos como formado por una coleccién de va-
rillas verticales de mucha curvatura, pero, a la vez, resistiendo
estu curvatura. Correspondientemente a esta manera de repre-
sentacién, podemos considerar el bocel de que ahora habla-
mos como formado por una serie de capas horizontales pues-
tas las unas sobre las otras, y que, por efecto de la presion,
por un lado son comprimidas, y, por otro, se extienden en di-
reccién horizontal y oponen a la presién una resistencia cada
vez mds fuerte hasta llegar a un punto de absoluta resis-
tencia.

Pero también aqui podemos establecer diferentes supues-
tos respecto de la resistencia vertical eldstica. Y asi nacen el
bocel extremado, o el normal, o el diminuido, segiin suponga-
mos la magnitud de dicha resistencia eldstica o eldstico-reac-
tiva méds pequeila que la magnitud de la presién o la equipa=~
remos a ella, o, finalmente, afiadamos un quantum de tendencia
primaria a la extensién vertical.

Con esto queda dicho que el bocel extremado y el dimi-
nuido de arco rebajado participan del defecto que atribuia-
mos al extremado, y, en su caso, al diminuido en general.
A quél parece relativamente blando; éste, relativamente rigi-
do, es decir, que el tiltimo, en tanto es diminuido, da la im-
presion de que no puede oponer, a una presién creciente, un
correspondiente contraefecto eldstico creciente. Por el con-
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trario, el bocel normal de arco rebajado participa de las ven-
tajas genéricas del bocel normal. Por otra parte, obtenemos
de él'la impresidn de que el etecto de ensanche o escape dela
presién no se prolonga indefinidamente, aunque se aumente a
capricho. Vemos el punto de resistencia absoluta contra este
efecto. Y, por ello, esta forma de bocel resulta apropiada en
el mds alto grado para soporte seguro y activo. El trabajo re-
activo de la fuerza concentradora contra el efecto de escape
o ensanche de la presiin, parece encaminar el efecto de la
presién a un limite absoluto determinado. La forma en cues-
tién une asf la movilidad propia de toedo bocel a la mayor se-
guridad y monumentalidad pogibles.

Con ello queda caracterizado este bocel como especifica-
mente arquitectdnico, y, sobre todo, especificamente adecua-
do a la construccién de piedra, considerando siempre lo es-
pecificamente arquitectonico aquello que marea Ia oposicién
entre la carga que se afirma por su gravedad y el soporte que
opone una resistencia activa. En esta clase de construcciones
exigimos, como ya se dijo, que el soporte, no sélo contenga la
carga que debe mantenerse en reposo absolutamente segura
por su propio peso, sino que obre contra ella de una manera
activa y que lo haga con una fuerza que nos parezea sufi-
ciente; no sdélo para sostener la dicha carga, sino otra inde-
finidamente mayor. Y exigimos, finalmente, que el soporte
mantenga la carga de una manera inconmovible. Ahora bien,
esto es posible, sin duda alguna, en el bocel normal de arco
rebajado,

De hecho, esta forma de bocel es la que vemos emplear
cuando tal género de resistencia se necesita. Se ha creido po-
der cortar log boceles y los simples perfiles curvilineos de la
arquitectura en general, del arco circular. En efecto, los bo-
celes cargados, sobre todo aquellos en los que se apoyan fustes
de columnas, suelen ser boceles normales de arco rebajado.

Pero debemos advertir que al género del arco rebajado
normal pertenecen también los perfiles de la forma de un
«gemicireulo realzado». Se llaman asi porque en él se supone
afiadido un semicirenlo a los dos extremos de un fragmento
rectilineo. De hecho, en la prictica puede egtablecerse por

18
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esta via un perfil posiblemente arquitecténico. Pero, en reali-
dad, todas estas formas son s6lo aproximaciones a aquellas
que 110 tienen nada que ver ni con lineas circulares ni con 1i-
neas curvas; en una palabra, son arcos rebajados.

Lo mismo puede decirse con respecto a la usual reconsti-
tucién de los arcos rebajados, que son reconocidos como ta=
les, por la agregacidn de fragmentos circulares y elipsoides.
Tampoco de aqui se engendran aproximaciones en los arcos
rebajados efectivos.

En oposicién al bocel normal de arco rebajado, el diminui-
do y el supernormal tienen una significacién, ante todo, ce-
rdmica y tecténica. En el supernormal se expresa, ante todo,
claramente el soporte blando y el ceder espontdneo que trae
consigo una registencia absoluta y segura, efectivamente, pero
pasiva.
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CAPITULO XII

FORMAS DE ELEVACION LIBRE

Reduceion rectilinea y su pareja.

Si consideramos la base sobre la cual se eleva la figura, ve-
remos producirse otras varias modificaciones en la forma del
bocel. También en este punto se pueden hacer varias suposi-
ciones. Sin embargo, queremos considerar en sf lo que de es-
tas suposicionss se deduce haciendo abstraceién por largo
tiempo de lo especifico en la forma del bocel. La forma de
éste supone, por una parte, la movilidad interior multilate-
ral; por otra, el efecto de una presién que obra sobre la figura
como sobre un todo. Y supone ademis que la figura cede a
la presién, pero que, al ceder, ofrece una resistencia eldstica,
Ahora bien, por el momento, prescindamos aqui de estas dos
tltimas suposiciones. Quiere decirse que yo puedo conside-
rar la figura como <elevindose libremente». En su conse-
cuencia, vamos a hablar ahora de estas figuras que se elsvan
libremente.

También este fenémeno puede estar sujeto a diferentes
condiciones. La primera que hemos de considerar se refiere a
la base. A éstas, afiadiremos luego otras concernientes a la
forma de la figura en cuestién. Estas mismas condiciones ha-
bremos de aplicarlas luego a la figura del bocel.

En el estudio que vamos a realizar debemos partir asimis-
mo del rectdngulo que se eleva sobre su base, o, en su caso, de
la forma representada por éste, a saber: la del simple cilindro
rectilineo. Ahora bien, de la base de esta figura hemos de de-
cir, ante todo, si esta base es realmente la base «de» la cual
el rectingulo se eleva, entonces es, no un momento, ni siguie-
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ra el momento inicial del movimiento de la fignra, sino que
o5 ol supuesto de la misma. Ni es la figura ni estd dentro de
la figura, sino que esta delante de la figura; estd simplemente
alli como algo dado, anterior a las fuerzas que condicionan el
devenir de la figura. En todo caso, serd el resnltado de una
prehistoria. Pero no necesita serlo. El desarrollo total de la
figura, es decir, toda la virtunalidad de las fuerzas que la dan
nacimiento, parte de allf. Particularmente, el ancho de la
bage es, para la génesis de la figura, y, por tanto, para las
foerzas que en ella obran, condicidén previa, un estado ante-
rior a ellas que deben sencillamente reconocer para condncir=
ge luego correspondientemente.

Este estado inicial supuesto previamente para el devenir
de la figura, sélo puede ser un estado de equilibrio. Natural-
mente, el equilibrio de que aqui se trata es un equilibrio de
fuerzas horizontales. Por consigaiente, la base significard el
estado de equilibrio natural entre la fuerza horizontal exte-
rior y la fuerza horizontal limitante. Y a esta luz aparece
la base necesariamente, cuando su anchura sea ignal a la an-
chura de la figura por su parte superior. Asi se encuentra la
figura siempre y naturalmente en el estado de equilibrio a
que nos hemos referido.

Ahora bien, hasta aqui admitiamos que la base se ajustaba
a esta posibilidad descrita.

Pero la base puede tener también una anchura menor; el
estado de equilibrio natural pusde ser suprimido en favor de
la fuerza extensiva. Entonces la base sufre un entorpecimien~
to en su desarrollo, estd como sujeta, como atada. Por otra
parte, también puede afectar una anchura que vaya mds alld
del estado de equilibrio. Puede ser extensa o encontrarse en
estado de extensién.

Supongamos ahora que la base representa en sf una supre-
s16n del equilibrio natural, y sea éste el que designamos con
el nombre de <acortamiento». En tal caso, la figura tiende en
gu desarrollo a restablecer el equilibrio horizontal, es decir,
tiende a extenderse progresivamente en su desarrollo verti-
cal, primero rédpidamente, después en la medida en que se
acerca a este estado de equilibrio, es decir, que, conforme la.
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tendencia se va realizando, se va debilitando y haciéndose
menos impetuosa.

Pero aqui nacen ahora dos posibilidades: la primera es que
la figura de que hablamos sea rigida en sentido vertical, o
también podemos decir, se caracterice por una rigidez abso=
luta de inelinaeidn. Entonces 18 vuslta al estado de equilibrio
se efectiia en linea recta. Pero frente a ésta aparece la ofra
posibilidad, la de que la figura sea por si movediza. Entonces
su perfil serd una linea curva.

Detengdamonos ahora en la primera posibilidad. La figura
que aqui ge engendra es, en el caso dela extensién de la base,
una figura limitada por rectas ensanchadas por abajo, pero

i

Fig. 10, Fig. 11.

gue se van juntando hacia arriba, Una forma contraria a ésta
se engendra partiendo de la hipétesis opuesta, es decir, cuan-
do la base tiene un ancho inferior a la situacién de equilibrio,
con lo que la figura resulta rigida verticalmente. En este
caso, la figura tiende, en su desarrollo sucesivo, a ensancharse
hasta alecanzar su anchura natural. Y también este movi-
miento de ensanche se efectiia bajo el supuesto de aquella
rigidez de un modo rectilineo.

Con esto tenemos, junto a la forma fundamental de que
hemos partido, considerdandola como absolutamente funda-
mental, a saber, la del rectdngnlo, dos formas fundamentales.
Estdn representadas en las figs. 10 y 11, Llamaremos a dicha
forma fundamental forma nidm. I, y a estas dos, nim. IT
y num. I1I, respectivamente. Todas ellas son formas rigidas.

Las formas IT y III nacen, segiin lo dicho, por la simple
tendencia a volver al estado de equilibrio. Ahora bien, aunque
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estas formas no necesitan para su génesis de una presién, esto
no impide que sufran una carga. Pero reaccionan coatfra ella
de opuesta manera,

La torma fundamental II, es decir, la forma de la fig. 10,
puede ser también designada como forma de reduceién recti-
linea. Ahora bien, en ella hay ya mds que la simple vuelta al
estado de equilibrio. Reduceién quiere decir que la figura se
recoge en si misma, es decir, que se recoge en sentido horizon-
tal. Y cada uno de los momentos de este recogerse en si mis-
ma es un relativo aumento de la actividad vertieal, asi como,
a la inversa, cada ensanchamiento una diminucidn de esta
actividad, esto es, un ceder en direccién vertical. La figura
reducida en linea recta lleva consigo, por consiguiente, un
aumento progresivo, relativo de la actividad vertical.

Y esta actividad puede emplearse en favor de una carga.
Sin embargo, no con esto destruimos la anterior indicacién
sobre el sentido de la forma reducida. Su génesis sigue siendo
la vuelta a la posicién horizontal de equilibrio. Pero cuando
suponemos una carga sobre la figura este equilibrio aparece
suprimido dentro de la base por dicha carga; el peso, al apre-
tar la figura contra el snelo, la ha ensanchado por abajo. Y, en
consecuencia, la figura, o mds bien la natural tendencia de
concentracién, reacciona; o ses, la figura tiende a volver a la
sitnacién de equilibrio de que la ha sacado la carga. Por con-
gigniente, en el curso del desarrollo de la figura, el efecto de
ensanche de la carga es progresivamente vencido. Bl resulta~
do final es que tal efecto es completamente destruido.

Pero, al mismo tiempo, y como fenémeno compensador, al
quedar vencido o dominado el efecto de ensanche de la figura,
la tendencia reactiva, o sea la tendencia a volver a la natural
dimensién de anchura, desaparece, se consume o se gasta. ¥
entonces el estadio final de todo el proceso —que, como es
consiguiente, estd vinculado en el extremo superior de la
tigura—, es un estado de reposo horizontal sencillamente, es
decir, es un estado, no de tensién, sino de cesacién de todo
movimiento horizontal y de toda tendencia al movimiento de
simple posicién horizontal sin tensi6n de ninguna clase.

De este modo el movimiento vertical, suprimido relativa-
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mente por el ensanchamiento inicial de la figura, queda res-
tablecido. La figura recobra de nuevo hacia su extremo supe-
rior la rapidez del movimiento de extensidn vertical, que,
hecha abstraccién del ensanchamiento de la base, es natural
a la misma, En esta recuperacién consiste aquel relativo
aumento de la actividad vertical que, segilin decfamos antes,
existe en la reduccién. En virtud de este su movimiento de
extension vertical la figura sostiene la carga que pesa sobre
ella, es decir, la mantiene a una determinada altura. Esta
actividad vertical, ahora bien, estd relativamente suprimida,

“en el principio de la figura, por el ensanchamiento de la base.

Vimos ya que, en general, el ensanchamiento horizontal es
para nuestra impresidn, eo #pgo, diminucidén del movimiento
de extensidn vertical. Mas como por la reduccién este movi-
miento en su curso de abajo arriba se restablece, es decir,
crece relativamente, la carga aparece elevada, primero mas
despacio, después mds rdpida y mds fdcilmente. O, dicho de
otro modo, en el ensanchamiento que la carga ha operado en la
figura con su peso, se-encuentra encerrado implicitamente un
rebajamiento de la fignra. Es decir, este rebajamiento no tiene
lugar en el interior de la fignra, sino que ésta empieza con un
estado de rebajamiento, esto es, como si sucumbiera bajo el
peso de la carga. Y cuando el ensanchamiento es atajado,
parece naturalmente como si dicho estado cesase. Pero la
cesacién del estado de aplastamiento o hundimiento es un
movimiento de elevacién. Por consiguiente, la figura, en
cunanto reacciona con creciente éxito contra el efecto de en-
sanche producido por la presidn, se eleva, y al elevarse eleva
también la carga. El resultado final es que la figura se yergue
¥, por consiguiente, levanta la' carga, y que este movimiento
de elevacion aparece condicionado por la actividad elevadora
interior de la figura, es decir, por el movimiento reactivo de
concentracién horizontal. '

Del mismo modo la forma inversa, es decir, la forma de
alargamiento rectilineo hacia arriba, que podemos llamar tam-
bién reduccidn hacia abajo, puede resolverse en el sosteni-
miento de una carga. Pero lo hace en un sentido completa-
mente distinto. En este caso la figura al principio se estrecha,
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después parece que es vencida poco & poco por el efecto del
peso. También en este caso el estrechamiento inferior es una
supresion del estado natural de equilibrio sélo que en direc-
¢ibn contraria. A la vez, cuando la figura no existe por si
sola sino que estd cargada, este efecto aparece como supresién
de aquel estado natural de equilibrio en el que se encontraba
1a figura al ceder al peso de la cargs; es decir, como cesacidén
del estado de equilibrio entre las fuerzas de la figura por un
lado, y el peso por otro. Y ahora todo el proceso de la figura
tiende al restablecimiento de tal estado de equilibrio, en otras
palabras, tiende al establecimiento del equilibrio entre las
fuerzas que obran en la figura y las fuerzas que representa la
carga. Tal restablecimiento se efectiia, notémoslo bien, en
cuanto la figura experimenta los efectos de la carga. Lo que
sucede es esto: el etecto de la carga, creciente de momento en
momento, va despertando poco a poco el contraefecto eldstico
de la fuerza de concentracién de la figura hasta que llega un
momento en que éste es suficiente para mantener el equilibrio
entre dicha fuerza de concentracién y el efecto deprimente
de la carga. El estado a que se llega, por virtud de este pro-
ceso, es el estado de equilibrio. Dicho estado, en oposicidn al
estado final de la figura que hemos estudiado anteriormente,
es decir, al estado de reduccién, es un estado de tensién ho-
rizontal.

Pero el ensanchamiento sucesivo que la carga produce en
nuestro cago implica a la vez nna depresidn o reduccién de la
figura en sentido vertical. Esta cede progresivamente al peso
de la carga para conseguir en este ceder la tensién inte-
rior que necesita para hacer imposible que la presién siga
obrando.

Bste ceder al peso de la carga con el fin o el resultado de
llegar a2 un punto de seguro mantenimiento de la carga, en
una sitnacién de altura alcanzada por el ceder eldstico, puede
ger considerado como un recibir la carga cediendo, En di-
recta oposicidn con éste aparece, como vimos, aquel movi-
miento de elevacion de que antes hablamos. Y ahora quere-
mos dar a tal opesicién un nombre especial. El efecto de ele=
vaci6n de la carga que da por resultado el mantener a ésta en
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reposo seguro, a una situacién de altura determinada, le lla-
maremos «apoyar». Ein cambio, este recibir, cediendo y mante-
niendo firme la carga al mismo tiempo, le llamaremos méds
especialmente <sostener». Entonces, la forma reducida y la
forma que se alarga hacia arriba, son, respectivamente, como
el apoyo y el sostén. El apoyo, en virtud de su cardcter fun-
damental, es un proceso que se manifiesta de nna manera
activa, y que despliega una fuerza que hace salir a la figura
de si misma. El sostén es pasivo y concentra la figura verti-
calmente en sf misma. Ambos producen el mismo sentido, a
saber, mantener la carga firme en un lugar seguro, y, sobre
todo, a una situacién de altura fija. Pero ambos lo hacen en
la opuesta direccién que acabamog de indicar.

Formas simples de estrechamiento y ensanchamiento
reactive elastico,

Las dos figuras de que hemos tratado en las pdginas prece-
dentes, son <rigidas» en direceién vertical, es decir, carecen
de movilidad interior en todos sentidos. Si ahora concebimos
de nuevo la fizura originaria rectangular, puesta en pie sobre
st base, y dotada de un movimiento interior en todos senti-
dos, y, sobre todo, dotada de un movimiento igual siempre,
0, lo que es lo mismo, g1 damos a la figura una relativa firme-
za igual por todos los lados, habremos concebido la linea li-
mitante susceptible de afectar la forma curva.

En un cierto ancho horizontal, esta figura se encontrarfa
en su natural posicién de equilibrio horizontal. Si este des-
aparece, 0, por lo menos, si es suprimido en alguna de las par-
tes, nacerd, como es consiguiente, la tendencia a volver a di-
cha posicién natural de equilibrio.

Supongamos ahora, en primer lugar, como en las figs. 10 y
11, que la base representa, no la posicién natural de equilibrio,
sino que ha sufrido un estrechamiento o encogimiento, o, si
se quiere, un ensanchamiento o una distensidn; en una pala-
bra, supongamos que la figura ha sufrido una compresién o
un estiramiento en su base. En lo demds, dejemos a la fign-
ra libremente entregada a sf misma. Es decir, que sobre ella
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no han de obrar otras fnerzas que perturben su equilibrio.

Siendo esto asf, la figura se esforzard, naturalmente, por
volver a recobrar su posicién de equilibrio horizontal pertur-
bado por la compresién o, en su caso, por la distensién que
suponemos se ha ejercido sobre su base. Y claro estd que,
bajo el supuesto establecido, esta recuperacién o restableci-
miento de su equilibrio natural la efectuard la figura, afec-
tando una forma curvilinea. Ahora bien, claramente se com-
prende cudl es el sentido en que se ha de produecir esta cur-
vatura de sus lineas.

Cuando la base sufre un estrechamiento o representa una
compresion, la tendencia a volver a la posicidn natural de

Fig, 12 Fig, 13.

equilibrio es una tendencia a ensanchar. Esta tendencia es al
principio la méds fuerte; el ensanchamiento se produce en el
primer momento lo mds rdpidamente posible, luego, a medida
que la indicada tendencia se va satisfaciendo, es decir, con=
forme la figura se va aproximando a sa ancho natural, se va
haciendo cada vez mds lenta. El resultado final es el restable-
cimiento completo del estado de equilibrio. La figura toma,
por ejemplo, la forma de la fig. 12. Designaremos expresa~
mente esta forma con el nombre de <estrechamiento eldstico
inferior». También podriamos denominarla forma de ensan-
chamiento eldstico o, mds exactamente, forma de ensancha-
miento reactivo eldstico simple. De hecho, esta forma se en-
gendra por un ensanchamientc eldstico, es decir, por una vuel-
ta a su anchura natural, a consecuencia de, y tomando como
punto de partida, la compresién que ha sufrido en su base.
Es elistica la forma, en cuanto la elasticidad no es sino la
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tendencia de una figura que ha sufrido una alteracién en sn
forma a volver a su forma primitiva, Dicha tendencia crece
giempre en conformidad al grado de alteracién que ha sufri-
do la forma primitiva y disminuye, a su vez, en la medida en

‘ que se acerca a la misma.

La contrafigura de ésta es la forma de la fig, 13. En ella se
ha operado una distensién o estiramiento de la bage y la figu-
ra se esfuerza por recuperar su ancho natural. Aqui se opera
un movimiento hacia dentro, primero répido, y después cada
vez mas lento. Ista forma, que es la forma contraria a la que
acabamos de estudiar, puede ser denominada como forma de
ensanchamiento eldstico inferior simple. Mds exacto seria lla-
marla forma de estrechamiento eldstico simple. Pues, como
en la forma anterior, la compresién no era eldstica, aquif, en
realidad, el ensanchamiento tampoco lo es, sino que en uno y
en otro caso son la compresién y el ensanchamiento formas
supuestas en la figura. S6lo la figura es eldstica, esto es, cuer-
po eldstico. Asi que, al designar aqu{ esta forma como forma
de ensanchamiento eldstico simple, lo hago atendiendo al es-
tado originario supuesto al engendrarse la figura. Podemos,
sin embargo, denominarla, como también a la forma anterior,
de modo que hagamos resaltar aquella fase que sucede al
estado originario de compresién o, en su caso, de distensién
de la base. Por esto, la llamaremos forma de estrechamiento
reactivo eldstico simple.

Las dos figuras que hemos puesto aqui en comparacién o
contraste adquieren su forma simplemente abandonadas a
ellas mismas, es decir, por el proceso material que implica la
alteracitn inicial que hemos supuesto en su base. No se trata,
particularmente, en ninguna de ellas, del efecto de una carga,
Y, por consiguiente, de ninguno de los resultados de trabajo
interior que produciria el vencimiento de la misma. Siendo
esto asi, y habiendo ya indicado que no tienen rigidez verti-
cal, sino que posee movimiento en todas direcciones, las figu-
ras dichag no pueden aparecer como cargadas. La primera fign-
ra, y por las mismas razones que la representada en la fig 10,
aparece, en efecto, en virtud de su ensanchamiento inferior,
como recogiéndose verticalmente y gravitando hacia el suelo.
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Al estrecharse después gradualmente, sale de este estado ini-
cial; por consiguiente, se eleva. Y al hacerlo parece levantar,
por ejemplo, otra figura que estuviese sobre ella o inmedia-
tamente encima de ella. Pero esto no implica una carga. Toda
idea de presién hacia abajo, como indica la palabra <carga»,
debe estar descartada. El efecto de elevacién es, por consi-
guiente, ligero, libre de todo esfuerzo; es la creacién de una
situacién de altura en la que se afirma una figura snperpunesta
que no pesa, que flota, que ella también se eleva, y, por consi-
guiente, es activa. Tal figura puede también sostener algo,
pero no transmite la carga hacia abajo, sino que la sostiene
en si, la trabaja en su inferior.

No sucede completamente lo mismo con la otra forma, a
saber: la originada por el estrechamiento inferior o de ensan-
chamiento reactivo eldstico simple, Tampoco es apropiada
para la funcién que asignamos a la tiltima, de elevacion libre
de todo esfuerzo. Lo que expresa, sencillamente, eg el perse-
verar en su puesto, el reposo en si misma sin indicacién algu-
na de actividad en direccién hacia arriba. Mds bien podemos
ver en ella todo lo contrario.

Féacilmente se comprende, por lo que va dicho, que ningn-
na de estas dos formas es apropiada para la arquitectura de
piedra en el sentido que hemos dado mds arriba a esta expre-
si6n. En cambio tienen una gran importancia en la cerdmica.
Y también se deduce de todo lo expuesto acerca de ellas, que
su funeién no es la de realizar o prestar un servicio construe-
tivo, es decir, que no tienen por misién realizar un trabajo de
sostenimiento.

Observaciones especiales sobre todo lo expuesto.

Detengdmonos un momento més en el estudio de estas dos
formas. Debemos hacer atin algunas observaciones con res-
pecto a ellas. La primera se refiere al estado supuesto de la
base. Dicho estado, como he dicho, nos lo encontramos ya
dado. En todo caso, es el resultado de una prehistoria. Ahora
bien, hemos de notar lo signiente: estéticamente basta que el
estado sea dado, sin que haya necesidad de snponer una pre-
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historia que le engeéndre. Nosotros nos sentimos satisfechos
estéticamente frente a una figura cuando nos parece que ésta
ge engendra libremente de las condiciones que vemos rennir-
se en ella; cuando las fuerzas que en ella yemos obrar parece
que la traen a la existencia libremente, es decir, conforme a
sus propias leyes. En cambio, no nos inquieta el proceso u
origen de estas condiciones o fuerzas. Y no preguntamos por
ellas en tanto la figura misma no despierta en nosotros seme-
jante inquisicién.

Pero esto no es 6bice a que se produzea un incremento en
el goce estético cuando se nos hacen comprensibles las condi-
ciones de existencia o, para emplear nuestra expresién ante-
rior, cuando se nos relata la prehistoria de la forma.

Fig. 14, PFig. 15.

Y por lo que se refiere especialmente a la forma caracte-
rizada por el achicamiento de la base, esto quiere decir lo si-
guiente: sentimos, frente a esta forma, una satisfaccién estd-
tica cuando del achicamienfo de la base, dado de antemano, se
produce la figura l4gicamente, es decir, con interior necesi-
dad. Pero existe un incremento en tal satisfaccién cuando
este engendrarse la figura necesariamente se nos hace com-
prensible de un modo intuitivo. Y esto es lo que ocurre
cuando vemos que en la figura en cuestién se estrecha la
basa, o la vemos recogerse al ancho que indicdbamos con la
palabra «achicamiento», o cuando un anillo, arrollindose en si
mismo, parece provocar el achicamiento; y cuando vemos que
la figura se desarrolla sobre esta base y en su curso parece
evidenciar a nuestros ojos este efecto de encogimiento. Un
ejemplo muy apropiado de este caso es la forma de la fig. 14
0 la columna roménica con capitel cibico, tal como le re-
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presenta la fig. 15, En el tiltimo caso, el fuste de la columna
se encuentira ya, a partir de su extremo inferior y durante
todo el curso de su desarrollo, en un estado de encogimiento
o de concentracidn. La existencia de tal encogimiento o con-
centracién ge encuentra indicada expresamente en el extremo
superior de la columna cuando se emplea en este sitio un
anillo.

A la prehistoria de la fignra de que tratamos, es decir, de

la figura con estrechamiento en la base, por ejemplo, del
capitel en forma de cubo, pertenece también la base de la
columna en la que nace la concentracién existente ya en todo
el fuste, es decir, en la cual toda la columna que al arrancar
del suelo es ancha, se recoge luego para, en fuerza de este
encogimiento, subir luego verticalmente con tanta mayor
fuerza, rapidez y seguridad.

De modo andlogo puede sernos relatada la prehistoria de la
forma de ensanchamiento inferior. Y el proceso se simplifica
on gran manera s1 ponemos un anillo en el borde inferior de la
figura. Este anillo tendria la apariencia de aislar la figura por
su extremo inferior. Es indudable que aqui el anillo obra de
opuesta manera que en el caso de la figura anterior, lo cual
no implica contradiceion alguna. En efecto, en el anillo se dan
los dos efectos, el de ensanche y el de encogimiento. Pero
produecird el uno o el otro efecto, segiin el lugar en que se
cologue. En nuestro caso produce el efecto de ensanchamien-
to, precisamerite por la oposicién del estrechamiento que
sigue, asf como en el caso anterior producia el de estrecha-
miento por el contraste del ensanche que seguia. El efecto
comiin en ambos casos es la fijacién o aseguramiento de Ia
estrechez o anchura existentes. En los dos casos, por la firme-
za del anillo y, a la vez, por la circunstancia de que la figura
se libera de esta anchura o estrechez firmes e invariables, se
robustece la impresién de fuerza de esta liberaci6n.

Especial atencién merece, finalmente, un momento que es
sobremanera caracteristico para las formas de que estamos
hablando. La figura originariamente achicada o ensanchada
en su base, tiende, como deciamos, a volver a su posicién de
equilibrio. Esta tendencia se aminora cada vez més segiin la
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figura se va aproximando a la posicién de equilibrio. Pero este
proceso es, en realidad, infinito. La aproximacidén, precisameri-
te porque cada vez es més lenta, tiene que ser necesariamente
asintotica.

Lo cual qniere decir que la linea de perfil se acerca a dicho
fin, y, por consiguiente, a la posicién de equilibrio, pero sin
llegar a alcanzarle. Si le alcanzase se transformarfs al llegar a
dicho punto en una linea recta vertical. Podemos también
decir que se acerca asintéticamente a la linea recta vertical.
Pero lo hace sélo asintéticamente, es decir, prolongando la
aproximacién hasta el infinito.

Ahora bien, ambas figuras son, necesariamente, figuras
finitas. No pueden prolongarse infinitamente hacia arriba., Y
si no pueden prolongarse indefinidamente hacia arriba quiere
decirse que la figura, para nuestra impresién inmediata, tendrd
un fin en su extremo superior. Pero esto sélo es posible cuan-
do su fin nos aparece como un estado natural de reposo o de
perfecto equilibrio. Positivamente nosotros vemos que la
figura no se prolonga més alld de su extremo inferior.

Ahora bien, esta contradiccién s6lo puede resolverse de
una manera, por lo menos, ecnando la fignra que aqui presupo-
nemos termina libremente por arriba. El que la ficura de base
achicada, que en su curso vertical encuéntra por fin un limite,
Ao alecance, sin embargo, el equilibrio, quiere decir que tiende
a ensancharse, aunque cada vez en menor grado. Ilsta idea
desaparece si la figura, al libertarse de la compresgién de la
base, esa supresién de su natural equilibrio, conserva una
fuerza de ensanche que suprime este equilibrio en la direceion
opuesta. El efecto de esta fuerza de ensanche engendra una
tendencia reactiva de encogimiento. Y por ésta, aquella ten-
dencia de ensanchamiento continuado, que, por su parte, es
una reaccién contra la compresién primitiva de la base, puede

‘ger suprimida y restaurado de tal modo el equilibrio.

Esta es también la impresién que nace de contemplar la
forma de la fig. 12. Pero aquella fuerza de ensanche aparece
como gravedad, y, si la figura termina libremente por arriba,
como efecto de la propia gravedad. Ahora bien, en este su- .
puesto la figura puede parecer terminada por arriba. Y ala
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inversa, cuando la figura se nos presenta como definitiva-
mente acabada, parecerd siempre que el propio peso repercute
o resuena en el proceso mismo de la figura, desvaneciéndose
progresivamente. En tal caso, el cardcter de reposo o descan-
80 en si misma, que atribuimos a esta forma, parece acentua-
do.—Pero de este efecto de resonancia o desyanecimiento de
la gravedad, hablaremos en seguida.

Asi como en el limite superior de la forma de que agui
hablamos existe una tendencia al ensanche, asi también en el
limite superior de la figura con ensanchamiento en la base,
encontramos un cierto grado de tendencia al estrechamiento,

Y de nuevo tropezamos aquf con una contradiceién, puesto
que la figura, por un lado, parece acabada, y, sin embargo, se
marca en ella esa tendencia al estrechamiento. Tal contra-
diceidn desaparece cuando dicha tendencia es suprimida. Y
esto sucede cuando en ella obra una tendencia esponténea al
egtrechamiento, pero que también se desvanece hacia arriba,
contra lo cual reacciona la figura, naturalmente, tendiendo
ofra vez al ensanchamiento. Esta tendencia reactiva puede
mantener en equilibrio aquel resto de tendencia al estrecha-
miento. Pero también podemos decir lo contrario, a saber:
que cuando vemos la figura limitada o concluida por su borde
superior, sentimos la impresién taxativa como si encontrira-
mos en ella una tal espontdnea resonante al estrechamiento.

También sobre esta tendencia espontdnea resonante al
estrechamiento volveremos a hablar pronto.

De la resonancia de la presion y del estrechamiento.

Antes de pasar adelante debemos hacer una consideracidn
de indole general. Ante todo he de remitir al lector, una vez
m4s, a la oposicidn fundamental entre la actividad vertical o
la modalidad y condiciones de ésta en las formas que acaba-
mos de estudiar y en las formas del bocel. En estas tiltimas,
dicha actividad vertical es una extensién de la figura en sen-
tido vertical y una forma de la misma; en una palabra, se
supone una figura acabada, aunque atin sin la forma de bocel.
Y ademds, la presién obra introduciendo una variacién en la
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forma. Y la figura ofrece una resistencia, es decir, opone a Ja
variacién de forma una tendencia al restablecimiento de ésta.
Y asi la figura alcanza, no su resistencia, sino la forma de
bocel. Por el contrario, en las formas tiltimamente mencio=-
nadas, sucede otra cosa completamente distinta. Pero éste es
un estado invariable que precede a la génesis de la figura y
entra en dicha génesis como momento determinante de la
forma.

Esta oposicién es de importancia. Por esto, nos detendre-
mos en ella un momento. Deciamos que en las formas tiltima-
mente mencionadas, la figura se engendra partiendo de un
estado supuesto para este nacimiento. A la vez, se da una
oposicién completa entre la forma con estrechamiento y la
forma con ensanchamiento de la base. El estrechamiento es
un estado de compresién de las partes de la ficura en el punto
inicial de su formacidén. Esto da por resultado que las partes
se esfuerzan por salir de tal estrechamiento en direceién ha-
cia arriba, primero ripidamente, y luego, conforme se van
libertarido, cada vez mds despacio. Por consiguiente, se pro-
duce una actividad vertical que, partiendo y causada por el
estrechamiento inicial, se apacigua y se calma paulatinamente.
En el caso contrario, es decir, en la figura de base ensanchada,
suponemos en la ficura una actividad vertical independien-
temente del ensanchamiento, pero cohibida por éste, y que
recobra su libertad conforme se va emancipando de dicho en-

‘sanchamiento. Esta oposicidn la reconoei yo al designar a la

primera forma como descendente, y a la segunda como ascen-
dente. Pero, en cada caso, la figura nace de un estado inicial
impuesto necesariamente, es decir, o del estado de estrecha-
miento o del estado de ensanchamiento, y alcanza median-
te la liberacién del mismo, su existencia vertical, mientras
que éste, rdpido en el bocel, es supuesto como dado, y sélose
trata de la relativa afirmaciéon de la extensién vertical dada,
En una palabra, el estrechamiento o ensanchamiento de la
base 0, en su caso, la reaccién contra éstos es un factor en la
génesis de la figura, especialmente para su nacimiento en di-
reccién vertical; la presién, por el contrario, que condiciona
el bocel, se refiere a la fizura misma, y es condicién de la
19
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forma que ésta adquiere cuando estd acabada. Fsta oposicién
es preciso no perderla de vista ni un momento.

Y esta oposicién nos conduce Inego a una condicién ulte-
rior en el nacimiento de una figura espacial simple que tiene
cierto parentesco con las que hemos estudiado con estrecha-
miento o ensanchamiento en la base, pero que, al mismo tiem-
po, posee una significacién fundamentalmente distinta.

En las figuras tratadas hasta ahora, vemos obrar ya el
peso en diferentes maneras, en el bocel como peso obrando
sobre toda la figura. El bocel resistia a este peso. Pero des-
pués habldbamos de un peso vencido por una actividad verti-
cal, y en cuyo vencimiento esta actividad se consumia.

Frente a estas dos formas de representacién, aparece aho-
ra una tercera.

Suponemos ahora una figura que se eleva libremente ven-
ciendo la fuerza de la gravedad, pero esta fuerza de la gra-
vedad no proviene del peso de una carga que haga presién
sobre la figura por arriba, ni tampoco de la gravedad que obra
por dondequiera en el espacio, encontrando siempre el impul-
go de una actividad vertical, y siendo en cada momento ven-
cido por ella. Sino que la concebimos como un andlogo de
este impulso, es decir, como si ella misma fuese un impulso
que surge en el momento inicial de la génesis de una figura.
T'al impulso de la gravedad o tal presién momenténea puede
no ser originariamente vertical, es decir, de arriba abajo.
Pues entonces, 0 equivaldria al peso de una carga o a aquella
fuerza que obra por dondequiera en el espacio, sino que obra
primeramente, en sentido horizontal, es decir, gue obra engan-
chando la fignra. Y al mismo tiempo, produce en ella, secun-
dariamente, una especie de encogimiento en sentido vertical.
Pero, al obrar este impulso de la gravedad, despierta el con-
traefecto de la fuerza de cohesidn interior de la figura. Y de
estos dos factores, del efecto de aquel impulso y de este con-
traefecto, se engendra una tensién horizontal, Ia cual, por su
parte, produce una nueva tendencia de extension en direceién
vertical y hace surgir un movimiento vertical. En este movi-
miento se resnelve la tension. Por consiguiente, la presién es
transformada por la tension en movimiento vertical.
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Ahora, este impulso de gravedad, que, en virtud del con-
traefecto de la fuerza de concentracién que él mismo despier-
ta, se resuelve en la génesis de una actividad vertical o en su
restablecimiento, le designaremos con el nombre de «<presién
resonante».

A esta presion resonante oponiamos la presién ejercida por
arriba sobre la figura que se eleva, en general, el efecto pri-
mario de la gravedad obrando de arriba abajo, Por lo demds,
sdlo es preciso que dicho efecto obre en la figura ensanchén-
dola desde dentro. Tal presién es, necesariamente, aquel im-
pulso de la gravedad.

Pero le podemos concebir obrando de dos maneras. En pri-
mer lugar, como peso de la masa en que la figura consiste.
Supongamos por un momento que la masa de la figura se di-
vide en un nimero infinito de capas superpuestas. En tal
caso, el peso propio de la fizura sers el peso de dichas capas.

" Pero el peso de cada capa superior o la presidn que ésta ejer-

ce, se transmite a la capa inmediatamente inferior. Finalmen-
te, el peso de toda la masa aparece concentrado en la tltima
capa de abajo. Con esto, tenemos ya el efecto que indica la
forma «impulso de la gravedad>. Bajo la palabra comprende-
mos, en general, el empuje efectuaco en un momento que ha
de ser aqui necesariamente el momento inicial que da origen a
una figura. Por consiguiente, nuestro impulso de la gravedad
es un empuje dado de una yez en el momento inicial del na-
cimiento de la ficura, Aquella capa ultima inferior no es, para
la contemplacién estética, sino el momento inicial del movi-
miento de la figura, as{ como, en general, para la contempla-
¢idn estética las partes de la figura que se suceden en direc-
©i6n vertical se transforman en los diferentes momentos de la
génesis de nna figura indivisible.

En las vasijas, en vez del peso de la masa, podemos consi-
derar el de los liguidos que las llenan. También a ellos puede
aplicarse la consideracién que acabamos de hacer. También el
efecto del peso del liguide o la presidn que éste ejerce en las
paredes de la vasija, se concentra en el suelo de la figura, y
es, por consiguiente, el efecto de un impulso de la gravedad
que obra en el momento inicial del nacimiento de la figura o
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una presién que tiene lugar en este momento. Pero, en todo
caso, queda lo que es caracteristico en este impulso de la gra-
vedad, a saber: el efecto de ensanchamiento horizontal y, de
un modo secundario, el efecto de diminucién de altura y el
producirse, por este efecto o por la tensién que el ensancha-
miento provoca, la actividad vertical, al principio relativa-
mente suprimida. Y queda el resolverse de la tensidn y de
aquel impulso, en tal actividad recobrada, en una palabra,
queda lo que comprendemos aguf con el nombre de «presidn
resonante».,

He de llamar todavia la atencién del lector sobre un pun-
to: al llamar yo a la presién «resonante», quiero decir que, no
s6lo resuena o repercute taxativamente, sino con intima nece-
sidad, esto es, transmitiéndose y convirtiéndose en tensién, y
ésta en actividad vertical. Iista necesidad radica en la natura-
leza de la presion de que aqui hablamos, o sea, del mero «im-
pulso de gravedad». Y que la gravedad es este nuevo impul-
80, se comprende, porque es un peso interior de la figura, un
peso de lo que llena el espacio comprendido entre los limites.
de la figura, o un peso que obra en este espacio y no un peso
que, actuando de arriba abajo, se opusiera a la actividad ver-
tical de aquélla.

He de insistir, por 1iltimo, expresamente en que aquella
interpretacion del propio peso como peso de la masa o del li-
quido que contiene una vasija, no es més que una interpreta-
cion comoda. Es decir, que no es, por ejemplo, como si en las.
formas de que aqui hablamos radicase aquel impulso inicial
de la gravedad, porque sabemos que la presidn de la masa de
una figura o la de un liguido gue contuviera la figura se con-
centraria en el suelo. Mas para nuestra impresion estética, que-
e8 de lo que aqui linicamente se trata, las cosas snceden como-
nosotros las vemos o pensamos. Y nosotros no vemos o pen-
samos un liguido contenido en la forma de la figura. En efecto,
lo que nosotros vemos, a la luz de la contemplacién estética, es.
simplemente laforma, y en ella vemos que la figura cede prime-
ro, y después de este mismo ceder se engendra un movimien-
to por el cual se eleva libremente. ¥ vemos las fuerzas que-
consuman este proceso. Y vemos estas fuerzas obrando segitin.
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una ley propia interior a la figura. Y creemos en estas fuer-
zas (estéticamente, se entiende), porque las vemos y podemos
creer en ellas. Y podemos creer en ellas, en tiltimo término,
por sentirlas intimamente dentro de nosotros mismos. Sabe-
mos, en efecto, por nuestra propia experiencia interna, mejor
que por otro cualquier medio, lo que esto significa: primero
ceder y recogerse en si mismo, y después, por tal concentra-
cién de fuerzas, elevarse sobre sf mismo.

Pero debemos afladir agqui una observacién. Cuando la
figura estd hecha de un determinado material y éste nos pro-
duce la impresién inmediata de poseer un peso propio, es de-
cir, una fuerza de gravedad que le permite ceder y concen-
trarse y luego ensancharse, de la impresién inmediata que
este material nos produce se nos hace comprensible la forma
de que agqui estamos hablando. Lo cual no quiere decir que
se nos haga comprensible en el primer momento, sino que lo
que sucede es que desaparece la contradiccién éntre la esen-
cia intima o cardcter del material y la impresion de la forma
a la cual se une este material, Sin embargo, esto es sélo exac-
to en cuanto se trata para nosotros de la relacién entre el ca-
récter del material y la forma.

Frente a este motivo del impulso de la gravedad que,
como tal impulso, ey, a la vez, necesariamente un impulso de
gravedad resonante o una presién resonante, aparece ahora
inmediatamente otro motivo. Este es, a saber, el impulso
resonante de estrechamiento. Aquel concepto engendra éste
como su contrafigura necesaria. Ya vimos que la presién
resonante o el impulso de la gravedad interior, al ejercer su
aceién de ensanche, provocaba la actividad de las fuerzas
concentradoras de la figura. Ahora bien, esta actividad, con-
siderada en si misma, es nna actividad de estrechamiento.
Tiende al restablecimiento de la estrechez originaria de la
figura suprimida por el impulso de la fuerza interior de gra-
vedad. Y esta actividad resuena o se propaga a través de la
figura del mismo modo que aquel impulso de gravedad inte-
rior, convirtiendo o resolviendo la fiension resultante de los
dos efectos contrarios en movimiento vertical. Y esta activi-
dad resonante de estrechamiento es positivamente de natura~
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leza simplemente reactiva. Es provocada por el impulso de la
gravedad. En si considerada, no obstante, no es nada mds
que esta actividad resonante de estrechamiento. Y mientras
la consideramos de hecho simplemente en si, 0 como es en si,
deja de ser para nosotros una fuerza reactiva. Hs entonces
comprensible por s{ misma y aparece como un impulso espon-
tdneo.

Con esto llegamos al concepto de nun impulso espontdneo
resonante, de estrechamiento. Tal impulso estd implicito en
la figura sometida a la presién resonante. Ahora bien, en
cuanto estd allf implicado o implicito, no es realmente un
impulso sino una actividad reactiva. Pero necesita de expli-
cacidn 0 comprension por s{ mismo, y asi alecanzamos la idea
del correspondiente impulso espontdneo.

Y nosotros consumamos esta explicacidn. Es decir, pensa-
mos en un impulso, no de la gravedad, sino de movimiento
dirigido contra la gravedad, perfilado en la linea recta verti-
cal originaria, pero obrando en la figura interiormente en
todas direcciones. Como quiera que es la contrafigura de
aquel «impulso de la gravedad», como éste, no es una fuerza
que obra primariamente en sentido vertical sino de afuera
hacia adentro, en suma, es un impulso de estrechamiento,
Pero, como aquél también, éste obra secundariamente en sen-
tido vertical. Y lo hace de una manera andloga, pero a la vez
también, en virtud de su naturaleza contraria, de una manera
opuesta. También este impulso despierta, a su vez, un contra-
efecto. Este luego se resuelve en actividad vertical. Por con-
siguiente, el estrechamiento se transforma en actividad yer-
tical por la tensién, o sea, el impulso de estrechamiento es
secundariamente un impulso de actividad vertical, o sea de
elevacidn o extensién vertical, Hsta actividad es producida o
nace de aquel impulso. Pero nace inmediatamente. El proceso
aqui no es como el del caso precedente, en el cual se produce
una diminucién de la altura y ésta se transforma, por medio
de la tensidn, eh restablecimiento de la actividad vertical,
sino que aqui el efecto del impulso resonante se convierte
inmediatamente en movimiento de extensidn vertical; aqui la
actividad vertical no es recobrada por el ceder como en la

. #‘ﬂ
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presién resonante, sino que se crea de nuevo. La figura no se
hunde para levantarse de nuevo, sino que se eleva esponténea-
mente. Y esta actividad extensiva no estd relativamente su-
primida al principio, como aquella actividad vertical que
lnego va recuperdndose, primero despacio, y luego mds de-
prisa, sino que en el primer momento presenta la mayor velo-
cidad, y después va retardindose. Pero el final de todo el pro-
ceso es el mismo que el de la presidn resonante, a saber: la
conversién de todo el movimiento interior en movimiento
igunalmente progresivo hacia adelante.

Con esta explicacion se hace patente la homogeneidad y, a
la vez, la oposicién de los dos motives indicados. Por su esen-

‘cla comin, la figura de presién resonante es una figura senta-

da, que se recoge verticalmente, que cede, es una figura que
g6lo al ceder, y en virtud de la tensidn que aleanza cediendo,
adquiere la fuerza que le permite desplegar una actividad
vertical y elevarse. Es una figura que busca una situacién de
reposo y la encuentra para Inego alzarse de ella, es decir, para
enderezarse saliendo de dicha posicion de reposo.

Por el contrario, la figura en la cual suponemos un impul-
g0 resonante de estrechamiento, sin tal preparacién con un
movimiento instanténeo (no progresivo) y luego resonante,
sale de sf misma y se eleva. Aquélla es, en conjunto o confor-
me a su naturaleza fundamental, pasiva; ésta es, por su cardc-
ter propio, activa.

Designemos ahora este impulso de estrechamiento que por
la tensi6én se convierte en actividad vertical, y por lo mismo
se hace resonante, designémosle, digo, expresamente como
actividad resonante de estrechamiento o como impulso reso-
nante hacia una actividad de estrechamiento.

Con esto hemos ganado dos nuevos factores pldsticos, a
saber: la presidn que se difunde hacia arriba y este impulso
resonante de estrechamiento. Las dos fuerzas son de natura-
leza esponténea, no reactiva. Pero ambas se consumen por la
reaccién que provocan, o, dicho més exactamente, se consu-
men, en cuanto la tensidn que proyocan se resuelve en acti-
vidad vertical.
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Formas de elevacién libre con presioén resenante y con
estrechamiento resonante.

Ahora bien, ambos impulsos de gravedad interior que
designamos aqui como presion resonante y el de estrecha-
miento, también resonante, pueden entrar en accién en la
hipGtesis que sentdbamos al tratar del bocel, a saber, en la
hipGtesis de que la base de la figura que se eleva libremente
representa la posicién natural de equilibrio. Pero es de adver-
tir que aqui no hablamos de formas de bocel sino de formas
«gue se elevan libremente.

51 en una figura de esta clase hacemos obrar la presion

resonante se engendran formas como la que indica la fig. 16,
Esta forma es normal, nace en el supuesto de que la contra-
tendencia eldstica que provoca el efecto de la presién sea
igual a ésta. Asi, cnando la presién es mds grande, se engen-
drard la forma supernormal de la fig. 17, en la que habré que
afadir a la contratendencia eldstica un grado de resistencia
inerte en caso que se quiera mantener en equilibrio la pre-
sién. Cuando la presion sea mds pequefia se engendrard la
forma subnormal representada por la fig. 18. Con esto la forma
en cuestion debe ser considerada relativamente como el re-
sultado de nuna actividad elevadora.

Por otra parte, imaginemos, siempre bajo el mismo su-
puesto, es decir, bajo el supuesto de que la base representa la
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posicién natural de equilibrio, imaginemos, digo, obrando en
la figura nn impulso resonante de estrechamiento. Entonces
ge engendrardn las formas de la fig. 19, la forma normal, super-
normal y subnormal de estrechamiento resonante. También
en estos casos el cardcter distinto con el eual designamos
estos nombres estd condicionado por las relaciones entre la
magnitud del impulso espontdneo y la contratendencia eldsti-
ca despertada por su efecto, Pero la contratendencia de que
aqui se trata,la tendencia a recobrar el ancho natural, estd, a
su vez, condicionada por la capacidad de la figura, a resistir

la compresidén horizontal de sus partes por esta clase especial
de golidez interior.

Por lo que toca a la especialidad de la curvatura en las
formas supernormales de las figs. 20 y 17, es de notar quela
actividad de estrechamiento de que aqui tratamos obra por
su naturaleza de fuera adentro, asf como la presién que supo-
nemos actia en la fig. 17, obra de dentro afuera. Esto quiere
decir, en los dos casos, que obran en cada punto de la linea
limitante lateral en dngulo recto a la direceién que ésta tiene
en el punto de encuentro. Ahora bien, esta direccién es la
horizontal, es decir, que el efecto se opera en lineas horizon-
tales, en tanto la linea limitante es vertical. Pero como ésta,
bajo el influjo de la presién o, en su caso, de la actividad de
estrechamiento, se curva cada vez més y la direccién de esta
linea se altera. El efecto, en ambos casos, se propaga a los
puntos de la linea limitante en dngulo recto a la direccién que
en ellos tiene. Mas precisamente, por esto mismo, las lineas
que representan la direccién de su efecto divergen cada vez
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m#s. Lo cual quiere decir que cuanto més se acerca a la hori-
zontal una parte de la linea limitante en esta curvatura suce-
siva, tanto mds el efecto de la presién o, en su caso, de la acti-
vidad de estrechamiento sobre esta parte, se aparta de la
horizontal y se acerca a la vertical; y cuando la curvatura se
prolonga nace, por una parte, del efecto de la presidn, una
forma que, en 1iltimo término, es andloga a las que designamos
con el nombre de bocel supernormal, esto es, una forma en la
que la curvatura de avance de la linea limitante se representa
al principio como una curvatura de retroceso, y, por otra, de
. la actividad resonante de estrechamiento nace una curvatura
entrante de forma andloga.

Finalmente, no estd descartado el caso de que en una y la
misma figura obren a la vez la presién resonante y el impulso
resonante de estrechamiento, En efecto, suponiendo que los
dos tengan ignal fuerza, se destruyen mutuamente. Otra cosa
sucederd si la magnitud de las dos fuerzas es desigual.

Supongamos ahora que el impulso de estrechamiento es el
mads fuerte; la figura se estrechard. Pero, a la vez, obrard en
gentido contrario la presién ya existente. En consecuencia, el
impulso se agotard. Por el contrario, no se agotard el efecto
de la propia gravedad, por tanto, la presién a consecuencia
del contraefecto del propio impulso. Segin lo cual éste debe
producir su efecto, cuando aquel impulso se haya agotado o
en la medida en que se haya agotado.

No sucede lo mismo si suponemos que la presidn es més
fuerte. En tal caso, no hay que admitir que la actividad de
estrechamiento produzca efecto absoluto, pues su accién se
reducird a disminuir la accién apreciable de la presién, y
luego, cuando la presién empiece a resonar, a acelerar la apro-
ximacién de la fizura a la posicién de equilibrio. En otras
palabras, el apanzamiento que se inicia al formarse la figura
estard contenido por el contraefecto del impulso de estrecha-
miento. Mas la oposicién de ambos engendrard una tensidn
que estirard el perfil en dicho lugar, es decir, le aproxima-
rd a la recta. Después se producird una rédpida curvatura del
perfil hacia dentro. Segiin esto, la forma del apanzamiento
serd: primero, un pronunciado saliente del perfil, después, rd-
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pida, pero gradualmente, esto es, con la resonancia del impul-
so de estrechamiento, un nuevo estrechamiento prolongado.

La oposicién de formas aqui estudiada exige quizé una
m4s detenida consideracién. Se produce por la oposicién de
ambos impulsos. Frente a la presidén la figura se conduce
pasivamente. En el estrechamiento es activa. Esta actividad
se consume luego en vencer o en resistir todo contraefecto,
En cambio, la presién no se consume al contener la actividad
de estrechamiento. La presién de que aqui se trata procede
de la gravedad interior que, para expresarnos brevemente,
podemos comparar al peso de un liquido. Y esta gravedad no
desaparece ni disminuye cuando su efecto es suprimido en
alguna parte, sino que el resultado es meramente que tal

oA

Fig. 22, Fig. 28

efecto es contenido, y que en cuanto desaparece lo que conte-
nia, vuelve a aparecer. Si seguimos pensando que la gravedad
es el peso de un liguido, podemos representarnos a éste em-
pujado hacia arriba por la actividad de estrechamiento, y con
ello cohibido en su efecto sobre el borde inferior de la figura.

Por esto, sin embargo, el liquido no pierde su accién ni su
peso sino que los ejerce en un lugar mds alto. Y este efecto
serd mds rdpido o més repentino cuanto mds ripidamente se
consuma la actividad que le hace subir.

Mas podia pensarse que asf como la gravedad, aun cuando-
no entre en accidn, sin embargo, subsiste, sélo que su efec-
to se desyia, también la actividad atractiva, aiin no entran-
do en accién subsistiese en su «impulso» y obrase después.

Esto serfa singular error. La actividad de estrechamiento
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no es distinta del impulso de esta actividad, as{ como la masa
pesada es positivamente distinta de la presién que ejerce. La
palabra impulso no quiere decir aqui, en modo alguno, que la
actividad no sea reactiva; se limita sencillamente a indicar su
cardeter; no designa una fuente distinta de la actividad, como

la gravedad o el peso de la masa indican una fuente distinta
de sus efectos.

Las formas originadas en el primero de los dos casos men-
cionados, estén representadas en las figs. 22 y 23. Las que se
originan en el segundo, estdn representadas en las figs. 24 a 26.

Presion y estrechamiento resonantes en los casos estrechez
o ensanchamiento de la base.

Las dos fuerzas de la presién y el estrechamiento resonan-
tes, 0, lo que es lo mismo, la accién del propio peso que obra
en el comienzo del nacimiento vertical de la figura y la del
estrechamiento o concentracién que produce y resuelve en si
la actividad vertical, pueden ser concebidas como obrando
del mismo modo bajo el supuesto de un estrechamiento o en-
sanchamiento de la base. Entonces los efectos de las dos fuer-
zas se combinan con los efectos que vimos producirse de
vuelta a la posicidn de equilibrio perturbada en la base.

Supongamos primeramente que en la figura con base
estrechada se produce una presién interior de una determi-
nada magnitud, esto es, que obra una fuerza dada inicialmen-
te y lnego resonante que ensancha la figura por los lados y
por tanto, la deprime consumiéndose en el curso del desarro-
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1lo de la figura. Entonces se engendrardn formas del tipo de
1a fig. 27.

Pero sobre esta figura hay que advertir dos cosas: en primer
lugar, que la fuerza deprimente y de ensanche, resonante por
g1, es relativamente grande. Por tal razén ensancha la figura
mis alld de la posicién natural de
equilibrio. En su consecuencia, la =~ . .. ..o
tendencia a volver a la posicién ho-
rizontal de equilibrio se manifiesta
aqui como tendencia al estrecha-
miento. Tal tendencia disminuye
tanto mds rdpidamente, sin embar-
go, cuanto m4s estrechada se encuen-
tra la figura en su base y méds se es-
fuerza por salir de esta estrechez,
tendiendo, por consiguiente, a en-
sanchar. El proceso ulterior de la linea del perfil se manities-
ta entonces como un gradual restablecimiento del equilibrio
de las dos tendencias, a saber, de la tendencia al estrechamien-
to, condicionada por la accién de la tuerza de ensanche, y de
la tendencia a salir de la estrechez originaria, o como vuelta
al equilibrio en el que las dos tenden-
cias se compensan. El punto en que se
verifica esta compensacion es, natural-
mente, el borde superior de la figura.

Pero supongamos ahora que la pre-
sidn es menor, y, por ultimo, tan escasa
que su efecto no produce en ningin
punto una perturbacién del equilibrio,
¥, por consigniente, no engendra en-
sanchamiento alguno que sea mayorque
aquel que la figura, abstraceidén hecha del efecto de la presion,
esto es, en virtud de la mera tendencia a salir del estrechamien-
to de la basa, alcanza. Entonces resultard la forma de la fig. 28,
esto es, una forma en quela tendencia de ensanchamiento hasta
el intinito, por realizarse cada vez més despacio, que hubimos
de comprobar en la forma de estrechamiento de la base, se
compensa en algtin sitio contra la presién interior resonante..
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Sin embargo, la linea del perfil de esta figura es la misma
que la representada en la fig. 12. La forma aqui estudiada es,
en otras palabras, la que ya indicamos como forma finita de
«simple estrechamiento de la base». Se desarrolla de dicho
estrechamiento para transformarse en linea recta vertical,
continuadamente y sin ningiin estrechamiento. Ahora bien,
la figura de esta especie, es decir, la que sufre un estrecha-
miento en la base y después se va ensanchando gradualmente,
primero con rapidez, luego més despacio, y que en su perfil
se va acercando en direccién hacia arriba mds y m4s a la linea
recta vertical para transformarse en ésta, tigura que encon-

Fig. 29. Fig. 80.
tramos con frecuencia y que nos produce una impresién agra-
dable, suele corresponder al tipo de la fig. 28.

Pero esto quiere decir que en esta clase de figuras se pre-
sapone, aparte de la simple reaccién eldstica contra la estre-
chez de la base, una presién interior resonante. En cuanto
esta forma se da especialmente en las vasijas, podemos pensar
la presi6én interior como presién de un liguido que estd con-
tenido en ella o que introducimos en ella con la imaginacién.
Recuérdese lo dicho en las pdgs. 286 y siguientes.

A la vez, la forma representada en la fig. 28, y lo mismo la
representada en la fig. 27, aparece como normal, es decir,
como si en ella la fuerza de elavacién mantuviese el equilibrio
contra el efecto vertical de la presién. En su virtud, se impi-
de que la presién deprima la figura desde su comienzo hacia

abajo. Y, por lo mismo, tampoco su linea de perfil puede ser
una linea oblicua, sino que afecta una direccién horizontal,



FORMAS DE ELEVACION LIBRE 803

Con esto estd dicho que también a la forma normal co-
rresponde aqui una forma supernormal y otra subnormal. La
supernormal es la de la fig. 29 y la subnormal la de la fig. 30.

Estas dos formas se correspond_en con las de las figs. 17
y 18. Lo que las distingue de ellas es la circunstancia de que
espas 1iltimas son formas de bocel; no son formas de «eleya-
cion libre».

Al lado de la tendencia espontdnea resonante en si de en-
sanchamiento lateral, y, por tanto, de depresion, o al lado de
la presién que disminuye de abajo arriba y que por fin se
hace resonante, coloco ahora como contrafigura el estrecha-
miento o concentracidn espontédneos y también progresiva-
mente resonantes. Fs un encogimiento horizontal de la figura.
Pero también de éste se origina una correspondiente activi-
dad vertical 0 un momento de la misma, Y mientras el enco-
gimiento 0 su impulso se consume progresivamente, sucede
lo mismo con la actividad vertical que engendra,

Vamos a suponer ahora, no, como antes, un estrechamiento
de la base, sino un ensanchamiento o extensién de la misma.
La figura se esfuerza por librarse de él, es decir, anhela el
estrechamiento hasta encontrar la situaci6én de equilibrio
perturbado por la extensién que hemos supuesto. A este
fin, surge en el comienzo de la figura, es decir, en el mismo
sitio en que esta vuelta a la situacién de equilibrio se em-
pieza a producir, una actividad espontdnea de estrechamien-
to. Si esta actividad es suficiente se produce un estrecha-
miento que va méas alldi de la natural situacién de equi-
librio. Y entonces se encuentra frente a frente, de un lado, la
tendencia reactiva de estrechamiento, y de otro, la reaccion
contra este estrechamiento excesivo. Esta iltima es en si
una tendencia al apanzamiento. Y las dos tendencias se equi-
libran. La figura acabard de formarse justamente donde el
equilibrio se encuentre. La forma que se engendra, segin la
hipdtesis que estamos estudiando, serd la que representa la
figura 31, Lo caracteristico de ella es que el borde inferior es
méds ancho que el superior y que, al principio, se opera un es-
trechamiento que excede del ancho del borde superior. La 1{-
nea del perfil se acerca desde el sitio en que la angostura es
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mdés pronunciada a la recta vertical, y esto en vn-t‘.ud dela di-
cha tendencia compensadora.

Pero también aqui podemos concebir la actividad de estre-
chamiento resonante cada vez menor, y, finalmente, tan esca-
sa, que no produzea un estrechamiento en la figura que la haga
salir de la posicién natural de equilibrio,
y que la tendencia de reaccién, menor
también por este hecho, es decir, la ten-
dencia a ensanchar, en el curso de su aceidn
contrarie cada vez menos el estrechamien-
to, sino que se compense con la tenden-
cia reactiva de estrechamiento provocada
por el estrechamiento de la base prolonga-
da indefinidamente, pero disminuyendo en
progresién. Entonces se producird una
forma de base estirada que se acercara a la forma de ensancha-
miento de la base abandonada a si misma que representa la
figura 13, pero que constituye una figura acabada, es decir, una
figura que, por su naturaleza interior, es limitada. Con esto, la
Ifnea de perfil se acerca a la linea recta, no sélo asintéticamen-
te, sino que al fin se transforma en ésta, alcanzando de tal
modo su terminacién.

A la inversa, las figuras acabadas de la forma representada
eri la fig. 13, no son casos de simple vuel-
ta de la figura, abandonada a s{ misma,
desde nunabaseestirada a la natural posi-
eién de equilibrio, es decir, que no la
debemos considerar como formas de es-
trechamiento reactivo eldstico,sinoque,
en realidad, son formas en las cuales
obra una actividad de atraceidn espon-
tdnea, pero resonante. Véanse las pdgi-
nas 286 y signientes. Dado un grado
medio de fuerza de esta actividad nacerd la forma que repre-
senta la fig. 32, y que denominamos de <libre desarrollo>. Para
comprender como lléga a formarse la figura supernormal cu-
yas cualidades pone de manifiesto la fig. 83, debemos traer ala
- memoria lo que dijimos anteriormente con respecto a la fig. 20.
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Tales figuras supernormales se producen tanto més segura-
mente cuanto mds rezagada en intensidad se muestra la ten-
dencia reactiva de ensanchamiento con respecto al impulso
de estrechamiento, por el cual ha sido provocada, o sea, cuan-
to mds e<blanda» es la figura. En cambio, si a aquella tenden-
cia reactiva, y a la vertical actividad que se engendra de la
tensién entre ella y el impulso de estrechamiento se suma
una actividad vertical <primaria», se engendran las formasg
contrarias, esto es, las formas subnormales, por ejemplo, las
que representa la fig. 34, en la que la linea de perfil corre
desde el principio en direccién oblicua hacia dentro. La forma

normal gue oponemos a estas dos serd, naturalmente, aque-
lla en la que la linea de perfil corre desde el principio hori-
zontal. _

Pero debemos observar, ademéds, que no sdlo en las formas
con estrechamiento de la base, sino también en aquellas en
que la base es estirada o prolongada, existe y puede mani-
festar su accién una presidon resonante interior hacia arriba.
Y que también, no sélo las formas de base ancha, sino tam-
bién las de base estrecha pueden estar sometidas al influjo de
una fuerza de estrechamiento espontineo resonante.

Detengdmonos ahora un momento a examinar la primera
posibilidad. Una figura rectangular, representada por el sim-
ple rectdngulo, es en si, supongdmoslo, movible en todas direc-
ciones y se eleva sobre una base ensanchada. Y en una figura
de esta especie obra una presién interior, por su naturaleza
misma paralizadora, contra la tendencia reactiva de estrecha-

2
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miento de la base. Entonces, nacen formas del tipo de las re=
presentadas en las figs. 35-37.

También estas formas son normales, o0 subnormales, o su-
pernormales. Serdn lo uno o lo otro, segtin se transformen, al
desaparecer el alargamiento de la base, esto es, la tendencia
reactiva de estrechamiento, en las formas normales, subnor-
males y supernormales representadas en las figs. 16-18.

Las figs. 36 y 37 representan un caso especial de subnor-
malidad. Son subriormales, es decir, obra en ellas, indepen-
dientemente de las tendencias reactivas, una fuerza esponté-
nea vertical de estiramiento. A la vez, la presién interior y la

e

—eamssEm—

Fig, 85. Fig. 88. Fig. 87.

tendencia reactiva de estrechamiento, se equilibran desde el
principio, de manera que el perfil sube verticalmente, y de
este movimiento vertical empieza inmediatamente a pasar a
la pogicién de equilibrio y se transforma en ésta en progreso
constante. Esto es caracteristico en un cierto género de for-
mas de botellas, y ademds, también en la forma del fuste de la
columna ddrica con <éntasis» (1). Ya volveremos a hacer al-
gunas consideraciones sobre este punto.

En el aspecto de todas las formas de que aguf hablamos,
es decisivo, en primer término, la gran relacién de la presién
interior con el ancho de la base o con la magnitud de la ten-
dencia que de este ancho resulta a volver desde el estira~
miento de la base a la posicidn de equilibrio, Una forma que

(1) Hinchazén.—N., del T.
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nace en el caso en que el ancho de la base es grande y la pre-
8i6n no es demasiado intensa, es, por ejemplo, la forma repre-
sentada en la fig. 38,

Por lo demds, pertenecen a esta categoria otras varias
formas, de las cuales se hard especial mencién, La posicién

Fig. 89,

natural de equilibrio horizontal de una figura puede ser re-
presentada por una linea limitante superior més o menos lar=
ga. Un caso limite es que la longitud de esta linea sea igual
a 0, Entonces la figura tiende en el curso de su desarrollo a
transformarse en un punto. En este supuesto, se engendrardn

las formas de las figs. 89 y 40, esto es, formas de hoja y de ce-
bolla muy conocidas como formas de ciipulas.

Frente a estas formas que acabamos de estudiar estdn lue-
go aquellas que nacen cuando suponemos un estrechamiento
o encogimiento originario en la base, y hacemos actuar en la
figura una actividad de estrechamiento esponténea resonan-
te, en el curso de su accidn, y al mismo tiempo elevadora. En-
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tonces nace, por ejemplo, la forma de la fig. 41. Para su naci-
miento es condicién indispensable una magnitud suficiente
de la fuerza de estrechamiento, es decir, una fuerza e estre-
chamiento que equilibre la natural tendencia de ensanche o
de liberacidn de la estrechez de la base, de modo que, cuando
dicha fuerza espontdnea de estrechamiento se paraliza, entre
en accién la mencionada tendencia reactiva. Si disminuye la
fuerza espontédnea de estrechamiento, o si disminuye relati-
vamente, dicha forma se transformard en la que representa
la fig. 42, y luego en la indicada en la fig. 43.

Con respecto a estas formas hay que hacer la observacién

i

Fig. 43,

que en ellas el apanzamiento y la estrechez s6lo pueden ser
relativos. Lo cual quiere decir que en estas figuras sblo se
dan retardos o aceleramientos del proceso de ensanchamiento
del todo o de la vuelta del todo del estrechamiento original a
la situacién natural del equilibrio,

Tsto quiere decir, por ejemplo, con relacidn a la fig. 43: el
lngar en que el estrechamiento es mayor es més ancho que
el borde inferior de la figura y el lugar en que el ancho es
mayor en el relativo apanzamiento siguiente, es menos an-
cho que el horde superior de la figura. Es importante hacer
esta observacion por la comparacién que luego haremos con
otras formas que hemos de estudiar al punto. Estas formas
son semejantes a las agui tratadas, pero caracteristicamente
distintas en otros respectos.

Las formas aqui estudiadas se engendran si a lo dicho so-
bre el efecto de la presién resonante y del estrechamiento re-
sonante en las formas de base estrechada o ensanchada, afia-
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dimos que también en estas dos, asi como en las figuras cuya
base representa la posicién natural de equilibrio horizontal,
ambos factores, la presién existente al principio, de la cual en
el curso del desarrollo de la figura se engendra la actividad
vertical, y el impulso de estrechamiento resonante que se re-

Fig. 44. Fig. 45.

suelve en actividad vertical, pueden obrar de consuno. Ya
dijimos arriba cdmo puede concebirse esto. Aqui me limita-~
ré a indicar algunas formas que se engendran de esta manera.

Un impulso de estrechamiento mas fuerte, por el cual una
presion més débil, como dijimos arriba, no es suprimida, sino

@

Fig. 47. Fig. 45, Fig. 49,

s6lo reprimida, en el sentido de que produce su efecto tan
pronto como y en la medida que aquel impulso se gasta, por
consigniente, con la misma rapidez con que esto sucede, en-
gendra formas como las que representan las figs. 44 y 45. El
exceso de fuerza con la cual la presién obra o actiia el propio
peso interior de la figura da formas del tipo de las que apare-
cen en las figs. 46 a 59. Cémo se hace perceptible el efecto de
estrechamiento, o en su caso de ensanche de la base lo mues-
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tra la comparacién de éstas con las figs. 22-26. No he de vol-
ver aqui sobre la oposicién de los tipos nornales, supernor-
males y subnormales.

Por tiltimo, con respecto a todas las formas mencionadas
con base mds estrecha o méds ancha, es de notar que entre ellas,

Za--.g P

Fig, b1,
no s6lo puede sefialarse la distincidn entre tipos normales,
supernormales, etc., sino la de figuras circulares, acodadas y
en forma de cesta. La.s figuras circulares de que aqui se trata

no son, en efecto, circulares, es decir, su perfil no estd forma-
do por una linea circular. S6lo son circulares en su borde

Fig. 6a.

interior, y esto prescindiendo de la variacién que la forma
circular experimenta aqui por el efecto reciproco de la estre-
chez o ensanchamiento inferior, por una parte, y por otra, del
impulso espontdrieo resonante de estrechamiento, Para expre-
sarnos con mds propiedad, podemos decir que son figuras
derivadas de figuras circulares. Precisamente por esto las
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llamamos también circulares. Para hacer patente la diferen-
cia entre las tres posibilidades indicadas, pondremos aqui en
parang6n tres formas. Por ejemplo, la fig. 50 es una figura
acodada, es decir, que en ella se supone una resistencia a la
curvatura. La fig. 51 es la correspondiente forma de arco reba-

jado. Por tiltimo, como forma intermedia de tipo circular (he-
cha abstraceién del ensanchamiento de la base), tenemos la
figura 16. Junto a éstas ponemos las tres tormas de las figu-
ras 62 a 55.

Ademds, las formas de aqui tratamos sufren ciertas modi-
ficaciones que conoceremos cuando sigamos estudiando la for-
ma del bocel.

Aplicacion de las formas de elevacidn libre.

Por lo que se refiere a la aplicacidn de todas las formas
estudiadas en esta seccién, hemos de hacer extensivo a todas
ellas, necesariamente, lo que dijimos de todas las formas sim-
ples que las sirven de fundamento, esto es, que por su natura=
leza no estén destinadas a soportar una carga. En tanto se
engendran por una presién resonante que actiia hacia arriba,
rosisten eldsticamente. Mas este concepto es el de una presién
que obra hacia arriba y un contraefecto eldstico opuesto a
aquélla inmediatamente. Tampoco el impulso espontineo de
estrechamiento resonante hacia arriba, aungue por su natura-
leza engendre una actividad vertical, puede hacer de nuestra
figura un soporte de carga, puesto que dicho impulso no obra
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a través de toda la figura, sino que precisamente desaparece
allf donde la carga deberfa ser sostenida. Por otra parte, esta
actividad de estrechamiento, por ser en general espontdnea y
no reactiva, no es una fuerza de resistencia. Obra elevando,
pero lo que eleva no puede ser una carga. Aquf debe aplicarse
lo que dijimos en otra parte con ocasién del bocel subnormal
respecto de la fuerza espontinea de elevacion,

Segiin lo expuesto, las formas aquf estudiadas, no son, en
ningtin caso, formas propias de la arquitectura especifica de
piedra en el sentido que hemos dado a ésta. En .cambio, son
formas especificas de la cerimica, en cuanto estén condicio-
nadag por un peso o por una presién interiores. Como tales, no
tienen que soportar ninguna carga. Una tapadera cualquiera
de la vasija produce o lleva consigo un pronunciado movi-
miento vertical. Como las partes superpuestas de la figura
tienden haeia arriba, esta tendencia contradice toda idea de
que constituyan una carga.

En contra de esta afirmacidén de gue las formas estudiadas
en esta seccién no son sustentadoras de cargas, pudiera repli-
carse citando el fuste de la columna ddriea, que sefialdhamos
anteriormente como ejemplo de estrechamiento reactivo rigi-
do con «presidn resonante», por consiguiente, con propio peso
interior vencido en el curso del desarrollo de la figura. Sin
embargo, hemos de advertir que las columnas coronadas por
un capitel no son nunca sostenes de cargas, es decir, su fun-
cién no es nunca la de recibir una carga y ofrecer resistencia
a la presién, sino que la funcién del fuste de columna, y prin-
cipalmente del ddrico, es, en cierto sentido, la contraria. La
pieza que recibe la carga y la trabaja en si es el capitel. Por
el contrario, a la columna dérica le corresponde la misién de
mantenerse firme y elevarse, y, por lo demds, hacer que su
movimiento vertical se trasmita o resuene en el capitel, para
que alli se compense contra la presién del arquitrabe o entre
en equilibrio con ella. Y para la firmeza de la columna sirve
el propio peso que se reune en el extremo inferior y que en-
sancha la figura. Ahora bien, este peso resuena hacia arriba
en el curso del movimiento, asi que la actividad vertical
propia, elemento primario en la figura, es decir, originario a la
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misma, esto es, a todo lo que a esta actividad contraria —que
debe distinguirse muy cuidadosamente de la actividad verti-
cal secundaria procedente del impulso de estrechamiento—
entra en aceién y fluye libremente en el capitel, como lo ex-
presa la parte superior de la <éntasis=, en la cual se actualiza
la tendencia natural a volver a la posicién de equilibrio, es
decir, la tendencia que nace del ensanche inferior.

Contra esto no vale la objecién de que la columna estd
positivamente cargada y soporta la carga. Pues no importa
lo que positivamente sucede, sino la impresién que produce
en nosotros. Ahora bien, para esta impresidn, el conflicto
entre la carga y la fuerza que la resiste se concentra en el
capitel. Alli obra la carga y aqui es resistida, es decir, alli es
contenido su efecto por la actividad vertical reactiva. Pero
también tiene ofra misién el fuste. Esta es la primera de las
funciones en que se descompone la funcién de conjunto de la
columna. Y ésta no es ofra que mantenerse firmemente en pie
y elevarse con seguridad. Asi como, en realidad, no hay ningtin
fuste de columna que soporte, asi todo capitel ejerce esta
aceidn. Las fignras que soportan tienen, en general, como ya
hemos visto, un aspecto absolutamente contrario al de los
fustes de columna. Son anchas por su borde superior y van
estrechindose hacia abajo. Su forma fundamental es la de la
figura 11, nunca la de la fig. 10. Tampoco las piezas que no
tienen reduccién o estrechamiento por arriba ni por abajo
sirven de sostén, sino que se limitan a extenderse vertical-
mente entre lo de arriba y lo de abajo. Son lugares de paso
para el moyimiento vertical, pero no miembros en los que se
realice un trabajo de oposicién entre fuerzas que obran ver-
ticalmente. Un ejemplo que puede aqui citarse es el fuste de
la columna roménica, que no sufre estrechamiento o reduccién

ninguna.



CAPITULO XIII

OTRAS MODIFICACIONES DE LA FORMA DEL BOCEL

Bocel con base estrechada y ensanchada.

Volvamos ahora al hocel. También en éste pueden obrar
las condiciones que vimos obraban en las figuras de eleva-
cién libre. Hasta aguf sélo hemos hablado del bocel simétrico.
En 6l la base representa la posicién natural de equilibrio.
Este es perturbado por la presién y se restablece luego. Pero
al lado de esta posibilidad aparece ahora la otra: que la base
del bocel se estreche o se ensanche. En estos casos, aparece
también en el bocel el motivo del estrechamiento reactivo y
del apanzamiento reactivo. Detengdmonos primero en la se-
gunda posibilidad y supongamos que la base del bocel sufre
un estiramiento. Entonces sale al paso del ensanche que
la presién provoca una tendencia que obra en sentido contra-
rio, pero que es de naturaleza reactiva, a saber: la tendencia a
volver a la anchura primitiva. Y de aqui se engendran varias
formas de bocel, no ya simétricas, sino asimétricas.

Las dividiremos en dos grupos. La forma que constituye
el primer grupo se engendra del siguiente modo:

Supongamos que en un bocel simétrico separamos un tro-
zo en la parte superior, por un corte horizontal. Este trozo
teridrd en su borde inferior un determinado ancho, el cual ex~
cede de la situacién de equilibrio horizontal de la figura, de-
terminada, como siempre, por el ancho de la parte superior.
Este ancho estd producido en el bocel, que queda dividido
por el corte horizontal en dos trozos, uno superior y otro in-
ferior, por el efecto de la presién. Pero, sea como fuere su
origen, en todo caso, el bocel tiene en este sitio el ancho de-
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terminado. Y la presién obra en este punto segiin le obligan
su magnitud y el ancho de dicho punto, completamente inde-
pendiente de la prehistoria de dicho ensanchamiento.

Y supongamos ahora que este sitio es el punto de partida
del efecto de la presién, pero pensemos también esta presién
tan grande como se manifiesta en aquel sitio del bocel simé-
trico. Entonces el efecto de la presion (me refiero al efecto
que esta presién ejercia en aquel bocel simétrico en el sitio
anterior a este punto), si bien el efecto precedente de ésta des-
aparece, es igual exactamente al del bocel simétrico.

En efecto, en la accién que la presion ejerce desde la linea

........

-
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Pig. 6. Pig. 57.

del corte hacia arriba, no ha cambiado nada por el hecho de
que nosotros imaginemos que el ancho que el bocel posee en la
linea de corte existia ya, y suprimamos el movimiento ante-
rior, por el cual nace en el bocel simétrico. Esto, en otras pa-
labras, quiere decir: imaginemos en el momento inicial del
desarrollo de un bocel un primer ensanchamiento dado, y su-
pongamos que este ensanchamiento es igual al que un bocel
simétrico, es decir, un bocel sin este ensanchamiento, alcanza-
ria en cunalquier punto, siendo en lo deméds todas las condicio-
nes iguales; entonces aquel bocel ensanchado por abajo se cu-
bre con el trozo del bocel simétrico que queda si con el pensa-
miento suprimimos la parte que hay debajo de dicho punto.

Y esto quiere decir, expresado en términos inversos: cada
parte superior de un bocel dividido por un corte horizontal
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es, a su vez, una forma posible de bocel: sélo que entonces
este bocel es tal que aparece condicionado por un ensancha-
miento de la base. Podemos designar esta forma, por las razo-
nes expuestas, simplemente como bocel simétrico acortado en
un trozo por abajo. Véanse las figs. 56 y 57.

Al lado de esta posibilidad puede darse otra, a saber: que
el ensanchamiento de un bocel
de base alargada sea mayor que
el ancho mds grande que alean-
zaria el correspondiente bocel
simétrico (es decir, el bocel que
en lo restante estuviese sujeto a
las mismas condiciones) en al-
gin punto del desarrollo de su
SIeosmmtentmtass figura bajo el influjo de la pre-

i 55 sién que en él actuase.

Entonces obra necesariamen-
te en el bocel la tendencia a volver a la presion de equilibrio,
como se da de modo manifiesto en la forma fundamental IT.
El bocel afecta entonces la forma, por ejemplo, de la fig. 58,
es decir, qne nace el bocel acampanado con vuelo inferior.

Obsérvese que, con esto, el apanzamiento, que en esta for-
ma, a diferencia del bocel simétrico, no reside en el centro,
sino que estd mds arriba, no puede tener una anchura que ex~
ceda de la del borde inferior.

Allado de estas formas de bocel estdn luego las formas de :

acortamiento de la base. En ellas, el efecto mutno de las fuer-
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zag que obran en la figura estd robustecido por la tendencia
natural de ésta a salir de la estrechez inferior y a recobrar su
posicién natural de equilibrio. La forma es, por ejemplo, la
de la fig. 59 y 60 6 61 y 62.

También aqui debemos distinguir dos posibilidades.

Supongamos que en un bocel simétrico, esto es, en un
bocel cuya extremidad inferior representa la posicién de
equilibrio, segregamos, por medio de nn corte paralelo a la
base, un segmento, no inferior como antes, sino superior. En
este caso, el borde superior de la parte del bocel que resta, no
representard la posicidn horizontal de equilibrio de la fignra.
Mas siempre podemos considerar la anchura aleanzada como

Fig. 61. Fig. 62

la posicién de equilibrio horizontal de una ficura abocelada.
Entonces, el ancho inferior de la figura, o sea, su base, parece
como afectada de un acortamiento, del cual la figura, por un
lado, en virtnd de la tendencia al restablecimiento de la posi-
cién de equilibrio, y de otro, por la presién gue el bocel sn-
fre, sale para volver a buscar, por la parte superior, la posi-
cién natural de equilibrio.

Bsto nos indica ya la forma que corresponde a este bocel.
Es la de un bocel simétrico del cual se segregase un segmento
superior por medio de un corte horizontal. Como vemos, la
forma as{ engendrada es la representada en la fig. 56.

Pero también aqui podemos enunciar esta ley de una ma-
nera inversa, diciendo que cada segmento inferior, separado
por un corte paralelo a la base en un bocel simétrico, es, a su
vez, una forma posible de bocel, de tal indole, que estd carac-
terizado por presentar un acortamiento en su base.

Por tltimo, se comprende ficilmente que podemos combi-
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nar el corte de una parte inferior con el de una parte superior
de un bocel simétrico, y que de aqui se originan nuevas formas
posibles de bocel. En su consecuencia, hemos de decir, final-
mente, que cada trozo de bocel, segregado de éste por un cor-
te horizontal, constituye de por sf un nuevo bocel completo.

Sin embargo, no todo acortamiento de la base puede ser
considerado como la posicién natural de equilibrio de un bo-
cel simétrico acortado por arriba. El acortamiento no estd su-
Jeto alimite alguno; puede, en ltimo término, reducir a cero
la base de una figura.

Si suponemos que el acortamiento presenta una magni-
tud que excede del limite sefialado més arriba, veremos en-
gendrarse nuevas formas. Lo que las distinguird serd que la
figura aparecerd estirada en el borde inferior en comparacién
con el superior. De esta clase son las formas de la fig. 61 y 62,
Como ficilmente se ve, estas formas pueden ser también nor-
males, supernormales y subnormales. También aqui las super-
normales causan la impresidon de blandura, inercig y pasivi-
dad, mientras que las subnormales producen la impresién
contraria, es decir, producen la impresidn de actividad y ten-
8161,

Bocel con presion y estrechamiento resonantes.

A la hipdtesis que acabamos de estudiar, hay que aiadir
ahora los motivos de la presién interior resonante, y, en su

caso, del impulso resonante que tiende al estrechamiento y,
por ende, al aumento de la actividad vertical. En el primer
caso, el bocel de ensanchamiento inferior o con tendencia
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reactiva al estrechamiento afecta las formas de las figs. 63,
64 y 65,

La primera de estas formas da origen a una desviacién del
tipo, cuando la presi6n interior resonante hacia arriba, junta-
mente con la presién que obra desde arriba, y que engendran
la forma del bocel, mantienen en
equilibrio a la tendencia reactiva
de estrechamiento. En este caso, el
pertil afecta en el comienzo la for-
ma de una subida vertical. Ahora
bien, en general, el efecto contra-
rio de lag distintas fuerzas en el co-
mienzo de la figura, especialmente
el choque de la presién resonante que tiende a formar una
convexidad inferior, y la tendencia reactiva que tiende a for-
mar una concavidad inferior, prestan a la figura una forma
estirada y algunas veces una forma acolada hacia fuera. Pero,
sobre todo, la desviacién del centro del apanzamiento hacia
abajo es caracteristica en todas estas formas.

Fig. 67.

Si, por otro lado, reemplazamos la presién resonante por
un estrechamiento resonante, se aumentard la actividad de
estrechamiento, por la tendencia a salir de la angostura del
borde inferior, asi como, a la inversa, el efecto de la presién
interior se verd disminuido. Asi nacerdn, de la forma de la
figura 65, la de la fig. 66, y de la forma de la fig. 64, la de la
figura 67. En cada uno de estos casos el ensanchamiento de la
base obra sobre el extremo inferior de la linea de perfil esti-
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rado, y por tanto, empuja el apanzamiento hacia arriba. En el
segundo caso aumentard a la vez la oposicidn entre un estre-
chamiento inferior absoluto, y el apanzamiento superior tam-
bién absoluto.

Supongamos ahora, por 1ltimo, en oposicién con la hipé-

tesis admitida anteriormente, que la base de la figura se es-
trecha. Entonces la tendencia a salir de esta estrechez aumen-
ta el efecto de la presién resonante hacia arriba, y, en cambio,
la actividad resonante de estrechamiento obra en sentido
contrario. De la fig. 64 se engendra la 68, y de la 67, la 69. La
tltima, cuando la extensidon de la base queda reducida a eero,
se transforma en la figura inversa, lanceolada o atrebolada.

Formas especiales. El capitel dérico.

Entre las formas pertenecientes a esta categoria, hemos de
poner en relieve algunas de ellas, por su importancia arqui-
tecténica.

Cuando la actividad vertical de estiramiento, estrecha-
miento o recogimiento resonante hacia arriba es reforzada,
y a la vez es rebajada la altura del bocel por una fuerte pre-
sidn que viene de arriba, la forma de la fig. 70, frecuente en-
tre las formas de vasija, se transforma en el equino dérico re-
presentado en la fig. 71, Es claro lo que esto quiere decir, y a
la vez es evidente que puede decirlo.

Consideremos ahora el fuste de la columna dérica, no ya
en sf, como lo haclamos antes, sino como parte de todo el ex-
tenso edificio. Entonces aparece la cuestién a una nueva luz.
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En el fuste, una actividad primaria de estrechez o recogi-
miento horizontal, y, por tanto, concentradora, es decir, una
actividad vertical aumentada. Y sobre este fuste, el equino

no se puede considerar como una pieza superpuesta, sino come

una figura independiente que se encadena con él, qusé le si-
gue. Desde luego, el cuello del equino ez, por su forma, una
prolongacién del fuste, y, sin embargo, si le consideramos
como cuello del equino, pertenece al equino. Por este cuello
pasa al equino la actividad vertical concentrada o recogida
en si misma, es decir, aquella actividad vertical de estrecha-
miento, y, por ende, de elevacién o estiramiento vertical que
obra en el fuste, y se afirma, como contraria a ésta, la tenden-
cia existente en el equino a salir del estrechamiento inferior
(estrechamiento que debe su existencia a dicha actividad) y
a ensancharse, y atirmarse a la vez contra el efecto separador
de la carga que obra sobre el equino. Del choque de aquella
actividad con esta tendencia se engendra la linea oblicus, y
casi recta,inicial del perfil del equino. Esto nos muestra con
perfecta claridad la tensién entre aquellas poderosas fuerzas.
Pero la actividad vertical de estrechamiento, y, por tanto, de
concentracién que del fuste fluye al equino, resuena en éste.
El equino se engendra, pues, de una continuada concentra-
cién; se extiende a lo ancho, mientras que su movimiento ha-
cia arriba se consume, La figura, que en su extremidad infe-
rior, en virtud de aquella concentracién o estrechamiento
horizontal resonante, y de la actividad vertical concentrada
que de él brota, habia perdido el cardcter de tendencia tensa
vertical, se transforma constantemente en una figura que se
afirma en sl misma, y, por cierto, de tal indole que, en ella, la
fuerza separadora de presién es mantenida en equilibrio por
la contratendencia eldstica o tendencia de restablecimiento
de la forma alterada por la presidn, es decir, de la estrechez y
la altura relativas o arménicas. Por el contrario, el estrecha-~
miento inicial y la actiyidad vertical resonante, es una fuer-
za espontdnea y obra estirando la figura hacia arriba, es decir
elevando. La figura se convierte en una pieza puramente re-
ceptora, es decir, que cede, y al ceder resiste eldsticamente.
No es preciso llamar la atencién sobre el modo sencillo y
2
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natural con que se desarrolla esta «historia interior> del equi-
no y de las formas del capitel emparentadas con éste, sobre
todo aquel transformarse la accién elevadora en una resisten-
cia eldstica. A la vez estd claro lo que esto significa para el
fuste. Me refiero al hecho ya apuntado de que el fuste no tie-
ne la misidén de resistir una carga, sino gdlo de mantenerse fir-
me en posicidn vertical y elevarse. Como ya dije, su actividad
vertical pasa como pura actividad vertical por el cuello del
equino a éste, y alli se compensa con la presién. Esta compen-
sacion o el trabajo interior de la presidn, se efectiia especial-
mente en la parte superior del equino. All{, especialments, es
donde vemos el ceder y el poder de resistencia. Este se con-
vierte en firmeza a tal altura porque brota de la actividad
elevadora. He dicho que la firmeza o poder de resistencia
brota de la actividad elevadora. Pero, en realidad, no suceden
asi las cosas; no es que a la actividad elevadora siga sencilla-
mente la firmeza, es decir, que ésta se produzca en la altura,
después de una actividad de estiramiento precedente, Sino
que en cuanto aquélla resuena en el equino, se transtorma,
con necesidad interior, en firmeza en dicho punto. Las dos
gon una misma coga, a saber: el capitel mismo se estira o se
eleva para permanecer firme y seguro en la situacién de al-
tura alcanzada. La parte firme o permanente del capitel no es
elevada, sino que por formar un todo con las demds partes
que se elevan, se eleva ella también a fin de permanecer fir-
me en tal gituacién de altura.

Esta historia intima del equino dérico, esta naturaleza in-
tima, esta vida interna del mismo, puede ser también consi-
derada en sentido inverso, es decir, de arriba abajo. El equi-
no recibe primeramente la carga, y es por ella apanzado y
deprimido, Mas este mismo efecto despierta el contraefecto
eldstico que le presta la capacidad de mantenerse firme. Y de
aqui, o sea, de la tensién entre el ceder y la resistencia eldsti-
ca, nace un movimiento vertical concentrado, que, ahora, al
considerar la tigura de arriba abajo, aparece como movimien-
to de arriba abajo. Tal movimiento, cuando ya el efecto de la
presidn ha adquirido el predominio absoluto, pasa a ser, en el
cuello del equino, un puro movimiento concentrado vertical
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hacia abajo, y como tal se transmite por el fuste al suelo.
Pero al hacerlo, y conforme se acerca al suelo, sale cada vez
més de su concentracién y rapidez, y se desliza de nuevo en

“un reposado efecto de resistencia, es decir, en el efecto de

permanecer firme sobre el suelo en el cual descansa la co-
lumna,
Pero volvamos ahora a aquel punto de vista primero

B

que es ol natural. Y entonces se hace evidente que los dos
momentos del equino, el elevarse por una actividad vertical
concentrada, de un lado, y de otro, la persistencia reactiva
resistente, pudieran también ser separados uno de otro. Esto
es lo que relativamente sucede en la forma de Ia fig. 70 y, en
cierto modo, también en la 71. Ya aqui vemos, primero, la

actividad vertical concentrada, y luego, la resistencia. Por
consiguiente, los vemos en cierto modo aislados. Pero esta
singularizacién no es tal que dé por resultado miembros inde-
pendientes. Lo que vemos es mas bien el pasar uno a otro de
estos dos momentos.

Pero también es posible la singularizacidn en miembros

‘independientes. Y esta singularizacién la encontramos en una

forma que bien pudiera designarse como la forma del equino
dérico, a saber: en la forma que representa la figura 72. En
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ella vemos que en su borde inferior, no s6lo hay una prolon-
gacién de la actividad vertical concentrada del fuste, sino un
miembro especial, una especie de garganta. Esta garganta re-
presenta una propia «contraccién» independiente, fenémeno
o motivo del que nos ocuparemos detenidamente més adelan-
te. En ella se resuelve la parte apanzada, subsiguiente del
fuste. En la referida pieza o articulacién tiene lugar un acto
de separacion del fuste y luego de elevacion. Y luego sigue
nuevamente, como parte independiente, el apanzamiento, en
el que el ceder a la carga, por un lado, y el resistirla, por
otro, llegan a una diferenciacién marcada. De este modo, el
fuste resulta descargado por manera notoria, es decir, libera-~

R

Fig. 72.

do de la tarea de trabajar la carga. La misién de recibir la
carga y de resistirla de una manera eldstica, es decir, cedien-
do, ha sido encomendada ahora, de modo bien marcado, a la
parte superior del capitel por sf sola. Esta evidente diferen-
ciacién da por resultado un grado superior de viveza 0 movi-
lidad, an <mds> en la demostracién intuitiya del juego mutuo:
de las fuerzas. Pero, con todo esto, la rigidez y concisién del
equino dérico, de que aqui se habla, ha desaparecido. La par-
te alta del equino no parece ya dotada de un moyimiento ac-
tivo de avance, sino s6lo resistiendo con un ceder eldstico.
Esta parte alta consigue, al mismo tiempo, con su forma re-
dondeada, un cierto cardcter de blandura que contrasta con
la rigidez y concisién de la forma antes estudiada.

La forma del equino dérico, mencionada aquf, debe distin~

guirse de la forma de la fig. 70, en la cual, al iniciarse el per- .

fil, es reemplazada la linea recta oblicua por una linea arquea~
da, es decir, por una linea que primero se dirige, relativamen-

b &

-
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te, hacia adentro y lnego tuerce hacia fuera. Pero de esta
tiltima forma, la del equino dérico <normal>, que muestra la
figura 71, se diferencia simplemente porque en ésta la tensién
entre el poder de la presién, de un lado, y la actividad contra-
ria, de otro, esto es, la actividad vertical concentradora gue
penetra de rechazo en la figura y en ella resuena, y la tenden-
cia de ensanchamiento por otro, condicionada por la presidn,
es mayor. Si imaginamos en la forma de la fig. 70 1a presion y,
a la vez también, la actividad de estrechamiento horizontal y
estiramiento vertical que fluye a la figura, se producird sin
més la forma «normal> del equino ddrico gue representa la
figura 71.

Finalmente, la actividad vertical concentrada de un fuste
puede afluir inalterada y s6lo con ligeras interrupciones al
cuello de su capitel, y encima, pero también completamente
independiente, sin el intermedio o eslabén de la garganta,
puede colocarse un capitel que resista eldsticamente a la pre-

‘si6n. Con el fin de que éste no descanse sobre el cuello que se

eleva verticalmente, o no se inserte sobre él, suele afiadirse
en tal caso, en el sitio del encuentro, una nueva pieza de otra
configuracién, esto es, un verdadero miembro intermedio.
Como mediador da unidad a las dos piezas a que sirve de inter-
mediario. En pequeiio, realiza la misma funcién que la forma
normal del equino desempeiia en grande. No tiene nada de
extraiio, pues, que reproduzca en pequeiio la forma de este
equino.

Naturalmente, me refiero aqui al capitel jénico de volutas
con su cuello que se eleva en linea recta vertical y al listén
que de éste va a la voluta, Esta 1iltima no es, por su naturale-
za, activa. No sostiene, sino que s6lo se mantiene firme y re-
giste en virtud de la fuerza de resistencia eldstica que posee.

En las pidginas que anteceden he tratado bastante detalla-
damente de la <historia interna» del capitel dérico. Allf quise
dar a entender, por medio de un ejemplo, que no basta la des-
cripeién puramente externa de tales formas, asi como tam-
‘poco la indicacién de la serie temporal de estas formas o de
sus modificaciones, sino que, para comprender su forma ex-
‘terior, es preciso entender su naturaleza interna. En efecto,
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para darnos cuenta cabal de la mera morfologia exterior es
necesaria la fisiologfa, y, para la enumeracidn de las modifi-
caciones sucesivas que sufre una y la misma forma funda-

Fig. 8. Fig. 4.

mental, es necesario comprender su historia evolutiva inte-
rior, que es una historia biolégica, esto es, una comprensién
de la ley interior de desarrollo de la vida que supone cada
forma. Emprendido este estudio, la ciencia del Arte dejard de
ser mera erudicién para convertirse en verdadera ciencia,

Observaciones complementarias al estudio del bocel con presién
resonante y estrechamiento resonante,

Lo dicho en lag piginas anteriores nos lleva, finalmente, a
una complementacién de lo dicho sobre el bocel. Partiamos

e

Fig. 5. Fig. 76.

del supuesto de que el bocel con presion resonante, y asimis-
mo el bocel con estrechamiento resonante, es una figura con
acortamiento o prolongacidn resonante. Ahora bien, esta su-
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posicién no es siempre necesaria, sino que también puede
engendrarse el bocel simétrico por el vencimiento de una
presién existente al principio y, ademds, por un impulso de
estrechamiento, también inicial, que se resuelve en movi-
miento vertical, siendo de este modo determinada su forma.
De este modo nacen las formas que muestra la fig. 73 y, por
otra parte, la fig. 74.

A més de esto pueden combinarse también en el bocel, ya
sea éste un bocel simétrico o con base
estrechada o alargada, los dos moti-
vos expuestos, a saber: la presion ini-
cial y el impulso de estrechamiento
inicial. Las condiciones para que este
fenémeno se dé y las particularidades
que de 4l nacen son las mismas indi-
cadas en las pdgs. 808 y signientes, Las "=
formas que aqui consideramos son las
representadas en las figs. 75, 76 y 77,

Para terminar, hemos de afladir algunas consideraciones
generales sobre el cardcter de todas las formas que han sido
tratadas en lo que llevamos expuesto. Y repetiré lo que dije
al tratar de las formas de elevacion libre andlogas: todas las
formas de presién resonante son formas sentadas, reposadas,
como cediendo & su propio peso; no se elevan y obran hacia
arriba esponténeamente, ni tampoco oirecen una resistencia
eldstica. Son, en el sentido especial de la palabra, formas
<pasivas», Representan, en lo que constituye su caracteristica
especial, un simple existir y permanecer en su sitio.

En cambio, las formas de concentracién resonante son for-
mas que se elevan espontdnea, pero ligeramente. Hsto quiere
decir que, como aquéllas, tampoco son éstas formas que ex-
presen una segura resistencia contra una presion procedente
de arriba.

Pero si suponemos que tales formas son formas abocela-
das, es decir, procedentes de la evolucién del bocel, entonces
su esencia interior, su historia interna, varfa. En cuanto for-
mas aboceladas, no hay méds remedio que reconocerles este
ultimo cardcter, es decir, que son elementos de sostén que
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ceden y ofrecen una resistencia eldstica; por consiguiente, ele-
mentos de sostén en el sentido que hemos dado anteriormen-
te a esta palabra. Por lo demds; debemos hacer de nnevo hin-
capié en la diferencia que existe entre las formas de presion
resonante y las formas de concentracién resonante. En aqué-
llas el cardcter de sostenes se especifica o resuelve en el mo-
mento de descansar en si, del simple estar en reposo en su
sitio, del asentarse, La figura se abandona, ante todo, sin pre-
ocuparse de la presi6n, a su propio peso, para hallarse segura
allf donde estd, y s6lo ecnando ha aleanzado este seguro exis-
tir en s{ misma sale de esta <pasividad» para enterarse del
efecto de la presidn y resistirla con un ceder elédstico. Con
esto, In funcién de sostener adquiere un cierto cardcter de
despreocupacidn, de descuido, de indiferencia, de comodidad.
Asimismo, en la forma abocelada de estrechamiento resonan-
te, linese al cardcter de bocel el cardcter de este estrecha-
miento. Ambos caracteres unidos dan por resultado en todo
caso un matiz de ligereza y concisidn, de desembarazo y gra-
cia a la funcién elevadora, con la cual reciben la carga y la
resisten eldsticamente, cediendo. _

La forma del equino, mencionada més arriba, es un ejem-
plo de estos caracteres.

Pero tampoco con lo dicho quedan agotadas todas las mo-
dificaciones posibles de la forma del bocel, Lo estén, si, todas
las que se engendran de las fuerzas que en el bocel obran y
colaboran en su configuracién. Pero las formas del bocel sue-
len aparecer como formas particulares en un conjunto for=-
mal, o mds exactamente, en una vida de conjunto, a cuya re=
presentacién contribuyen en una forma especial y activa. Y,
en esta relacién de conjunto, puede existir un movimiento
que modifique y afecte a las formas particulares articuladas
en él. Por tal camino nacen las formas elipticas. Ninguna
elipse puede nacer por la mera actuacién regular de las fuer-
zas que obran en ella. Pero supongamos que un circulo, el
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~ cual si puede formarse por dicha actnacién regular de fuer-

zas, se encuentra ingerto en un todo. Y supongamos también
que en este todo, como tal todo, es decir, como conjunto, obra
una fuerza de estiramiento en una determinada direcccidn.
En tal caso, el circulo sufrird la repercusion de dicha fuerza,
y participard del movimiento de extensidén o estiramiento del
conjunto. Y el resultado serd que se convertird en elipse.

De este modo podemos considerar como engendradas por
un movimiento extensivo todas las formas de bocel cuyo per-
fil estd formado por modificaciones de la linea circular. Asi
nacen las formas elipsoidales del bocel. Entre ellas, no s6lo

debemos comprender aquellas cuya linea de perfil aparece in-
mediatamente como parte de una elipse, sino también todas
aquellas otras que por afectar, en vez de la forma circular,
una modificacién de ésta, es decir, por aparecer como un es-
tiramiento de esta forma cireular modificada, muestran tam=
bién una correspondiente forma eliptica modificada.

Con esto hemos conseguido los fupdamentos necesarios
para una nueva divisién de las tormas que pueden engendrar-
se del bocel. Y esta divisién es también tripartita. Las for-
mas de bocel, podemos decir, son por su naturaleza, o formas
simplemente circulares, o son formas vertical u horizontal-
mente elipticas. Si prescindimos de las fuerzas o condiciones
que modifican la pura forma circular, y partimos sencilla-
mente de ésta, entonces, al lado de las formas de la fig. 1.%
aparecen lag formas de las figs. 78 y 79, en las cuales siempre
el semicirculo es reemplazado por una semielipse, unas veces
en pie y otras tumbada.
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Pero también junto a las modificaciones de aquellas for-
mas circulares por la aparicién de la base ensanchada o acor-
tada, por la rigidez de curvatura, por la presién resonante ha-
cia arriba, o por el impulso resonante de estrechamiento y
estiramiento vertical, etec., aparecen las correspondientes mo-
dificaciones de estas formas elipticas.

A qui tratamos, otra vez, especialmente de la forma de bo-
cel, pero también a las formas antes tratadas de elevacion
libre y que no estin destinadas a soportar carga alguna, les
son aplicables las tres posibilidades aqui distingunidas.



CAPITULO XIV

LA CONTRACCION

De la contraccién en general.

Hasta ahora sélo hemos conocido dos posibilidades de es-
trechamiento: el estrechamiento reactivo y el que se efectia
por un impulso esponténeo, vertical, resonante, de estiramien-
to que también estrecha. Ambos tienen su contrafigura en el
ensanchamiento reactivo y en aquel ensanchamiento que se
produce por una presién interior resonante hacia arriba.

Pero también frente a la presidn resonante espontdnea que
obra sobre toda la fignra y que hace que el bocel tome su for-
ma, aparece ahora una fuerza andloga de <contraccién». Y su
concepto aparece evidente si tenemos en cuenta la esencia in-
terior de la forma del bocel. Y se nos revela como su scontra-
figura» necesaria. En el bocel encontramos frente a la presion
una contratendencia eldstica. Esta, ante todo, es una tenden=-
cia reactiva de recogimiento hacia el interior. Pero también
podemos considerar esta tendencia en si misma. Entonces
nace en nosotros la idea de una fuerza o actividad que obra
exactamente en sentido contrario a la presidén, es decir, que
tiende esponténeamente a estrechar la figura. Ahora bien, po-
demos designar a esta actividad o tuerza espontdnea, como
actividad espontdnea de contraccién.

Por virtud de esta actividad espontdnea, nacen las formas
contractivas opuestas a las formas del bocel. Como vemos, la
palabra <contraccién» tiene aqui un sentido completamente
determinado.

Pero fijemos bien este sentido. lia «contraccién»> de que
aqui hablamos debe ser distingunida primeramente de aquel
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estrechamiento reactivo que resulta de la tendencia de vol-
ver a la posicién natural de equilibrio horizontal de la figura
que ha experimentado un alargamiento en su base. Por esto,
la «contraccién» de que agui hablamos, es decir, la contrac-
ci6n simple, se conduce exactamente como el boeel, 0 el ensan~
chamiento que le caracteriza se conduce con el ensanchamien-
to reactivo que descansa en la tendencia de la fignra a volver
al ancho natural después del acortamiento de su base. En
otras palabras: la tendencia espontdnea de contraccidn de que
aqui hablamos es a la tendencia reactiva de estrechamiento
como la presién que obra espontdneamente en el bocel es a
aquella tendencia reactiva de ensanchamiento.

No menos importante es también la fijacién de la oposi-
cidén entre nuestra <contraccion» o actividad contractiva, de
un lado, y, de otro, el estrechamiento resonante antes mencio=
nado o el impulso resonante de estrechamiento. En oposicidn
a éste, la actividad contractiva de que aguf hablamos no apa-
rece en el momento de nacer la figura, resonando en el curso
de su desarrollo, sino que es una actividad que se agrega a la
figura completa y que actiia en todas sus partes como en la
figura entera, como existente de una vez y siempre.

Pero en vez de decir que esta actividad obra en toda la
figura, podfamos decir, igualmente, que obra en una figura
supuesta de antemano como existente, asi como también
aquella presién que engendra la forma del bocel obra sobre
una figura supuesta ya como existente. Este <existir de ante-
mano> quiere decir, en 1iltimo término, que nos es dada una
figura alta, si bien sin la forma del bocel, y esta figura tiene
su ancho y su altura; en una palabra, es una forma determi-
nada. Y luego sobreviene la presién y altera la forma. Pero la
alteracién de forma provoca y pone en accién la virtualidad
que la forma posee de conservar la forma originaria, es decir,
engendra una contratendencia eldstica progresivamente cre-
ciente.

Ahora bien, este mismo proceso se repite en nuestro caso,
es decir, que también nuestro concepto de la contraceién tie-
ne una idea semejante por base. También aqui hemos de su-
poner que se nos da la fizura en cuestién y que se nos da con
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una determinada forma. Una vez hecha esta suposicién, debe-
mos admitir que sobreviene la actividad de contraccidn, a
consecuencia de la cual la forma es alterada. Y siguiendo el
parangén, vemos que la fuerza o actividad de concentracion
despierta una contratendencia eldstica, es decir, una tenden-
cia que aspira al restablecimiento de la conformaecién primi-
tiva.

Veamos ahora cudl es el resultado del proceso deserito. De
él se deduce claramente que la oposicién entre nuestra cacti-
vidad espontdnea de contraccidn» y el «<impulso resonante de
estrechamiento> de que antes hablibamos, es doble, o sea que
se puede considerar desde un doble punto de vista. La dltima
de estas dos tuerzas, a saber, el «impulso resonante de estre-
chamiento>, no obra sobre una figura existente de antemano,
alterando su forma. Esto quiere decir, en primer lugar: el im-
pulso resonante de estrechamiento no encuentra ante sf una
determinada extensién vertical y obra sobre ésta o sobre la
figura dotada de esta extension vertical, sino que empieza por
crear él mismo dicha extensidn vertical, hace que e produzca
en la forma indicada. En nuestro caso, por el contrario, la ex-
tensidn vertical existe ya dada. Y en cuanto estd ya dadase
esfuerza por afirmarse.

Y con esto ya queda diseiiado el segundo punto de vista a
que nos referfamos. En el primer caso, la contratendencia pro-
vocada por el impulso de estrechamiento, s la simple tenden-
cia al restablecimiento de la posicién horizontal de equili-
brio. Aqui, por el contrario, es la tendencia al reestableci-
miento de la forma en un todo originaria, es decir, de la forma
alterada por la contraccién, o sea de la forma presupuesta. Y
esta forma implica en si, a la vez, la extensién vertical.

Como se ve por este anilisis, se trata en este caso de una
fuerza completamente nueva. La mencionada tendencia al
restablecimiento de la forma, es, por un lado, una tendencia
al restablecimiento de la posicidn natural horizontal de equi-
librio o de la extensién horizontal diminuida por la contrac-
cidén. Pero, a la vez, existe aqui un segundo momento, a saber:
la tendencia al restablecimiento de la altura originaria. La
contraccién obra, al producir un estrechamiento horizontal,



334 ESTETICA

estirando la figura verticalmente, es decir, no produce la ex~
tensién vertical de la figura, sino que sélo de un modo secun-
dario tiende a aumentarla. En su consecuencia, la contraten-
dencia eldstica contra la variacion de la altura, como ha sido
producida por la contraccién, es una tendencia a la concen-
tracion vertical. Por consiguiente, esta tendencia a la concen-
tracién vertical la vemos sumarse aquf a la tendencia reacti-
va al restablecimiento de la natural posicién horizontal de
equilibrio que se actualiza en forma de estrechamiento reso-
nante.

Al mismo tiempo, la actividad de contraceién es la contra-
pareja de la tendencia reactiva de concentracién de afuera
haeia dentro, que suponfamos obraba en el bocel. Y es, ala vez,
un andlogo o pendant a la tendencia reactiva de extensién
vertical que suponfamos provocada en el bocel por el efecto
vertical de la presién.

Ahora bien, aquella tendencia al restablecimiento de la
forma alterada por la contraccidn, obra con la misma regula-
ridad gue la tendencia al restablecimiento de la forma alte-
rada por la presion. Expresado de otra manera, la <historia»
que la figura experimenta en virtud de la actividad de con-
traccién y aquella contratendencia, es andloga al proceso que

resulta en el bocel, de la presidn y de la tendencia al restable-.

cimiento de la forma alterada por la presién.

Y, con arreglo a lo expuesto, la forma dela contraceién
debe corresponder fundamentalmente a la forma del bocel; en
particular el hecho del efecto eldstico de retroceso, lo mismo
aqui que alli, debe producir una forma simétrica, en tanto no
aparecen nuevos factores de modificacidn.

Por consiguiente, aqui tenemos que habérnoslas, en primer
término, con contracciones simétricas corregpondientes a los
boceles simétricos. Y si prescindimos de todas las modifica~
ciones de que mds tarde hablaremos, lo primero que encon-
tramos como resultado del proceso expuesto es la forma
mds sencilla de contraceidn. De esta forma simple da una idea
1a fig. 80. En ella vemos c¢émo la fuerza de contraccién em-
pleza a obrar en el comienzo de la figura y actiia produciendo
un estrechamiento cada vez mds pronunciado, ;
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Pero enanto méds avanza el efecto de esta fuerza, tanto més
fuertemente se hace sentir, contrariando el impulso de la con-
traceidn, la tendencia al restablecimiento de la forma, es de-
cir, la tendencia a restaurar las primitivas dimensiones hori-
zontal y vertical de la figura, produciendo por una parte un
contraefecto interior eldstico, por un lado de fuera adentro,
por otro en direccién vertical, proporcionados ambos a aquel
impulso.

Poco a poco llega un momento en el cual ambas fuerzas,
la fuerza viva del movimiento de
contraceién y la contratendencia
eldstica, se ignalan, Este momen-
to indica el punto de mayor es-
trechez de la figura. Pero, a la
voz, éste es un punto en que se
opera una conversién. A partir
de él iniciase la <reaccidn» elds-
tica, esto es, el movimiento de
vuelta. La figura recobra, en la
misma forma que el movimiento, sélo que cambiando su di-
reccion y la serie de los movimientos, su ancho originario; a
la vez, asi como antes del punto de giro se habia elevado, pri-
mero rdpidamente y luego més despacio, ahora cae, primero
despacio y luego rdpidamente.

Con esto, el movimiento de conjunto aparece como un
movimiento de contraccién, pero con principio, medio y fin,
¥, si le consideramos desde otro punto de vista, como un mo-
vimiento por el cual la figura al estirarse sale de si misma. Y
ambas cosas suceden en virtud de una actividad propia, es-
pontdnea o libre, o sea en virtud de un trabajo interior es-
pontdneo.

Modificaciones de la contracecion simétrica.

Pero consideremos ahora las modificaciones de la forma
de la contraceién un poco més detenidamente. :
La actividad espontédnea de contraccién, de que aqui ha-
blamos, es, a la vez, como ya hemos dicho, un estiramiento
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vertical. Pero no lo es en sf misma, sino sdlo si suponemos
que encuentra una resistencia.

Tal resistencia es la que ofrecen las partes interiores de
la figura por todos lados contra la compresién o posible
aproximacién de estas partes entre si en la direccidn de fuera
adentro, es decir, desde los limites laterales hacia el centro.
Este efecto corresponde a la resistencia ejercida por el bocel
contra el ensanchamiento secundario producido por la presion.

Pero la tensién entre la actividad de contraceidn y esta
resistencia produce también en este caso una tendencia al
<ensanchamiento» interior de las partes de la figura, Y esta
tendencia eg, en tiltimo término, una tendencia al ensancha-
miento hacia arriba; por consiguiente, una tendencia al esti-
ramiento o a la extensién de la figura en sentido vertical.

Pero también este movimiento de extensidn vertical en-
cuentra una resistencia dentro de la figura, ast como, a la in-
versa, en el bocel, la aproximacién vertical de las partes entre
sf a que tiende Ia presidn primaria proveniente de arriba, en-
cuentra también una resistencia. Y la resistencia horizontal
contra la aproximacién de las partes de fuera adentro y la
ejercida ahora contra la extensidn vertical, tomadas conjun-
tamente, no son otra cosa que la resistencia eldstica, que ya
tué estudiada, contra la alteracién de la forma producida por
la contraceidn.

Pero aqui se preguntard también en qué proporecién estd
esta resistencia de conjunto o contratendencia eldstica, en
una palabra, la tendencia a la restauracién de la forma alte-
rada por la contraccién, en cuanto a su magnitud, con la
magnitud de la fuerza de contracecién.

Cuando la contratendencia eldstica es de ignal magnitud
que la fuerza de contraccidn, se producird la contraceién
«normal» correspondiente exactamente al bocel <normals,

Esta forma de contraccién ge convertird en <supernormal>,
con un cardcter de mayor o menor blandura y eon la corres-
pondiente pasividad de la resistencia, cuando el contraefecto
eléstico posea una menor intensidad.

Se conyertird, en cambio, en econtraccién <subnormals
cuando se afiada un grado de estiramiento vertical de la figu-
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‘ra, espontdneo o primario. El caso extremo del bocel dimi-

nuido o subnormal es el rectdngulo, es decir, la forma fun-
damental primera. El caso extremo de la contraccién extre-
mada estard representado por la
figura 81.
Por lo demds, las figs, 82 y 83
representan contracciones de un
grado medio de supernormali-
dad.,
Por lo que se refiere ala con-
traceion supernormal, en ella,
como se ve, la suposicién que en
el bocel iba implicita, a saber,
que el cardcter rectilineo origi-
nariamente supuesto de las li- Fig. 81.
neas horizontales que limitan la
figura por su parte superior e inferior, permanecian intactas a
pesar del efecto de la actividad de concentracion, no subsiste
aqui. La contraccién extremada empuja, naturalmente, la
figura cada vez mas desde su eentro o eje haecia arriba y ha-

Fig. 82, Fig. 83,

cia abajo, combando, al estirar la figura en direccién vertical,
las lineas limitantes superior e inferior hacia fuera.’

Pero esto no es obstdculo para la utilidad de esta figura.
Por ejemplo, en los conjuntos tecténicos es pensable una unién

de piezas que déla forma que representa la fig. 84. Tam-
22



338 ESTRETICA

bién podia ligarse con un bocel una contraccién extremada
como la que representa la fig. 85, Y, finalmente, la convexi-
dad o abovedamiento de las lineas superior e inferior de la
contraccién extremada, podria parecer encuadrada en una
figura rectangular. Véase la fig. 86.

La contraceién es el resultado de una actividad esponté-

Fig. 84.

nea, no reactiva, por consiguiente, aun en el caso de normali~
dad, no da una figura a propdsito para resistir una carga. El
cardcter de que estd impregnada es lo contrario de la mera
resistencia, a saber, la libre actividad, el recogimiento lateral
espontdneo y la extensién vertical. En el bocel y en la con-
centracidn, estos dos aspectos de funciones técnicas, a saber,
la resistencia y la libre extensidn vertical, tienen una perso-
nalidad propia.

Por lo que respecta a esta oposicién, las formas de con-
traccién que hemos distinguido son comparables a las formas
correspondientes del bocel,

Pero este parangdn puede llevarse mds alld, como ante-

Jaital

LT
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riormente hemos indicado. Se extiende también a otras mo-
dificaciones de la forma del bocel y a las modificaciones de la
contracecién correspondientes a éstas. El perfil de la forma
abocelada, partiendo del supuesto de la movilidad interior en
todas direcciones, o, lo que es lo mismo, de la tensidon interior
igual en todos sentidos, nos parece circular. Pues bien, bajo
el mismo supuesto, el perfil de la contrac-
cién es necesariamente circular también.
También aqui la idea de una forma circu-
lar sélo es conciliable con la tensién igunal
y obrando en todas direcciones.

Pero también en la contraccién pode-
mos suprimir mentalmente la idea de una
tensién multilateral o compensadora, o de
una solidez interior por todas partes, y su-
poner una solidez que sélo obre en deter-
minada direccién, o hacerla aparecer en
lugar de aquélla relativamente. Y entonces, lo que pl‘lmelo
acude al pensamiento es la rigidez de curvatura.

Pero con ésta sucede en nuestro caso exactamente lo mis-
mo que con el bocel, por lo que no necesitamos internarnos
méis en su examen.

Bajo la suposicién mencionada, nacen las formas acodadas
de concentracion que corresponden exactamente a lag formas
acodadas del bocel. Un ejemplo de éstas nos lo da la fig. 87,
que debe ser comparada con la fig. 5."

Asi como, frente a los boceles acodados, estdn los boceles
de arco rebajado, asi, frente a las formas de contraccidn aco-
dada, estdn las formas de concentracion en arco rebajado. Los
boceles de arco rebajado se engendran del supuesto de que
para la posibilidad de que la figura se ensanche horizontal-
mente existe un lfmite finito absoluto, es decir, que hay un
punto pasando del cual la extensidn horizontal, aun suponien=
do la mayor presién, es igual a cero. A esta idea corresponde
también en la contrageién la de que para la compresién hori-
zontal de la figura, es decir, para el efecto horizontal de la
contraccion, existe un limite absoluto definido; existe, pues,
un punto en el que, sin la més poderosa fuerza de contraccion,
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no es posible un estrechamiento ulterior de la figura, o, dicho
de ofro modo, un punto en el que la tendencia reactiva de es-
trechamiento es infinitamente grande.

Si suponemos ahora que esto es asi,
nacen las formas de contraceién que apa-
recen como la exacta inversion de las co-
rrespondientes formas de bocel; a saber,
formas del tipo de la que representa la
figura 88,

Todos, al contemplar tales formas y
compararlas Inego con la de la fig. 80,
sacamos la impresion de una premiosi-
dad caracterfstica, de una fuerza empleada en ¢l movimiento
de extension vertical que no produce los efectos visibles que
eran de esperar.

Contraceion asimétrica

En lo que sigue hemos de levantar la suposicién sentada
hasta aqui, en el estudio de la contraccién, de que la base, en
su anchura, representa la natural posicién de equilibrio hori-
zontal. Descartada esta suposicién nacen las contracciones asi-
métricas, en tanto que las contracciones estudiadas hasta
aqui eran gimétricas.

Y al llegar a este punto se nos presentan de nuevo las dos
posibilidades ya conocidas, a saber: que la base represente un
estado de estrechamiento y que, por el contrario, sea alarga-
da. También en estos dos casos la figura se esfuerza por salir
de su esfrechez forzosa o de su ancho. Asi nacen las contrac-
ciones de ensanchamiento o de estrechamiento reactivo. Sila
base representa un estado de estrechamiento, la contraceién
se modifica en la manera como se efectuaria si en el comienzo
de la misma contrachrase una tendencia al ensanchamiento,
primero grande y después cada vez méds pequeila.

Pero aquf hay que separar, ante todo, un cierto niimero de-
casos. Supongamos dada una contracecién simétrica como la’

que representa, por ejemplo, la fig. 80. En ella la reaccién na-

tural contra la actividad contractiva tiene, en cada punto de-

o
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su curso, una cierta magnitud, y por otra parte la fuerza de
contraceidn tiene una cierta potencia, La magnitud de aqué-
lla y de ésta es el resnltado del curso de la contracciéon ante-
cedente a dicho punto; en virtud del mismo, la tendencia de
reaccién contra la contraceién es liberada hasta un cierto
punto, y la actividad de contraccidn o el movimiento de con-
traccidn habrd perdido una parte de su fuerza viva en el tra-
bajo empleado en vencer esta resistencia.

Aqui, mutatis mulandi, es aplicable lo que dijimos ante-
riormente sobre el bocel simétrico abreviado por abajo. Es
decir, que nosotros podemos prescindir de la prehistoria de
este proceso que antecede al punto en cuestién y considerarle
simplemente como dado. Lo cual no impide que la fuerza del
movimiento de contraceidn, atin viva en unién con el ancho
aleanzado en ese punto, con la cual se mezcla luego la libera=
cidén de aquella tendencia reactiva, siga obrando del mismo
modo, es decir, revista la misma forma que si el proceso en
cuestion fuese provocado por aquella prehistoria. Pero la con-
traceion a partir de aquel punto, o el trozo de contraceién
entre aquel punto y el limite superior de la figura, es consi-
derada en si misma como una contraccién asimétrica, y en es=
pecial como una contraccién con base estrechada.

Segtn esto, habrd contracciones asimétricas con base es-
trechada y, por tanto, con tendencia reactiva al ensancha-
miento, que también pueden ser consideradas como el seg-
mento superior, separado por un corte vertical, de una con=
traccién simétrica. Y, a la vez, se ve, que, a la inversa, todo
segmento separado de la manera indicada de una contraceién
gimétrica, da por resultado una posible contraceidén con base
més o menos estrechada.

Con esto ya hemos conseguido delimitar una primera clase
de contracciones con base estrechada. Kstas son aquellas que
coinciden con un segmento superior cualquiera, de una con=-
traccién simétrica cnalquiera, o, dicho de otro modo, estdn
configuradas de tal manera que pueden ser completadas por
prolongacidn hacia bajo, hasta formar una posible contraccién
simétrica. Tales son, por ejemplo, las que representan las figu-
ras 89 y 90, :
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Pero no toda contraceién con base estrechada tiene la for-
ma del segmento guperior de una contracecién simétrica, sino
que esto es s6lo aplicable a aquellas en las cuales se realiza la
hipdtesis arriba admitida. Esta hipOtesis puede enunciarse de
este modo: el estrechamiento de la base y la tendencia ra-
activa de ensanchamiento que engendra equivalen a aquella

Fig. 89, Fig. 80,

estrechez, y a aquella tendencia de ensanchamiento condicio-
nada por ella, que en una contracecién simétrica, por lo deméds
de especie semejante, especialmente de igual anchura en su
parte superior y, por consiguiente, de igual posicién horizon-

tal de equilibrio, es provocada en cualguier sitio por el efec-
to de la actividad de contracci6n.

Supongamos, por el contrario, que esta hipdtesis no se
realiza, sino que la tendeneia reactiva de ensanchamiento o,
lo que es lo mismo, el estrechamiento inferior es mayor que
el supuesto; entonces nacerdn las formas que representa la
figura 91.

A la inversa, supongamos que la base de una figura con-
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traida es mds ancha que la posicién natural de equilibrio,
que en este caso estd representada también por la anchura
guperior.

También en este caso se presentan dos posibilidades fun-
damentales, o existe una diferencia entre dos clases funda-
mentales de formas de contraccién. Esta diferencia es and-
loga a la que existe entre las dos
clages de contraceién con base es-
trechads, que hicimos antes. Su-
pongamos qgue, por efecto de un
corte horizontal, separamos de
una figura contraida simétrica-
mente, por ejemplo, la normal o
circular, no, como antes, un seg-
mento inferior, sino un segmento
superior. En tal caso podremos
considerar el segmento inferior restante como una contrac-
cién cuya parte superior se encuentra en su natural posicién
de equilibrio horizontal, pero cuya base estd ensanchada.
Habré, pues, figuras contractas con base ensanchada que en
su desarrollo coincidan con la parte inferior de una figura
contracta simétrica. Véase la fig. 92.

Pero esto, no es aplicable a todas las figuras contractas con
base ensanchada, sino sélo a aquellas en las que el ensancha-
miento inferior es tan grande que la tendencia a volver del
mismo, sumada a la actividad esponténea de contraccién al
comienzo de la figura, es igual a la potencia inicial de activi=
dad de contraceién en un bocel simétrico de ignales condicio-
nes, sobre todo de ignal anchura en la base.

Si no sucede esto, sino que el ensanchamiento inferior ex-
cede de exta medida, nacerdn formas de la clase que indica la
figura 93. .

Contraceién con estrechamiento resonante y presién resonante. -

Hagamos ahora aqui también en la forma de las figuras
contractas, la suposicion que indicdbamos con el nombre de
estrechamiento resonante.
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Partamos también aqui de la forma simétrica fundamen-
tal, es decir, aceptemos que la base representa la posicién na-
tural de equilibrio. Entonces el estrechamiento resonante
dard formas de contraccidn, una de las cuales es la reprodu-
cida en la fig. 94, Si a esto se afiade el estrechamiento de la
base, nacerd, bajo condiciones apropiadas, la forma que re-
presenta la fig. 95. En ella la linea del perfil corre al princi-
pio en linea vertical, para luego en el borde superior afectar
una contraccién. Las «condiciones apropiadas» a que hemos
aludido son el equilibrio entre la fuerza que posee al princi-
pio la tendencia reactiva de ensanchamiento, por una parte,

¥, por ofra, la fuerza del impulso de estrechamiento horizon-
tal paralizador en si, mds la fuerza de la actividad de con-
traccidn.

Y con esto quedan indicadas ya las otras dos posibilidades.
En primer lugar, est4 el caso en que la teridencia reactiva de
estrechamiento sea mayor que la que hemos supuesto. Enton-
ces, la figura tomard la forma que representa la fig. 96, que
por su escaso apanzamiento y la aproximacién precedente del
borde inferior del perfil, a la linea recta o estiramiento inicial
de la linea del perfil, se diferencia fundamentalmente de las
otras formas andlogas, pero no condicionadas por un impulso
resonante de estrechamiento, como la de la fig. 91,

La otra posibilidad es la siguiente: la tendencia reactiva
de ensanchamiento es menor, de modo que el impulso de es-
trechamiento obra sobre ella harto visiblemente. Entonces
nacerdn formas de la clase de la representada en la fig. 97.
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En lo que precede partiamos del supuesto, previamente.
aceptado, de un estrechamiento de la base. Frente a tal su-
puesto estd ahora el contrario, a saber: el de un ensancha-
miento de la base. Si hacemos obrar, ahora, en la figura con-
tracta de base ensanchada un impulso resonante de estrecha-

miento, nacerdan por ejemplo, formas de la clase de la fig. 98,
En ésta, la parte inferior de la linea de perfil estd, en compa-
racién con la fig. 93, fuertemente arqueada por el impulso re-
gonante de estrechamiento.

Supongamos luego, con respecto también ala contraccién,
una presién interior resonante. También esta suposicién es
independiente de si la contraccidn se eleva de una base estre-
chada o alargada, es decir, de si la base ha sido sometida a un
-estrechamiento o0 a un acortamiento.

En el primer caso se producen, por la presién resonante
sumada a la contraceién, formas de la clase de la que repre-
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sentan las figs, 99 y 100, En ellas el apanzamiento se resuelye
constantemente en una contraccién. En el segundo caso, o sea
cuando hay un estrechamiento de la base, nacen, bajo el im-
pulso de la presién resonante, formas como la de la fig. 101 y
en el tercer caso como la de la fig. 102,

Finalmente, en la contraceién —asi como en el bocel y en

Fig. 100. Fig. 102.
Fig. 101, Fig. 103, Fig. 104.

las formas de libre elevacién sin carga que no son aboceladas
ni contractas, de que habldbamos en el capitulo XII—, pueden
obrar conjuntamente los dos factores: la presién resonante y
el estrechamiento resonante. Y aqui también es indiferente si
se parte de una base alargada o de una base acortada, o si ésta
representa la posicién de equilibrio natural; por consiguiente,
lo mismo da que la contraccién sea simétrica o asimétrica
Aceptemos el primer supuesto y consideremos, por consi-
guiente, el estrechamiento resonante més fuerte que la presién
resonante y, por tanto, venciendo a ésta. Entonces se produci-
rén formas como las que representa la fig. 103, Demos, por el



LA CONTRACCION 347

contrario, la preponderancia a la presi6n y esta forma se con-
vertird en la de la fig. 104, Las modificaciones que se produ-
cen cuando la base es alargada o acortada, se patentizan en

las figs. 105 y 106.

Empleo de la contraccidn.

Las figuras que oponfamos al bocel, en el capitulo X1I, las
designdbamos como formas de «elevaci6én libre». Ahora bien,
en oposicion a éstas, las formas de bocel son formas de resis-
tencia elasticas, es decir, formas que ceden a la presién. Por

Fig, 108, Pig. 108,

el contrario, las formas de la contraccién son formas en las
cnales se manifiesta la Incha entre una actividad interior
tensa, o sea, un trabajo de estiramiento y de elevacién y una
resistencia interior. Son formas especificamente activas cuya
fuerza trasciende de la figura. En ellas no se da el caso de una
resistencia contra un efecto que viniese de fuera. En lugar de
esta resistencia existe més bien una aetividad interior verti-
cal que brota de sf misma, y en la cual se realiza un trabajo
vertical positivo.

Esto supone siempre que tal trabajo es exigido, que la
figura debe hacer algo, y por cierto en sentido vertical. El
pensamiento de una carga no es opuesto, por consiguiente, a
estas formas, pero, con respecto a la carga, no se comportan
como meros sostenes, soportdndola simplemente y empleando
sus energias en este trabajo como el bocel, sino que la elevan
por efecto de una tensidn interior, de un impulso espontéineo.
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Por consigniente, el bocel y las figuras contractas son
como los dos procesos opuestos, que en general son posibles
respecto de una carga, es decir, como el ceder y al ceder ofre-
cer una resistencia eldstica por una parte, y la actividad trans-
cendente que, por un impulso esponténeo, eleva con fuerza. Y
por ser esto asi, estas dos clases de figuras tienen su puesto
alli donde se trata de vencer o soportar una carga en virtud
de una fuerza interior. Mas, para nuestra impresién inmedia-
ta, esta misién de vencer, sostener o soportar el peso de una
carga, no pareceria realizarse si no viésemos dicha carga. Y
s6lo la podemos <ver» en cuanto notamos sus efectos, en
cuanto la vemos pesar. Ahora bien, nosotros vemos obrar la
carga en el bocel. Y el vencimiento del peso de la carga no
serfa tal vencimiento en el sentido exacto de la palabra si
fuera un mero sostener sin trabajo interior espontdneo. Este
trabajo es el que vemos realizarse en la contracci6n.

Lo dicho nos indica ya cudl es la forma natural de unién
de estas correspondientes formas. La carga obra, ante todo,
desde arriba. Y alli donde obra es naturalmente recibida y
trabajada por un trabajo interior de la figura que la sostiene;
por consiguiente, sobre esta figura y en este punto es donde
86 la verd obrar.

Y a partir de alli en direccién hacia abajo encontramos
Inego el correspondiente poderoso contraefecto, suponiendo
siempre, claro estd, que no falte éste. Este proceso puede
estudiarse en ciertas basas de columnas jdnicas, en las cunales
obra el peso de toda la construcecién a través del fuste. Alli
vemos que la figura, si consideramos el proceso en direccidn
inversa, arranca del suelo en una contraccién, y quizd en una
doble contraccidn, es decir, en repetidos movimientos de
concentracién, para recibir la carga en el bocel y trabajarla
por medio de una resistencia eldstica.

Realmente, no es siempre éste el concepto de una basa de
columna. Quizd sélo recibe y sostiene la carga en la forma
del bocel.

Por otra parte, existe la posibilidad de una configuracidn
més compleja de la basa. Con todo, siempre es verdad que el
peso de un edificio primera e inmediatamente obra desde

p e
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arriba sobre la basa. Pero ésta experimenta también un efecto
en opuesto sentido. La carga obra a través de la basa sobre el
suelo y engendra en éste un contraefecto; y también éste

‘puede ser recibido por la figura y trabajado interiormente.

Entonces al bocel superior corresponde un bocel inferior, el
cual, por estar en él la basa apretada contra el suelo y ser la
misién de la basa agarrarse al suelo a lo largo de éste, serd
mds ancho. Entre estos dos boceles se articula luego la figura
contraida y trabaja, al elevar del suelo la carga, en dos direc-
ciones: hacia arriba y hacia abajo. Este motivo le encontramos
en la basa dtica. Al libre separarse del suelo se agrega aqui
ahora un pegarse al suelo, Por esto puede aparecer también
una presién obrando desde abajo en una figura y justificar un
bocel inferior,

Ahora bien, con esto ya hemos determinado cudl es el
puesto, la mision caracteristica de la contracecion. A la vez, se
comprende gue ésta no tiens mada que hacer alli donde el
conjunto arquitectdnico o un conjunto cualquiera, falta.

Por otra parte, se ve claramente que la verdadera contrac-
cion en las formas aqui estudiadas no tiene el menor sentido
en la cerdmica. En ésta todo trabajo serio, como es el enco-
mendado a la contraccién, falta o existe en minimo grado.

Por lo demads, en su empleo en los conjuntos arquitectoni-
cos como en cualesquiera otros, el cardcter especial de la con-
traccion, no carece de importancia. Las figuras contractas de
arco rebajado encierran, ante todo una tension interior. Hsta
forma es, por tanto, la méds natural para el trabajo encomen-
dado a la contraceién en los conjuntos arquitectdinicos.

Para terminar, observaremos también, con respecto a la
contracecidn, que ésta, sea cualquiera por otro lado su natura-
leza, en todo caso puede ser fundamentalmente circular o de-
recha, o eliptica y tumbada.



CAPITULO XV

BOCEL CONTRAIDO Y CONTRACCION BOCELICA

Generalidades sobre los «perfiles combinados>.

Frente a las formas del bocel y de la contraccién, asi como
frente a las formas de elevacién libre, aparecen ahora, como
cuarto y quinto género de formas simples corpdreas, ciertas
formas que, consideradas exteriormente, se manifiestan como
combinaciones del bocel y de las figuras contractas, pero que,
en realidad, poseen una naturaleza interior completamente
propia. Sin embargo, en honor a la brevedad, designaremos el
perfil de estas formas como «pertil combinado>».

Bl agente constructivo propio de la forma del bocel es la
gravedad, y en especial el peso de la carga gravitando sobre
la figura. Este peso obra, como es natural, verticalmente, pero
también, a la vez, en virtud de la tendencia de las partes opri-

midas verticalmente a separarse lateralmente unas de otras,

-es decir, secundariamente, de dentro afuera. Por el contrario,
el agente propio de la contraccién es una actividad espontdnea
de estrechamiento. Esta obra, en primer término, de afuera
-adentro estrechando, y, en segundo término, verticalmente
estirando la figura.

Suponiendo ahora que unimos en una figura estas fuerzas
fundamentales del bocsl y de la contraccién, no se daria més
-que una supresién de las mismas total o parcial en sentido
reciproco: la contraceién que obra sobre o en el bocel sélo
produciria el efecto de suprimirle o disminuirle. Y si, a la in-
versa, sobre una figura contrafda obra una presién como la
-que suponemos que engendra el bocel, la contraccidn primero
<isminnirfa y Iuego desapareceria por completo.
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Consideremos ahora especialmente la direccién de las fuer-
zas y tendencias dindmicas en estas dos figuras. En el bocel,
dijimos, la presién obra de arriba abajo. Pero el trabajo de
ensanchamiento que esta presi6n produce, o sea el efecto de
adentro afuera, se efectiia combando las lineas laterales limi-
tantes cada vez més en todas las direcciones posibles,

Lo mismo se puede decir de la actividad contrictil en la
contraceidn. Por consiguiente, en los dos casos, el contraefec-
to eldstico que se engendra, tanto por aquella tendencia al
ensanchamiento como por esta actividad contrictil, toma to-
dag las direcciones posibles.

Pero en tanto sucede esto asf, es decir, en cuanto ni en la
presién ni en la contraccién la direccién horizontal y la ver-
tical se conservan pura y francamente opuestas, en nuestra
figura, por el contrario, permanecen separadas. El bocel y la
figura contraida son figuras erguidas, a pesar de descansar
sobre una base, y se afirman en una extensién vertical. Toman
su comienzo de la base y terminan en una linea limitante hori-
zontal superior. Tienen aquélla por supuesto invariable y a
éste por fin necesario. Y por esto la otra direccién fundamen-
tal, a saber, la horizontal, se explica por si misma. Por con-.
siguiente, para nuestra impresion el proceso vertical y el
horizontal se mantienen como procesos opuestos. Es decir,
que en nuestra impresién de conjunto las dos actividades
laterales, la vertical, la horizontal, se destacan perfectamente.

Pero sucede algo més. Las dos figuras aparecen en su con-
junto como persistiendo, como permaneciendo en la direccidn
vertical. En cambio, en la direccién de afuera adentro, perci-
bimos un vivo movimiento. Y tal movimiento aparece como
lo que da vida a la figura, como lo caracteristico en ella. Y, a
la vez, aparece este movimiento en oposicién con aquel per-
manecer en sentido vertical, par sus rasgos fundamentales,
como movimiento horizontal.

Esto es aplicable, en igual manera, tanto al bocel como a
la contraccidn, Pero, al mismo tiempo, las dos clases de figu-
ras diferéncianse también una de otra en que el bocel en su
conjunto aparece como una figura que se ensancha hacia fuera;
y la figura contracta como recogiéndose o estrechdndose, en
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suma, como contrayéndose. Pero esta oposicién aparece por
naturaleza como oposicién o contraste del proceso horizontal
de las dos figuras. En la primera, el movimiento caracteristi-
co es el ensanchamiento horizontal. En la otra, el estrecha-
miento horizontal es lo caracteristico. Aquélla es, por sus rag-
gos caracteristicos, una figura, que se extiende horizontalmen-
te; ésta, una figura que se estrecha horizontalmente.

Pero, al mismo tiempo, téngase en cuenta que el bocel no se
ensancha horizontalmente, ni la figura contracta se estrecha
horizontalmente de una manera indefinida, sino que ambos
movimientos tienen un limite. Las dos actividades, la que ca-
racteriza al bocel y la que caracteriza a la figura contracta,
encuentran su complemento necesario en actividades dirigidas
en sentido opuesto, por consigniente, también horizontales. ¥
siendo aquellas actividades comprensibles por si mismas, és-
tas también lo serdn,

Ahora bien, estas dos tltimas actividades son en el bocel
y en la contraccidn de naturaleza reactiva. Mas, en pensa-
miento, podemos distinguirlas de aquellas otras actividades
por las cuales son provocadas, tanto en el bocel como en la
contraccion, es decir, podemos indiyidualizarlas en este sen-
tido,

Con lo cual habremos llegado a la idea de unas activida-
des horizontales espontdneas y especificas, opuestas a las
actividades caracteristicas del bocel y de la contraceidn, es
deecir, a la actividad de ensanchamiento horizontal en el bocel
y la de estrechamiento horizontal en la contraceién.

Comogquiera que se considere este camino natural de mo-
vimiento, en todo caso, es natural pensar que al ensancha-
miento horizontal del bocel, o que a este ensanchamiento, en
cuanto es un ensanchamiento horizontal, se opone y obra en
contrario una actividad de estrechamiento horizontal, y que,
del mismo modo, al estrechamiento horizontal de la contrac-
cién o que a este estrechamiento en cuanto es un estrecha-
miento horizontal, se opone y obra en contrario una actividad
de ensanchamiento correspondiente, es decir, horizontal tam-
bién. Y ahora vemos la importancia de esta manera de repre-
sentarnos las cosas. Representémonos, pues, el bocel como
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éste es, especialmente tan ancho como es, y concibamos una
actividad horizontal que tiende al estrechamiento horizontal
obrando contra dicho ensanchamiento. Y hagamos también,
con respecto a las fignras contractas, la misma suposicitn.
En tal caso, nacerdn nuevas formas.

Estas formas serdn siempre diferentes, segiin la magnitud
que asignemos mentalmente a estas actividades contrarias, es
decir, a las que se oponen al ensanchamiento horizontal y al
estrechamiento horizontal, respectivamente. Después de ha-
ber aislado o singularizado estas actividades, somos ya due-
fios de asignarles una magnitud determinada.

Bocel contraido.

Debemos insistir aqui, nuevamente, en la distincién o dife-
rencia entre el bocel y la figura contracta. Y de nuevo hemos
de tomar en consideracién al bocel.

Este tiene un determinado ancho inferior y tiene, ademds,
cuando se trata concretamente de un determinado bocel como
figura acabada, una posicién natural de equilibrio horizontal
determinado, y, por consiguiente, una anchura determinada
en el borde superior. Ademés, obran en él las fuerzas por las
cuales adquiere estas formas concretas.
 Sobre este bocel determinado en su anchura superior e in-
ferior, y, por consiguiente, en las fuerzas que determinan su
configaracién, obra ahora, supongamos, una foerza de con-
traccién horizontal. Hsta fuerza actiia en direccién contra-
ria al movimiento ya existente de dentro afuera, en tanto
éste es un movimiento horizontal- Por el contrario, no po-
drd nada contra este movimiento, en cuanto no sea hori-
zontal, sino vertical. Lo cual quiere decir: la fuerza de estre-
chamiento que suponemos aqui consegnird estrechar el bocel
horizontalmente por cualquier parte en la medida en que en
dicha parte obre horizontalmente la actividad limitante.
Pero la actividad limitante tiene una direccién horizontal en
cuanto la linea limitante corre verticalmente. Segtin esto, el
efecto de la nueva actividad, que suponemos obra en el bocel,
s6lo consistird en que la linea del perfil de éste serd em-

2
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pujada horizontalmente hacia dentro en la medida en que se
desarrolla horizontalmente. Ademds produciré este efecto se-
gtin la fuerza que asignemos a la actividad de estrechamiento
horizontal en comparacién con la de ensanchamiento. Al mis-
mo tiempo, podemos decir lo contrario: toda desviacién hori-
zontal hacia dentro de la linea vertical del perfil producirs,
necesariamente, la impresién de una fuerza horizontal, diri-
gida hacia dentro, y, por consiguiente, contra la actividad de
ensanchamiento horizontal que disminuye o suprime relativa-
mente los efectos de ésta.

Las formas a que agui nos referimos son formas del tipo de

Fig. 107. Fig. 108.

las que representa la fig, 107, Las designaremos con el nom-
bre de forma de bocel contraido horizontalmente. En la figu-
ra 107 se supone gue se trata de un bocel simétrico. Este,
como ya sabemos, puede ser completamente eldstico o rigido,
o relativamente blando. Naturalmente, cada nuna de estas cla-
ses de bocel pnede sufrir los efectos de la fuerza de estrecha-
miento horizontal y ser modificado por ella. Existirdn, con-
forme a esto, tres clases de bocel contraido; el bocel contraido
completamente eldstico, el rigido y el blando. Estas diferen-
cias se hacen patentes en las figs. 108 y 109. Obsérvese que en
todas ellas el estrechamienfo horizontal estd contenido dentro
de cortos limites, Una figura que presentase la forma de la
figura 110 es estéticamente una cosa imposible, Indudable-
mente, cuanto mds fuerte es la actividad contréctil o tanto més
profundo, por consiguiente, es el estrechamiento, tanto més
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debe obrar hacia arriba y hacia abajo, afectando a la linea del
perfil en toda su extensidn. Pero, de este modo, siempre se
achata la curvatura entrante. De la fig, 110 sale la 107 0 1a 108,
El tltimo fin del efecto de la fuerza de estrechamiento es la
figura completamente achatada, es decir, la forma euyo perfil
es una linea recta vertical. A la vez, se ha de observar que la
curvatura entrante posible es'més decidida o profunda cuan-
to més blando es el bocel, y que éste se acerca més a la forma
supernormal cuanto menos decidida es dicha curvatura, cuan-
to mds acentuado presenta el cardcter de rigidez. Por otro
lado, tanto mds se ensanchard la curvatura entrante, cuanto

Fig. 100. Fig. 110.

mis se acerque el perfil del bocel a la linea recta por su par-
te central. Segiin esto, la curvatura entrante serd la més pro-
funda y, a la vez, la més aricha en el bocel supernormal o re-
bajado. Véase la fig. 111.

De todo lo expuesto se deduce claramente gue el bocel
modificado por la fuerza de estrechamiento horizontal, puede
presentar varias modalidades, siendo unas veces un bocel de
tensién igual dirigida en todos sentidos, mientras que otras
presentard rigidez de curvatura, y, finalmente, su capacidad
de extensién vertical resultard limitada. Digdmoslo con otras
palabras: podré ser un boceel circular, un bocel acodado o un
bocel de arco rebajado. Y de aqui salen después las formas
correspondientes del bocel contraido horizontalmente. Com-
pérense, a este proposito, las formas representadas en las figu-
ras 111 y 112,

Ademds, podemos descartar aqui la hipdtesis de que el

P ‘ot'
) «

TR
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bocel modificado sea una figura simétrica y admitir que la
base esté estrechada o ensanchada. Fn este caso tendremos
los boceles contraidos con tendencia reactiva al ensancha-
miento o al estrechamiento. La primera posibilidad la mues-
tra la fig. 113, 1a segunda, la inversién modificada de la misma,

Th LRy

Fig. 111, : Fig. 119,

la fig, 114, Aquélla es una forma conocida de vaso o vasija de
bebidas, y ésta, una forma de céntaro.

Y a todo esto hay que agregar luego las posibilidades que
designamos con los nombres de «bocel con presion resonante»

_—— - e & aie e aim

Fig. 118. Fig. 114.

0, en su caso, de «booel con impulso espontdneo de estrecha-
miento resonante>.

F'rente a estas dos posibilidades encontramos una tercera,
que consiste en que en el bocel no obre ni la presién resonan-
te ni el estrechamiento resonante, y, por fin, una cuarta, a
saber: que obren sobre él estas dos fuerzas.
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Volvamos ahora a tomar como punto de partida del bocel
simétrico.

Fig. 115 Fig. 117,

Fig. 116, Fig. 118,

Si suponemos que en un bocel L
contraido de esta especie se da la r
primera de aquellas dos tenden-
ciag, el resultado serd, que se en-
gendrardn formas andlogas a las
que representa la figura 115. Por
el contrario, si la base del bocel
es una base estrechada, esta for- s orm=
ma se convertird en la de la figu- Fig. 119,
ra 116, Si fuese alargada nace-
ran formas como las que contemplamos en lag figuras 117

y 118,
Si suponemos que en el bocel simétrico o asimétrico se
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produce un impulso resonante de estrechamiento, se engen-
drardn formas opuestas. Cuando se trata de un bocel simé-

Fig. 120, Fig. 121,

Fig. 122, Fig. 123.
Fig. 184. — Fig, 1265,

trico, el resultado serd las formas de las figs. 119 y 120. Si
gsobreviene el estrechamiento de la base se producirdn las
formas de las figs. 121 4 122, segtin el caso. Si, por el contra-
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ri0, sobreviene un ensanchamiento en la base, se producird la
forma de la fig. 123.

s -

Fig. 186, Fig. 127,

A esto hay que agregar la posibilidad de que se combinen

Fig. 128. Fig, 120,

los dos motivos de estrechamiento resonante y de presidn
interior resonante. En tal

caso, nacerdn formas como A e o

las que muestran las figuras

124-130. Pero aqui admitimos

sucesivamente las hipétesis

de que el ancho inferior es

ignal al superior, o de que

aquél es menor, o que éste es

mayor que el smperior. Lo = = Aooaoooaao.-
caracteristico de estas for- Fig, 190.

mas, en comparacién con las

estudiadas hasta aqui, nos exime de descender a mds por-
menores.
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Ahora bien, lo que sf hemos de afiadir es que todas las
formas indicadas pueden sufrir un estiramiento yertical u
horizontal eliptico. Si en la forma de la fig. 107 se produce un
estiramiento eliptico vertical u horizontal, se engendrardn
mecédnicamente nuevas formas. '

Contraccion abocelada.

El conjunto de poesibilidades que hemos discernido en el
bocel contraido, se reproducen ahora en la «contraccién abo-
celada>. Llamamos de este modo a todas las figuras en las
cuales la contraccidn es modificada por una
actividad de ensanchamiento que obre en
sentido vertical. Una posible forma simple
de esta clase estd indicada en la fig. 18l.
(Cémo nace esta forma, es cosa que se dedu-
ce de lo ya dicho. Recuérdese la forma de la
figura 80, y supongamos luego los efectos de
una fuerza de emsanchamiento horizontal,
que obrase en ella. Hsta obra como fuerza

Fig. 1o1. horizontal sobre la figura horizontal, en tan-
to el estrechamiento aparece horizontal.
Pero esto sncede, como ya dijimos, en la medida en que la
linea de pertil se desarrolle verticalmente. Y esto pasa gene-
ralmente en el centro. En este eitio, por consiguiente, se pro-
duce un apanzamiento. Este apanzamiento se apodera tanto
més del perfil cuanto més avanza, abarcando asf cada yez mds
extensidn hacia arriba y hacia abajo. En nuestro caso, se pro-
duciria un efecto progresivo de la fuerza extensiva vertical,
como, por ejemplo, el que se puede apreciar en la forma de la
figura 132 y, sobre todo, de la 183. Ademds, es preciso obser-
var que las lineas limitantes superior e inferior, es decir, la
bage y el ancho guperior y asimismo la altura de la figura, no
experimentan variacién ninguna,

Ahora bien, por lo tocante a este efecto de la fuerza de en-
sanchamiento horizontal, es indiferente por qué camino ha
llegado la contraccién sobre la cual se ejerce dicho efecto, es
decir, qué fuerzas especiales obran en ella y le dan su forma
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especial. Y esto quiere decir que aqui debemos volver a hacer
todas las diferentes suposiciones que hicimos més arriba con
motivo del bocel y de la contraccién, y lnego con motivo del
bocel contraido. Por consigniente, existirdn para nuestra con-
traccidon abocelada todas las posibilidades que existian para
la contraccién y el bocel contraido. Pero no me propongo
estudiar estas formas parficularmente, sino que considero
suficiente hacer mencién brevemente de sus diferencias y
Hamar la atencién sobre algunas caracteristicas especiales.
Ante todo, hemos de hacer la siguiente observacidn, que

aparece, desde luego, confirmada por todo lo que llevamos di-
cho, a saber: que también en este conjunto o clase de figuras
las formas eldsticas de curvatura normal haeia adentro y ha-
cia afuera tienen enfrente de sf otras en las que el movimien-
to hacia afuera y hacia adentro ro provoca una reaceién
interior de igual magnitud, es decir, que tienen enfrente de
si las llamadas «formas blandas»>. Y, por otro lado, tienen en-
frente de sf las formas rigidas, es decir, aquellas en las cuales
a la resistencia eldstica se suma o agrega una actividad verti-
cal primaria, o sea una resistencia rigida que obra en direc-
cidén vertical,

Estas diferentes posibilidades del bocel contraido apare-
cen patentizadas en las figs. 134 y 135. _

A todo esto hay que afiadir luego la oposicién o el con-
traste entre las formas en las que se produce o existe una
tendencia de igual magnitud obrando en todas direcciones y
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las formas que presentan una resistencia de curvatura y, por
tiltimo, en las que la posibilidad de alteracién de la anchura
horizontal tiene un limite determinado. En el 1iltimo caso se
pueden dar dos hipdtesis, a saber: la que engendra el bocel de

arco rebajado y la que engendra la contraccién, también de
arco rebajado. Aquélla es la hipétesis segiin la cual la capa-
cidad de ensanchamiento horizontal estd limitada; ésta, la hi-

L

PFig. 136,  Fig. 18T,

potesis en que la capacidad de estrechamiento horizontal estd
limitada. O, si se quiere, podemos expresar eslas dos posibi-
lidades con otras palabras que vienen a decir lo mismo: aqué-
1la es la hipdtesis de que la resistencia a la extensién se acer-
ca a un punto en que se hace infinita o absoluta, y ésta, la
hipétesis en que la resistencia al estrechamiento se hace in-
finita o absoluta.
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Y ahora podemos hacer dos cosas: o bien geparar las dos
hipdtesis, es decir, admitir primero la una y luego la otra, o
bien reunir las dos. En el primer caso se engendrardn formas
del tipo que representa la fig. 136, en el segundo se engen-
drardn formas del tipo de la que representa la fig. 137 y en
el tercero, tltimamente, se producirdn formas semejantes a
la que hallamos en la fig. 138, es decir, en aquel primer caso
el estrechamiento es, en el borde superior e inferior, de for-
ma de arco rebajado. En el segundo caso el apanzamiento esté

______ o

Fig. 188. Fig. 139,

limitado en esta misma forma, as{ como en el tercer caso lo
estd la figura en general.

Por el contrario, la rigidez de curvatura, por 1a naturaleza
propia de la figura, se hace sentir en toda ella en ignal medi-
da. Y entonces se producen las formas que vemos en la fign-
ra 1389, Con lo cual queda dicho que, en el bocel contraido, las
tres posibilidades que comprobamos en el bocel y la contrac-
ci6n, y que designamos con los nombres de circular, acodada
y de arco rebajado, en el bocel contraido se convierten en
cinco. Las figuras de arco rebajado son también, como vimos,
de tres clases.

En todas las formas estudiadas hasta aqui hemos partido
del supuesto de que la base representaba la posicién natural
de equilibrio. Pero, al lado de esta posibilidad, puede suceder
también que la base haya sufrido un estrechamiento o un en-
sanchamiento. En los casos que implican estas 1iltimas supo-
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siciones nacerfan, al lado de las formas simétricas, formas de
ensanchamiento o estrechamiento reactivos. De esta tltima
clase son las formas que se incluyen en las figs. 140 y 141,
Por el contrario las formas de la primera clase, es decir, las
formas de la contraccién abocelada con estrechamiento en la

Fig. 140,

base, son formas del tipo de las figs. 142 ¢ 148, La primera de
estas dos formas semeja a la forma de la fig. 104, Pero esto no
impide que entre las dos exista una diferencia fundamental.
En la primera, el punto donde el apanzamiento alcanza mayor

altura es desde el centro de la figura hacia abajo. En la figu-
ra 142, por el contrario, este punto estd situado en la mitad
superiot de la figura. De la fig. 143 ge forma la 144 cunando la
~ tendencia de la reaccidon contra el estrechamiento de la base
vence en intensidad a la actividad de concentraciéon. En la l-
tima figura, o sea en la 143, vemos dos apanzamientos, a sa-
ber: el superior, correspondiente a la contraccién abocelada
como tal; el otro, el punto extremo de la linea de perfil en su
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punto inferior, sefiala el apanzamiento reactivo, es decir, la
reaccidn contra el estrechamiento de la base. En el punto me-
dio entre ambas figuras estd la forma de la 144, en la cual los
dos apanzamientos confluyen confundiéndose. No necesitamos

Fig. 144, Fig, 145,
hacer indicacién alguna sobre la fundamental diferencia entre

esta forma y la forma de la fig. 99.
Las contracciones con las cunales compardbamos hace un

Pig, 146, Fig. 147.
momento la «contraceidn abocelada con base estrechada» gon
aquellas en que obra un impulso resonante de estrechamiento
0 una presién resonante. Demos ahora eficiencia a estos dos
factores en nuestras formas. Supongamos, por ejemplo, que

. . A .
una presién resonante actiia en una contraccién abocelada si=
métrica en si. En tal caso se engendrardn formas como las que
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revela la fig, 145. Cuando la base de la figura es estrechada

se produce, por ejemplo, la forma de las figs. 146 6 147,
Cuando la bage es ensanchada o estirada, nace la forma de

la fig. 148, 0, en un grado menor de presion resonante, la de

Pig. 148,

la fig. 149, Naturalmente, el punto gravitatorio del conjunto
de la figura desciende tanto mds hacia la parte superior cuanto
mayor es la presion resonante. En las figs. 147 y 148 el efecto
de la presi6én resonante es apoyado por la reaccién provocada

por el estrechamiento de la base. Por lo demds, aqui necesa-
riamente se producen también dos puntos del ensanchamien-
to; sin embargo, con todo, el ensanchamiento superior puede
ger siempre relativo, una prolongacién del paso del apanza-
miento inferior al estrechamiento superior. Las formas aqui
estudiadas se convierten, cuando la presién resuena mds lenta-
mente, en las formas del tipo de la fig. 140, es decir, que los
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dos apanzamientos confluyen en uno. La forma as{ resultante
puede también ser comparada con la de la fig, 99, que es una
forma contracta, pero fundamentalmente distinta de las nues-
tras por lo dicho.

i > <\‘ A >
Fig. 162, Fig. 158.
Frente a estas formas podemos colocar luego aquéllas en
que lo que actiia no es una presion resonante, sino un impulso

resonante. Entonces, si aceptamos la hipétesis de una origi-
naria simetria vertical de la figura, nacers, por ejemplo, la for-

¢

Fig, 155,

ma 151, En cambio, el estrechamiento de la base daré la forma
de la fig. 152 y luego la de la fig. 158, mientras que el estira-
miento de la base da la forma de la fig. 154.

En todas estas formas el punto gravitatorio, en compara-
cién con lag de las figs. 99 y siguientes, ha sido empujado ha-
cia arriba por efecto del estrechamiento resonante.

~ Finalmente, también en las contracciones aboceladas.se da
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la posibilidad de 1a combinacidon del estrechamiento resonante
y de la presiéon resonante. De aqui las formas que vemos en

las figs. 155 a 168,

Pig. 157,

De nuevo debemos hacer aqui especial consideracion de la
posibilidad de una fusidn de los dos apanzamientos, de aquel

Fig. 158,

que es propio de la
contraceién abocelada
como tal y del que pro-
duce la presidn reso-
nante,

También puede aiia-
dirse a lo dicho que en
las contracciones abo-
celadas se da la triple
posibilidad de que
afecten, bien la forma
eliptica, en pie o tum-
bada, o de un cardcter
intermedio o compen-~
sador entre ambas. La
dltima se producird
enando la contraceidon
de la cual hacemos na~
cer la forma contracta
abocelada sea de limi-

tes circnlares o una modificacién de ésta. Por el contrario,
cuando el bocel sea eliptico, ya <en pie> o <tumbado», la con~
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traccién abocelada presentard una forma semejante. La tigu-
ra 159 representa, aproximadamente, una simple contraceién
abocelada de forma eliptica «tumbada».

Aplicaciones de los «perfiles combinados:.
Concentracion.

Por lo que se refiere a las aplicaciones de la contracecién
abocelada y del bocel contraido, de su natural proceso de for-
macién se deduce que tales formas, en ninguna de sus modifi-
caciones, ni pueden ser capaces de sostener una carga como el
bocel simple, ni pueden ser empleadas alli donde se exige una
poderosa actividad de ensanchamiento en direceién vertical
como el que representa la contraccién simple segiin hemos
dicho. El bocel contraido debe su existencia, como vimos, a
una actividad espontdnea de contraccién que se agrega a la
forma del bocel. Ahora bien, ésta tiene su magnitud determi-
nada y en su naturaleza estd el ser disminuida por cualguier
presién que venga de arriba y que cuando la presién cre-
ce llegue a ser suprimida en absoluto. El resultado de esta
desaparicion es la transformacién de la figura en un hocel
neto. Y la contraccién abocelada tiene por fundamento una
contraccién. Pero en ésta, por efecto de la presidn vertical, la

~ tensién interior entre la actividad contrdetil y la contraten-

dencia reactiva vertical ha desaparecido. Con lo cual la figura
pierde su cardcter de actividad vertical tensa. En una pala-
bra, las dos figuras son, por su naturaleza, inclinadas a ele-
varse libre y ligeramente y rechazan toda idea de un esfuér-
zo poderoso; por esto son formas especificas de la cerdmica.
S1 abarcamos ahora la totalidad de las posibilidades de
las formas simples arquitecténicas, ceramicas y tecténicas
fundamentales, estudiadas, se desplegard ante nuestra mira-
da una rica variedad. Hemos hecho miiltiples divisiones y
diferenciaciones; pero todas ellas pueden combinarse entre
si. De las eombinaciones que por este procedimiento se en-
gendran sélo parcialmente hemos tratado. En la ciispide de
tal divisién hdllase la oposicién entre formas de elevacién
libre, bocel, contraceién, contraccién abocelada y bocel con-
24
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tracto. Con esta oposicién crizase luego la oposicién entre
formas normales, supernormales y subnormales; a ésta signe
la distineidén entre figuras circulares u originariamente cir-
culares, acodadas y de arco rebajado; luego, entre formas cuya
base representa el equilibrio natural, y aquellas otras en las
cuales la base es estrechada o alargada; la distincién entre
formas con impulso espontdneo resonante de estrechamiento
hacia arriba, formas con presién resonante, formas en que no
se da ni impulso ni presion, y, finalmente, formas en las que
actian estas dos fuerzas. Y, en iiltimo término, la oposicién
entre formas elipticas «en pie», formas elipticas <tumbadas»
y formas intermedias. Todas las combinaciones posibles de
estas formas de cruzamiento dan por resultado la cifra si-
guiente: 5 X 3 X 3 X 3 X 4 X 3, o sea 1620 formas. Como casos
extremos han de sefialarse las formas fundamentales IT y III.
La diferencia entre formas normales, supernormales y sub-
normales, puede ser borrada de ld serie como meramente
cuantitativa, con lo que el ntimero quedard reducido a 540,
Estas ultimas serdn, por lo tanto, fundamentales; es decir, na-
cerdn determinadas por condiciones de nacimiento cualita-
tivas y no cuantitativas. Por consiguiente, tendremos derecho
a darles el nombre de formas fundamentales. El hecho de que
el arte y la ciencia de la arquitectura tradicionales se en-
cuentre frente a estas muiltiples posibilidades, con tan obscu-
ro como poco caracteristico contingente de nombres, es com=
prensible dado el estado de tal ciencia, pero no varia en nada
los hechos expuestos.



SECCION CUARTA

Formas de las artes del espacio.

CAPITULO XVI
LA PROYECCION SENTIMENTAL EN LAS FORMAS ESPACIALES

Proyeccidn sentimental aperceptiva en general.

En la seccién anterior hemos entresacado, de un grupo
comprensivo de hechos que designamos con el nombre de
«formas de las artes del espacio», un trozo que, por su rique-
za y su posibilidad de perfecta delimitacién, hemos podido
someter a la consideracion sistemdtica.

Se impone aqui, ante todo, que hagamos una referencia a
lo dicho en general sobre las artes pldsticas y, ademds, a lo
que dijimos en el primer tomo de esta Esrirrca sobre <Me-
cdnica estética>. Este concepto le dimos por conocido en la
seccién anterior. .

Todas las artes pldsticas son artes de las formas espacia-
les. Pero de la multitud de las artes pldsticas separamos cier-
tas de ellas que reproducen las formas de la realidad, o sea,
lag formas naturales. F'rente a ellas estdn las artes que no
reproducen formas de la naturaleza, sino formas de creacién
libre. Estas configuran el espacio en formas arbitrarias o
libres. Por esto las llamamos artes del espacio.

Pero asf como las artes pldsticas reproducen las formas de
1o real, no por sf mismas, sino por la vida que dentro de ellas
ge agita, del mismo modo las artes del espacio tratan de ex-
presar la vida que anima las formas libremerite creadas por
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ellas. Il espacio que estas artes configuran, no es, por consi-
guiente, el espacio geométrico, sino el espacio que llena la
vida. Al configurar el espacio, por consiguiente, configuran
la vida que llena el espacio. Y esto lo hacen apoderdndose de
las fuerzas generales del espacio, o sea, las fuerzas y activida-
des generales mecénicas, y concretando su libre desarrollo en
formas espaciales singulares para hacerlas perceptibles en
intuicién inmediata. También las artes pldsticas en general
gon artes espaciales. La pldstica, en sentido estricto, reprodu-
ce el espacio ocupado por los cuerpos; la pintura, el espacio
en que las cosas sviven, respiran, y se ponen en relacién unas
con ofrass, y en el cual la luz y el aire se agitan. Pero no
todag ellas reproducen el espacio, sino lo espacial. En esto se
distinguen las artes espaciales de todas las demds artes plds-
ticas.

Pero todavia podemos distinguir en estas artes espa-
ciales dos posibilidades. En primer lugar, el arte del espacio
configura absolutamente el espacio, o sea, trae a intunicién la
vida que en estas formas ge agita. Toma del espacio vacio,
pero, a pesar de su vacuidad, vivo, las actividades o funcio-
nes que segin una determinada modalidad existen en él, y
las da forma haciéndolas intuibles inmediatamente. O, di-
cho a la inversa, toma del espacio vacio, pero vivo, las for-
mag que en él se dan posiblemente y ofrece a la pura intui-
cidn las actividades o funciones que en estas formas se ma-
nifiestan.

Ahora bien, en cuanto el arte del espacio realiza aguello
es un arte espacial abstracto; en tanto hace esto puede ser
denominado arte de las masas en el espacio. Aquél es un arte
de ornamentacidn libre; éste, un arte técnico, por lo cual debe-
mos distingnir cuidadosamente la <ornamentacién libre» de
la ornamentacién de la obra de arte técnica de que hablare-
mos més tarde.

Sin embargo, estas dos clases del arte del espacio no son
completamente extrafias la una a la otra. Son ambas un mismo
arte de formas espaciales de creacidn libre. Porque fanto el
arte espacial abstracto como el arte técnico, configuran la vida
espacial en formas semejantes. Ademds, las formas de la obra
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de arte téenica estdn a la vez condicionadas por la masa ma-
terial y sus propiedades especiales. Mds tarde veremos como
se compaginan ambas,

Lo que percibimos en el mundo inanimado son simples
existencias y hechos. Pero estas existencias simples y estos
hechos los percibimos o los hacemos nuestros espiritualmente,
Y al hacerlo penetramos en lo percibido con nuestra vida,
con nuestras fuerzas; en una palabra, con nuestro propio yo.

Ya la simple linea recta al ser percibida por mi, no me es
dade, no se ofrece a mi percepcién como una cosa acabada,
sino que si, por ejemplo, se trata de una linea negra sobre
fondo blanco, lo dado es una pluralidad de puntos o manchas
negros y blancos. Los puntos negros se unen a otros puntos
negros de la misma linea, pero también se unen a los puntos
blancos del contorno, sin interrupcién. En el todo que a mi
visién de conjunto se ofrece la linea negra se da implicita-
mente unida a otras muchas. Por consiguiente, en mi campo
de visién es vista conjuntamente. Para verla, no implicita,
sino explicitamente, para verla, no en unién de otras, sino en
sf misma y por si misma, es preciso que el objeto concreto
que yo llamo <«esta Ifnea» exista para mi, por lo que debo
entresacarle o separarle del todo percibido por mi y en el
cual figura como una parte. Es decir, que debo ir separando
las partes y afiadiéndolas Inego y uniéndolas, por fin, para de
esta manera crear el todo. Debo elegir un punto como prin-
cipio, seguir después, y, por iltimo, marcar la terminacién.
BEste sucesivo captar y unificar es una aprehensién de los
elementos de la linea en un acto tinico de percepcién que con-
figura el todo. Fs una expansidn sucesiva de este acto que
aumenta poco a poco su tensién perceptiva hasta apropiarse
todos los elementos. Y el poner término a la linea es, en com=
paracién con dicho acto, el inicio de un nuevo trabajo percep-
tivo, s6lo que en direceién contraria. Es la solucién de este
movimiento expansivo, la conclusion de las premisas acepta-
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das en el acto de percepcidn, la limitaciéon de la actividad
perceptiva que por si misma estd dispuesta a admitir nuevos
Y sucesivos elementos en un solo acto.

Pero toda la actividad interior que supone este acto se
consuma en mi por el imperativo de la linea. La linea no
comunica el impulso por el cual yo realizo esta sintesis. Ella
me ordena esta serie de actos sucesivos. Y al mismo tiempo
me fuerza a limitar este movimiento extemsivo. Por con-
siguiente, la mencionada actividad es mia, y, sin embargo, no
es obra mia sino obra de la Iinea. La linea, esa cosa o ese obje-
to destacado del fondo a que pertenece, no existiria para mi
sin dicha actividad. Por consiguiente, ésta reside en la linea
como factor constitutivo de la misma. Lia linea deviene por si
misma, mas no para sf, sino para mi. Si la linea entra en mi
patrimonio espiritual, entra como algo que implica esta acti-
vidad espiritual, asi como implica los elementos individuales
dados por el estimulo ¢ptico. Es imposible que exista para mi
en el mundo alguna linea, es decir, este objeto destacado y
con existencia propia que yo llamo linea, sin que yo aparezca
alli inmediatameunte con mi propia actividad. Pero en tanto
esta actividad mia reside en la linea, es la actividad de esta
linea. s la actividad expansiva de la linea que en un punto
prosigue y luego encuentra un limite o terminacién. Es im-
pulso de actividad, actividad progresiva, actividad limitati-
va. La linea viene a la existencia para mi por tal actividad y
deviene tal linea, Por virtud de la actividad extensiva, la
linea alcanza para mi su extensién y por mi actividad limita-
tiva, su existencia determinada, es decir, sus limites.

Pero hablemos ahora de una manera mds general. Toda
figura espacial tiene una forma. Hsta forma eg, ante todo, ex~
tensién en una o varias direcciones y limitacién. Y es, ademds,
persistencia en una direccién o en un tipo de ordenaciones
directivas, es principio y fin y es devenir continuado; es un
proceso que se desarrolla en ¢l sentido de la extension o en el
sentido de la limitaci6n, ete. Y esta forma la tiene la figura
espacial para mi porque yo se la presto con mi actividad, Y
ge la presto en cuanto el conjunto acabado de la figura espa-
cial en el proceso de mi actividad determinante y limitante

[TE &
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en el interior proceso de acomodacion de mi mirada espiri-
tual, en el interno comenzar y acabar y persistir en una di-
reccién u ordenamiento de direcciones, en el pasar de una
direccién a la otra, en el concentrar y tejer, aislar y escogi-
tar, etc., efic., es creado por mi y hecho para milo que para
mi es, La <forma> es el modo de existir de un todo como tal,
para mi, o en mi espiritu. Es la <cnalidad de conjunto> o la
<oualidad configurativa». Pero asi como fuera de mi espiritu
o de mi interior actividad creadora de formas no hay todo
posible, asf tampoco hay forma de un todo o «cualidad con-
figurativa>, Y la forma de una figura espacial no es otra cosa
que la forma de un todo. Por consigniente, toda forma de una
figura espacial implica en si mi actividad formativa o figura-
tiva. Y esta actividad figurativa es mia propia, pero, a la vez,
es actividad de la figura espacial. Eistd necesariamente en ella
si la figura ha de existir para mi; es un producto de dos fac-
tores: el dato sensible y mi actividad figurativa.

Con esto llegamos a una expresién mas concreta de lo que
deefamos mds arriba, a saber: que cuando yo concibo una
tigura espacial la penetro, la impregno de mi actividad o de
mi vida. Vida y actividad son conceptos equivalentes. A la
vez hemos concretado una vez mas la significacién de lo que
en el primer tomo de mi «Estética> denominaba yo proyec-
cién aperceptiva general.

Proyeecidn sentimental de la naturaleza o empirica.

Encontramos ahora la seganda especie de proyeccién sen-
timental, a saber: aquella que en otro lugar denominé proyec-
cién sentimental de la naturaleza.

La figura que yo percibo estd en el espacio, en el mismo
espacio en que estdn las cosas de la naturaleza. Y lo que en
este espacio se encuentra lo considero yo, no solamente en si
o aislado de los demds objetos, sino que al pensarlo lo rela-
ciono segin las leyes del pensamiento y conducido por la
mano de la experiencia,

Cuando yo considero un objeto verticalmente extenso, lo
considero sometido a la ley de la relacién conceptual que
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existe de que en el mundo de las cosas domina la direceién
vertical. Lo que estd arriba lo veo descender hacia abajo. De
aqui nace en mi una tendencia a marcar o seguir la direccién
de arriba abajo. Primeramente, esto aparece como una ten-
dencia mia a pensar la direccién de las cosas como cayendo
de arriba abajo. Pero esta tendencia, considerada desde otro
punto de vista, no es mia sino de lag cosas que tienden a caer,
¥, por tanto, me fuerza a que considere esta inclinacién suya.
Con 1o cual la tendencia resulta objetivada: es una tendencia
de aquello que estd arriba a volver en direccién contraria, es
decir, hacia abajo.

Sin embargo, no todo lo que estd arrriba lo he de pensar
experiencialmente como dotado de esta tendencia. Sucede
muy a menudo que un objeto que estd arriba no puede caer.
Entonces, a despecho de la mencionada tendencia, me veo
obligade a confirmar en su pesicién la cosa observada. Y asi
lo hago efectivamente. Y lo hago oponiéndome o contra-
rrestando la dicha tendencia. Y también esta nueva actividad
de conservacidn de la cosa en su puesto precede de los objetos
contemplados. '

De aqui nacen dos posibilidades: yo veo que lo que esté
arriba no cae porque hay algo debajo. que lo sostiene. Este
«porque» quiere decir que, si lo que estd debajo no existiese
alli, veria caer el objeto conforme a anteriores experiencias.
En tales casos lo que estd debajo me obliga a mantener en su
sitio lo que estd arriba. Lo que estd debajo resiste la tenden-
cia a caer de lo que estd arriba, «contrarfa» esta tendencia.

Este <contrariars es, en realidad, mi proyeceién sentimen-
tal en el objeto que resiste, del hibito experiencial de resis-
tencia despertado en mi por el mismo objeto, contra la ten-
dencia a caer, que, por su parte, es, como hemos visto, una
tendencia mia propia.

La otra posibilidad es la signiente: no es el objeto que re-
siste el que me hace a mi considerar permanente y geguro al
que estd encima, sino que simplemente yo veo a este objeto
permanecer seguro donde estéd sin gue otro que se encuentre
debajo de él me haga comprensible su situacién. Entonces des-
cubro en el objeto de arriba una tendencia a perseverar en su



PROYECCION SENTIMENTAL EN LAS FORMAS ESPACIALES 377

-posicion, es decir a <estar suspendido» sobre el de abajo. Que
algo estd suspendido (schwebt) quiere decir que se afirma en su
gituacién de altura por una actividad propia contraria a la
tendencia a caer.

La tendencia a caer se convierte en una tendencia de de-
. terminada intensidad o fuerza cuando vemos descender una
cosa, aun en circunstancias en las cuales otra cosa no descen-
derfa con arreglo a la experiencia. Por ejemplo, algunos cuer-
pos se hunden en el agua, mientras que otros sobrenadan. Es-
tos 1iltimos hacen que proyectemos en el agna su resistencia
contra su caida. Pero cuando un cuerpo, a pesar de esta re-
sistencia, cae, es que posee una <fuerza» especial, es decir, mi
tendencia a hacerle caer tiene una cierta intensidad en cuanto
vence & la tendencia que, en virtud de otras experiencias, yo
reconozco en el agua a mantener en la superficie ciertos obje-
tos. Esta intensidad de mi tendencia, proyectada en un objeto,
es lo que llamamos, en este caso especial, «fuerza de la gra-
vedad>.

De un modo anélogo nacen tambiéh todas las actividades,
tendericias, resistencias y fuerzas de la naturaleza. Todas ellas,
g1 buscamos su ultimo origen, no son mds que tendencias miag
procedentes de la experiencia a hacer que se muevan las cosas
de ésta o la otra manera; en eierto modo, la necesidad origina-
da por la visién inmediata de consumar tales tendencias a
pesar de un movimiento contrario o a hacer gue una cosa per-
severe en reposo. Bl efecto reciproco de las actividades y ten-
dencias y su equilibrio es el efecto reciproco de las necesida-
des y tendencias nacidas en mi al contemplar la existencia de
las cosas y sus procesos. Las «fuerzas» son los grados de in-
tensidad que dichas tendencias y necesidades aleanzan en sus
~ efectos mutuos,

Mas, en virtud de la proyeceién, todo esto pasa a ser pro-
piedad de las cosas mismas. .

~ De aqui resulta que la proyeccién no es un acto tinico, sino
' que es dada por el hecho de que estas actividades y tenden-
cias, su mutuo influjo y su equilibrio, son producidas por las
cosas mismas como se presentarian sin mi concurso, es decir,
que residen en ellas o estdn ligadas a ellas en mi conciencia.
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Pero, demos atin un paso mds en la consideracién de las
fuerzas naturales. Habldbamos también de una tendencia o
fuerza de las cosas a perseverar: toda cosa se esfuerza o tien-
de a permanecer allf donde estd. Y todo cuerpo en movimien=~
to tiende a seguir moviéndose en la misma direccién y con la
misma velocidad. Ahora bien, esta tendencia a perseverar
es mi tendencia. Eis la tendencia de mi pensamiento a que una
cosa siga allf donde estd, o aqui siga moviéndose en la direc-
cién y con la actividad con que se movia. Pero esta tendencia
no nace en mi pensamiento mientras no veo una cosa que estd
en reposo o0 en movimiento. El resultado de esta tendencia es
dado inmediatamente en el acto y con el acto de la percep-
cién. Por consiguiente, la tendencia, para mi, estd unida a
la cosa percibida, estd ligada a ella; en una palabra, es pro-
yectada por mi y, por consiguiente, es una tendencia de la
cosa.

Y a todo esto hay que agregar un nuevo hecho. Nosotros
vemos también cosas que se mueven, pero no en direceién
rectilinea. Sin embargo, suponemos que en ellas existe tam-
bién aquella tendencia. En oposici6n a ella toda desviacidn de
la linea recta aparece como una actividad de desviacién o
fundada en una tendencia de desviacién, por la cunal aquélla
resulta vencida. Ahora bien, esta tendencia no es otra cosa
en su origen que la necesidad en m{ de concebir los cuerpos
como desvidndose, esto es, como caminando en otra direceion,
en oposicidn a la tendencia primeramente examinada de pen-
sarlos, dirigiéndose en linea recta.

La tendencia de desviacion vence a la del progreso en linea
recta, lo cual quiere decir: la necesidad experimentada por mi
de conecebir a los cuerpos moviéndose en linea curva vencela

necesidad experimentada por mi de concebir a los cuerpos-

moviéndose en linea recta.

Hasta aqui me he referido a las cosas. Pero lo dicho res-
pecto de éstas es aplicable también.a las formas espaciales. Ya
dije que toda forma espacial nace para m{ por mi propia acti-
vidad. Este nacer es un fenémeno espacial; por consiguiente,
es un movimiento. Y, como tal, estd subordinado a las leyes
del movimiento gque me son familiares por la experiencia. Lo
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cual quiere decir que yo me sirvo de dichas leyes para medir
los movimientos en cuestidn.

Y ahora vemos que se dan dos posibilidades: los movimien-
tos son comprensibles por las leyes de la dindmica, es decir,
las formas parecen deber su existencia a los movimientos li-
bres y a su regularidad. O puede suceder lo contrario: los mo-
vimientos aparecen como forzados, no libres, cohibidos o per-
turbados en su libre curso. '

Este coincidir o no coincidir de los movimientos con las
leyes familiares a nosotros por la experiencia, no tiene en sf
significacidn estética.

Pero los movimientos de que aquf se trata son a la vez,
como hemos visto, actividades o realizacidn de tendencias. Y
estas tendencias, si bien aparecen ligadas a las formas, son, por
su origen y por su intima naturaleza, tendencias nuestras pro-
pias que nacen con motivo de la contemplacién de las formas.

Y, con arreglo a lo dicho, la libertad o coacciéon de los mo-
vimientos referidos serd, a la vez, libertad o coaccién de la
satisfaccién de nuestras propias tendencias o de las tenden-
cias de afirmacién de nuestro yo. .

Pero la libertad en la actuacién o afirmacién de mi propio
¥0, o sea autoafirmaci6n libre de mis propias tendencias, es
una fuente de placer; asf como la coaccion o falta de libertad
en la afirmacion de mi mismo o resistencia en la realizacién de
mis tendencias propias es un motivo de desplacer. Y el placer
en la libertad de la propia actuacion es autoplacer, es afirma-
cién gozosa de mi mismo. El desplacer que proviene de la
falta de libre actuacién y la coaccién o constriccién que tie-
ne por base, es, en cambio, perturbacién de aquel goce, es una
negacién de vida inmediatamente sentida.

Y con esto el valor o desmerecimiento estético de las for-
mas espaciales estd dado ya inmediatamente. Formas que po-
sean valor estético serdn para nosotros aguellas en las cuales
nos sintamos libremente activos; formas que carezcan de valor
estético serdn para nosotros aquellas en las cuales nuestra
libre actividad se sienta contrariada o cohibida. Formas con
valor estético serdn aquellas en las eunales se realicen para nos-
otros movimientos o fuerzas dindmicas de tal indole que co~-
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rrespondan a las leyes del movimiento con las cuales estamos
familiarizados por la experiencia, y formas inestéticas aque-
llas en las cuales suceda todo lo contrario.

Para el concepto de la «mecanica estética».

Las fuerzas en movimiento reciben también el nombre de
fuerzas mecénicas y las leyes del movimiento el de leyes me-
cénicas. Segiin esto podremos también decir: formas de valor
estético son aquellas que para nuestra contemplacidn estética
—Ila cual convierte el ser en un devenir, es decir, en movi-
miento— deben su existencia a una regularidad mecdnica. O,
dicho més brevemente, formas estéticas son las formas com-
prensibles mecdnicamente por si mismas; formas inestéticas,
por el contrario, son aquellas que mecdnicamente son en sf in-
comprensibles y, en tal sentido, interiormente imposibles.

Los movimientos y las fuerzas en movimiento, que en su
mutuo y reciproco obrar producen las formas espaciales, con-
sisten para nuestra contemplacién estética en una sola impre-
gién de conjunto, es decir, nosotros no nos damos detallada
cuenta de la clase de fuerzas que actiian y de su manera de
obrar, sino que experimentamos un gentimiento de libertad y
necesidad interior en el curso de tales:formas, o, en su caso,
un sentimiento de coaccién o de imposibilidad interior.

Expresamos aquel sentimiento al hablar de formas que se
desarrollan libremente o designamos las formas que engen-
dra en nosotros aquel sentimiento diciendo que son formas
«regularess> u <ordenadas».

Pero la Estética tiene por misién desmenuzar esta impre-
sidn de conjunto en sus elementos y, por tanto, de aislar las
fuerzas y actividades que la producen, unas de otras, y anali-
zarlas mostrando ¢dmo se aunan y obran de consuno para pro-
dueir la forma y conservarla.

La Estética hace consistir aquella impresién de conjunto
en una historia exterior, a saber: la historia de las actividades
y del nacimiento de la forma con ocasién del desarrollo de
estas actividades. Ensefia especialmente c6mo los movimien-
tos o las formas movibles, siguiendo su propia ley interior y,
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por tanto, libremente, pueden y deben traer a existencia una
forma,

* Pero en tanto la Estética nos revela esta regularidad de
las actividades y fuerzas en mo vimiento, es una mecénica es-
tética. Con este nombre he designado yo, ha largo tiempo y
especialmente en el primer tomo de esta Estética, Ia misién
de la Estética al tratar de las formas artisticag o «geomé-
tricas>.

Pero debemos distingnir cuidadosamente esta mecdnica
estética de la mecdnica fisica. Esta 1iltima nos ensefia cémo
nacen de hecho las formas, dada la hip6tesis de determinadas
fuerzas en movimiento. La mecdnica estética, por el contrario,
no tiene por qué ocuparse de tales formas nacidas positiva-
mente, es decir, de hecho, gino con el nacimiento de las mis-
mas, por lo que se refiere a nuestra contemplacién estética y
a nuestra impresidn estética.

Con todo, esta impresién estética es una impresién de re-
gularidad de fuerzas mecdnicas, que es también lo que cons-
tituye el objeto de la consideracién fisica. Se trata siempre de
una impresién mecdnica o de un sertimiento mecdnico. Y tal
sentimiento meecdnico no es en el fondo cosa esencialmente
distinta de nuestro saber experiencial, sino que, por el contra=-
rio, es una especie de precipitado de éste. Es decir, que entre
el sentimiento estético, en cuanto se manifiesta en forma de
sentimiento de lag fnerzas mecénicas que obran en una deter-
minada figura, y nuestro saber experiencial de las leyes que
rigen estas fuerzas mecdnicas, existe una relacion andloga a la
que se da entre el sentimiento de una lengua y las leyes que
rigen esta misma lengua, o, para emplear otra comparacién, es'
una relacién andloga a la que existe entre el sentimiento de
las conveniencias o sentimiento de tacto a la clara compren-
sién de lo que en cada caso constituye lo conveniente u opor-
tuno.

En 1iltimo término, podemos afirmar que el sentimiento
meecénico no es otra cosa que el referido saber experiencial.
Sélo que en él como, por otra parte, en todo sentimiento, cual-
quiera que sea, los elementos racionales que le integran no es-
tén claramente determinados ni acusados con suficiente agu-
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deza, sino condensados y como sintetizados en una impresién
de conjunto.

Tal sentimiento, ya sea el sentimiento del lenguaje o el
sentimiento de la oportunidad, o de las conveniencias, o el sen-
timiento mecanico, nos puede conducir certeramente en mu-
chos casos. Sin embargo, su seguridad no siempre es absoluta
y en cada individuo reviste un cardcter y un grado diferentes.

Sobre todo, es esto aplicable al sentimiento de que aqui
tratamos.

Las diferencias individuales referentes a la seguridad del
gsentimiento mecdnico, parecen ser bastante considerables. Y
por esto es ficil comprender las diferencias en la seguridad
del efecto estético de las formas espaciales. El efecto estético
de las formas consiste en el despertar este sentimiento me-
chnico.

Pero la comprobacién racional de una regularidad en el
nacimiento de una forma espacial real, es decir, no sblo exis-
tente para la impresién estética, no puede efectuarse sin el
cialculo matemdtico. Y para demostrar cdmo una determina-
da forma llega a existir segtn tal regularidad mecénica, se
necesita echar mano de la construceidn matematica basada en
tal edleulo.

Pero mientras el sentimiento mecdnico es seguro, es decir,
mientras coincide exactamente con tal saber racional de la
regularidad mecdnica, las formas que satisfacen el sentimien-
to mecdnico, esto es, que hacen la impresiéon de que se des-
arrollan con necesidad interior, como en realidad sucede,
coinciden con aquellas que se deducen de una construceién y
un céleulo matemdtico derivado de estas fuerzas. Las formas
comprensibles estéticamente y que, por tanto, producen un
gentimiento de goce, deben presentarse como tales que aun
del libre desarrollo de fuerzas mecdnicas puedan ser deduci-
das matemdticamente.

De aqui se desprende que, para un estudio exacto del tema
de la estética mecdnica, serfan necesarios el cdleulo y la cons-
truccién mecénica. Por lo menos una fundamentacién exacta
o un criterio exacto. A la vez, tal cdleulo y construccién nos
revelaria con cndnta seguridad nos guia el sentimiento mecé-
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nico o dentro de qué limites se pueden considerar como regu-
lares las desviaciones de la ley matemética.

Ahora bien, al estético no se le puede exigir este trata-
miento exacto del tema de la estética meodnica. Hasta es
posible afirmar que faltan en parte los supunestos matematicos
necesarios para ello. Bl estético debe abandonarse a su senti-
miento mecdnico. Pero la condicién para que pueda hacerlo
es que dicho sentimiento se manifieste snficientemente educa=
do. Y agi lo podrd apreciar el estético cuando su impresidn

- sea decisiva en el sentido de que variaciones muy poco per-

ceptibles transformen, para su sentimiento mecénico, una for-
ma posible en otra imposible, absurda caricaturesca, y ala
inversa,

Esta seguridad del sentimiento mecéanico es, por un lado,
efecto de dotes naturales, mas, por otra parte, es también, in-
dudablemente, resultado de la cultura, del ejercicio. El que se
ejercite en el dibujo de formas artisticas o geométricas reite-
radamente, comparando unas con otras y sometiéndolas a la
piedra de toque de su sentimiento mecdnico, las varie tan
pronto en ésta como en aquella direccion y vuelva a contras-
tarlas, pronto apreciard,.como posea un fino sentimiento, qué
formas tienen suficiente valor estético y cudles no.

Acabo de decir que admitiendo en el estético un senti-
miento mecdnico suficientemente desarrollado, puede confiar-
e al mismo. Quiero decir que podr4 decir confiado que tal for-
ma ge deduce con necesidad interior de tal supuesto mecdni-
00, cuando tenga el sentimiento preciso de esta necesidad y
cuando, por otro lado, el andlisis de las impresiones estéticas
¥ la comparacién de estas impresiones alcanzado por la obser-
vacién de las diferentes formas, le anuncie ésta o aquella
fuerza o actividad como integrando su impresién. En este
andlisis realiza una operacién exacta de mecdnica estética,
pero no lo hace en conceptos precisos. En vez de operar con
conceptos de magnitud y conceptos de relacién, emplea con-
ceptos generales, como los de igual, mayor, més pequeiio,
etcétera, Mas por esto no pierde nada en exactitud la indica-
cién de las fuerzas y actividades, asi como de su cardcter y de
su direccidn,
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Las observaciones generales que preceden sobre mecénica
estética, han de ser completadas ahora con un recuerdo a la
diferencia ya indicada en mis «Fundamentos de Estética» (1)
de las dos clases de formas de las artes del espacio.

Una de estas clases estd integrada por aquellas formas que
encontramos por doquiera en la historia de los tiempos pasa-
dos. Las llamaremos, puesto que la mayor parte de ellas, si no
todas, aparecen en el arte antiguo, las formas antigunas. El
otro grupo serd designado como la <linea modernas,

Lo que a ambas distingue y coloca frente a frente es esto:
la forma antigua debe su existencia, para nuestra viva con-
templacién estética, a fuerzas que, al comienzo de la forma o
en el punto de su nacimiento, son ya dadas y estdn actuando.
Y la forma termina cuando el efecto de estas fuerzasy, por
consiguiente, el movimiento que de ellas nace, ha alecanzado
su término natural, o también, en otros casos, cuando las fuer-
zas contrarias se han equilibrado,

Por el contrario, la linea <modernas» nace, para la dicha
contemplacion estetica, por sucesivos engranes de fuerzas
movibles; es decir, que mientras actia una fuerza o un con-
junto de fuerza, y, por tanto, se inicia el curso de un movi-
miento, aparece una nueva fuerza y la linea entra, por decirlo
asi, en la esfera de dicha fuerza. Y ésta, al vencer a aquella otra
fuerza, dirige constantemente la linea por su via. Como quiera
que este juego g puede repetir indefinidamente, la linea mo-
derna puede seguir hasta el infinito (2). En realidad, esto no
sucederd, pues aguella serie de movimientos que se trans-
forman unos en otros, y ordenados por fin en un movimiento

(1) Fundamentos de Estética; edie. Jorro.

(2) No podemos menos de llamar la atencién del lector acerca
de la semejanza chocante de esta 1{nea moderna con lo gue Wagner
denominé la melodia infinita, y que no es otra cosa que este proceso
sin principio ni fin aplicado a la linea mel6dica moderna en conftra-
posicién al cardeter cerrado y rotundo de la antigua melodia. Tal pa-
rangén evidencia que no se trata de un fenémeno execlusivo de una
esfera artistica singular como es la de las artes espaciales, sino que
trageiende a un arte de naturaleza tan diferente como la misica des-
arrollada en tiempos y baio condiciones muy diferentes.—N. del 7.
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tinico, deben estar dominados por una ley de unidad, sila linea
resultante de aquellos movimientos o conatos de movimien-
to, no ha de ser un caos vertiginoso de transformaciones de
fuerzas, sino una figura artistica unitaria.

Manifiestamente el tema mds sencillo de la mecdnica esté-
tica es el que ofrecen aquellas formas cerradas en si, es decir,
aquellas formas en las que una fuerza originaria o un conjunto
de fuerzas originarias actiia y encuentra su meta alli donde el
movimiento tiene su término natural o se convierte en reyp -
so. Este problema, el mds sencillo, es, a la vez, el que la estética
tiene que solucionar primeramente.

La forma antigna es comparable a la simple melodia com-
pleta. Asi como varias melodias se pueden reunir en una m4s

~compleja que las abarque o encierre en si todas, del mismo

modo diferentes formas de este tipo, es decir, diferentes for-
mas simples, pueden reunirse en un todo que a su vez esté
dominado por un movimiento tinico acabado en si, Pero se
insertardn unas en otras como las melodias simples o frag-
mentarias se articulan en un conjunto melddico.

La linea moderna, por el contrario, es comparablé al paso
de melodia a melodia, al internarse una melodia en una nueva
melodia que crea otra ténica o regidn tonal. En este caso las
melodias no se suceden sino que se entrefejen.

Ahora bien, asi como la estética de la miisica se debe pri-
meramente concretar a estudiar la melodia simple, y su misién
frente a la melodia <infinita» (gleitende) deberd ser desglosar
de ésta las melodias o motivos simples, y comprender la ley
que preside el tridnsito de unas a otras, y, por tiltimo, mostrar
como y en qué medida por este tejido de melodias se forma
un todo melédico unitario, éste serd también el cometido de
la estética de las formas.

Conforme a estos postulados coneibo yo la mecédnica esté-
tica, ante todo, como mecénica de aquellas formas simples y
cerradas,
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DIGRESION CRITICA

Examen de varias teorias.

Antes de pasar adelante y entrar en el estudio de ciertas
formas lineales simples para poner de manifiesto con ejemplos
pricticos el sentido y significacién de la mecdnica estética,
permitanseme algunas observaciones criticas.

La proyecci6én sentimental es, en general, el medio que
poseemos para comprender la vida que anima las formas es-
paciales de que aqui tratamos. Y dicha proyeccién es, como
ya indicamos, de dos clases, o presenta dos aspectos: es pro-
yeccién general aperceptiva y es proyeccién en la naturaleza
0, como también podemos llamarla, proyeccién empirica.

Ahora bien, si suponemos que la vida o vitalidad que ha-
llamos en las lineas y formas espaciales no se hace compren-
sible de este modo, nace la cnestion de como ge podrdn hacer
comprensibles. Obsérvese que se trata aqui de un hecho que
necesita explicacién; Jd6nde habremos de busecarla?

¢Qué sentido tiene y qué nos puede llevar a considerar nna
linea que estd en reposo y en la eual no advertimos el me-
nor asomo de movimiento y actividad, como dotada de movi-
miento, esto es, a decir de ella, gue se «extiendes, que «corre»
en ésta o la otra direccidn, que se «arquea> o se =eurva», ef-
cétiera, ete.? Y a esta pregunta hay que afiadir otra: ¢Qué sig-
nificacion tienen en la naturaleza las fuerzas, tendencias, acti-
vidades, los movimientos, la accién y la pasion, lo que para
nosotros todos implica esto? Lo que estas palabras significans
Jlo encontraremos en la percepcion sensible, lo vemos u ofmos
alli? Y en caso contrario, ¢de dénde procede todo esto?

E
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Para explicar aquel primer proceso, se ha echado mano del
concepto de imitacién interior. Se ha pensado en una nueva
creacion interior de las formas espaciales. Y, en tiltimo tér-
mino, este concepto de segunda creacién interior estd justifi-
cado. Aquella actividad proyectada por nosotros en las for-
mas espaciales, por la cual traemos éstas a nuestra posesién
espiritual, punede muy bien ser considerada como una segun-
da creacién. Pero la palabra «<imitacién> no es apropiada. ({Qué
es lo que yo imito cnando contemplo una linea en reposo? Lo
imitado por mi, les un movimiento en la linea? Entonces tal
movimiento deberd estar en la linea. Pero la linea en reposo
no se mueve. Y, sin embargo, para mi hay un movimiento en
la lfnea. Pero (cémo se introduce en ella?

En realidad, lo que yo encuentro en la linea es, mejor di-
cho, una actividad en movimiento. ¢Es esta actividad lo que
yo imito? ¢Cémo puede esta actividad aparecer en la linea?
Porque es claro que si yo he de imitarla debo encontrarla en
la linea. Pero si la actividad estd en la linea no necesita de
una actividad imitadora. Todo lo que habia que explicar,
queda explicado.

Pero los ensayos explicativos a que yo me quiero referir
ahora, siguen otra direceién, In primer lugar, se ha tratado
de sustituir la teoria de la imitacién por la de los movimien-
tos que realizamos con los ojos al seguir la linea con la mi-

- rada.

Emparentada con ésta, hay otra teoria que, en vez de expli-
car el fenémeno por la actividad interior que en realidad pro-
yectamos en las formas bellas, y en vez de los movimientos de
los ojos, acude a otras distintas «actividades*, como son mo-
vimientos, tensién en los érganos corporales que experimen-
tamos cuando nos entregamos a la contemplacién de las figu-
ras espaciales.

Segtin la primera de las teorfas mencionadas, los movi-
mientos de los ojos ejecutados por nosotros son los que, en la
observacién de las formas espaciales, hacen que para mf tenga
la linea vida y movimiento y los que le prestan su significa-
¢ibn estética.

Segtin la segunda, por el contrario, este amable servicio se
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le prestan a las formas espaciales otras actividades corporales.

Por lo que se refiere, en primer término, a los movimientos
de los 0jos, hemos de decir que para que una linea o sistema
de lineas adquiera vida, no es necesario que gigamos la linea
punto por punto, sino que basta que la abarquemos en una
gola ojeada formdndonos una imagen total de ella, Y esto sim-
plemente supone que yo, poniendo en accién mi facultad con-
ceptiva, siga con atencién el curso de la linea y la entresaque
de todo lo que la rodea, que mi propia percepeci6n la gefiale un
comienzo y un limite, que conserve su direccién o la cambie,
eteétera, ete. Y para esto es preciso que mis ojos se dirijan a
éste o el otro punto de la Iinea o sistemas de lineas, como asi-
mismo que se-fijen en algiin otro objeto fuera de la linea. Y
no sélo puede suceder esto, sino que asi suele suceder, como
demuestra la experiencia. Si aceptamos que el movimiento
y la yitalidad de la linea se debiese al movimiento de mis
0jos, ésta tan pronto tendria un movimiento como otro, una
direccién como otra. La dotarfamos de éstas o de otras cuali-
dades segtin nos abandondsemos a éste o al otro movimiento.

Ademis, hay que tener también en cuenta lo siguiente:
aun suponiendo que yo me tome el trabajo de seguir la linea
con los ojos y que lo consiga, el moyvimiento que yo realizo en
tal acto no es un movimiento continunado y segunido, sino in-
termitente, Por consiguiente, el movimiento que yo encontra=
ria en la linea, en el caso mis favorable, seria este movimiento
intermitente y no un movimiento regularmente continuado y
progresivo, si en realidad tuesen los movimientos oculares los
que prestan a la linea la vitalidad que alcanza en nuestra con-
templacidn estética.

Pero cualquiera que sea la forma en gue se realicen estos
movimientos oculares, en todo caso, al percibir la linea yo
muevo los ojos, no por moverlos simplemente, sino para per-
cibir la linea. Es decir, que la actividad que yo ejercito es en
todo caso, por su naturaleza, una actividad aperceptiva, y
como tal la siento. Dicha actividad se realiza, es cierto, de una
manera contingente, ahora por éste, ahora por aguel movi-
miento ocular. Pero todo mi interés estd concentrado en el
objeto a pereibir. Por tanto, poco importa aqui el movimien-
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to de los ojos. Aqui, lo mismo que en el resto de nuestra vida,
no tenemos conciencia inmediata de tales movimientos. No
sabemos qué apariencia tienen ni qué camiho signen. Y sabre-
mos tanto menos de todo esto caanto mds nos identifiquemos
con el objeto percibido.

Por el contrario, sentimos nuestra actividad perceptiva

“tanto mds vivamente cuanto mds intensa sea esta identifica-

cién. Lo que juzgamos «interés»> por la linea, no es otra cosa,
en ltimo término, que la viveza del sentimiento de actividad
interior que ponemos en la concepecién de la migma.

Todo esto puede concretarse en las siguientes palabras: en
tanto mi actividad ocular comunica vida a la linea percibida,
esta vitalidad no procede de otra causa que de mi actividad
perceptiva.

Pero atin podemos ir mds alld: ¢qué tienen, en general, de
comiin los moyimientos de nuestros ojos con aquello con que
se les quiere identificar? Lia linea es viva, y vida es actividad.
Pero los movimientos oculares no son en si actiyidades, sino
acontecimientos objetivos comparables, por ejemplo, a la im-
presidn que produce en nosotros un apretén de manos de un
amigo.

Con estas tltimas palabras quiero dar a entender que de-
bemos penetrar un poco mis profundamente en la opinidn a
gue aqui se hace referencia, es decir, que debemos analizarla
tratando de desentrafiar lo que realmente se encuentra en ella,
lo que verdaderamente quiere decir.

Habldbamos en lo que dejamos expuesto de la actividad
del movimiento de los ojos. Y empledbamos simplemente la
frase: movimiento de los ojos. Pero con estas palabras me re-
ferfa yo a los moyimientos oculares que ejecuto cuando reco-
rro la linea, es decir, afirmo un hecho, que yo muevo los ojos.
Pero queremos ahora distinguir rigurosamente, por un lado, la
actividad; por otro, los movimientos oculares, este proceso
corporal, esas variaciones en los misculos del gjo juntamente
con los procesos periféricos, por ejemplo: mis impresiones
tactiles. Queremos distinguir, de un lado, la ejecucion de los
movimientos oenlares y estos movimientos mismos, mi «mo-
ver los ojos» y el <moverse> los ojos.
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¢Qué quiere significarse, ahora bien, cuando se seiiala los
movimientos de los ojos como aquello que da vida a una linea
o a una forma espacial? ¢Se quiere indicar la actividad, la pro-
duceidn, o lo ejecutado, lo producido? ¢Se alude a mi smo-
ver los ojos» o al hecho, abstraccion hecha de gue yo lo hago
o colaboro en el hecho?

O ¢gquizd no se hace distincidn entre estas dos cosas y se
identifica la actividad, la produceién, mi movimiento, por una
parte, y, por otra, el movimiento en los ojos, el hecho produci-
do, la sensacién sentida pormi de que mis ojos se mueven?
¢Bs que se comete tal confusién?

Impresion estética y actividades corporales.

- Expresémonog, sin embargo, de un modo mds general. Es
decir, no hablemos ya de la especial actividad del movimiento
de los ojos, sino de cactividad corporal», esto es, de la pro-
duecién de mis procesos corporales en general. Esto no quie-
re decir que abandonemos la cuestion de la actividad de los
movimientos oculares o de su significaciin para la impresidn
estética de un objeto espacial, sino que vamos a estudiar con-
juntamente la actividad del movimiento de los ojos con el
resto de las actividades corporales. Y para ello admitimos
desde ahora que toda clase de actividades corporales han de
determinar nuestra impresion estética de objetgs espaciales,

Esta suposicién no la admito yo gratuitamente, En primer
Iugar, hay una cosa evidente: si se hace responsable al mo-
vimiento de los ojos de la vitalidad de la linea o de su impre-
sién en nosotros, ¢porqué no se ha de atribuir la misma res-
ponsabilidad a otras actividades corporales? Claro estd que
bajo el supuesto de que dichas otras actividades corporaleg
tengan también efecto con ocasidn de la contemplacién de la
linea.

Y sobre ello no hay duda. Cuando yo veo en un edificio,
por ejemplo, una linea vertical que sube hasta cierta altura,
me yergo involuntariamente, todo mi cuerpo se endereza. (¥
también cuando contemplo una columna apoyarse firme y sd=
lidamente por su base en el suelo, quizd afirmo yo mi propia
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planta también en el suelo con fuerza, como si repercutiese en
mi la funcidén de aquélla,

De hecho, hay algunos autores de estética que no s6lo reco-
nocen la existencia de tales actividades despertadas en nos-
otros con motivo de la contemplacién de las formas estéticas,
sino que también parecen pensar que el sentimiento de tales
actividades corporales constituye la impresién estética, o por
lo menos contribuye a ella.

Mas por esto mismo existe aquf el peligro de que el estéti-
co identifique el sentimiento de tales actividades corporales
con la sensaci6n de los procesos tisicos, por ejemplo, con las
tensiones de los miisculos que ponemos en accién al realizar
tales actos, y, como consecuencia de esta identificacién llegue
a asegurar que estas sensaciones -que también se designan
como <sensaciones orgdnicas»— constituyen la impresion es-
tética de las formas espaciales o, por lo menos, contribuyen a
formarla. De hecho, esta opinién es mantenida por ciertos an-
tores. Y parece que estd destinada a ganar terreno.

Pero aceptemos por un momento que mi actividad corpo-
ral, es decir, la actividad dirigida a los cuerpos, la actividad
que consiste en producir estados y variaciones en los miiscu-
los, lo migmo si se trata de los miusculos de los ojos, que de
cualquiera otra clase de miisculos, determinan la impresitn es-
tética de una figura espacial o entran como elemento coadyu-
vante en su formacién. Entonces habrd que decir lo siguiente:
La actividad dirigida a los musculos del ojo y desarrollada
por ella, es reconocida por nosotros al punto como procedente
de la actividad perceptiva y puesta al servicio de esta misma
actividad perceptiva. Y esta actividad de los objetos visibles
es proyectada. Poco importa para el caso que se resnelva en
una operaciéon de los miiscalos oculares o de otro cualguier
organo.

A lo cual podemos también afiadir: esta actividad de per-
cepeidn, ya sea por el medio de los movimientos de los ojos,
ya sea sin él, no basta, por regla general, para explicar Ja vida
que en nuestra imaginacién alcanzan los objetos percibidos
estéticamente. Es mds, existe nna vitalidad de los objetos vi-
sibles y, en particular, de las formas espaciales, que es inde-
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pondiente de esta actividad perceptiva sensible, y en ciertos
casos la supera, También esta actiyidad perceptiva sensible
trae vida ciertamente a las formas espaciales. Ya sabemos que
existe el hecho taxativo de una «proyeccién aperceptiva ge-
neral». Pero, como ya dije repetidas veces, sobre esta proyec-
cion aperceptiva general, hay una proyeccién trascendente. La
designé con los nombres de «proyeccién en la naturaleza», o
<proyeccién empirica». Y ésta, una vez formada, me prescribe
mi actividad aperceptiva sensible. Si yo, por ejemplo, como lo
hago naturalmente, observo una columna siguiendo con los
ojos su direccién de abajo a arriba y no en la inversa, hago
esto porque, en virtud de un acto de proyeccién «empiricas, la
columna parece elevarse por s{ misma del suelo, porque esta
direccién me parece a m{ el movimiento propio de la colum-
na, porque parece extenderse de abajo a arriba, en una pala-
bra, porque me parece activa en esta direccién. Aqui también
la actividad de percepci6n es una consecuencia de una activi-
dad proyectada en la columna de antemano. Pero en todo caso
aquella actividad es presupuesta, estd dada ya previamente
cuando yo hago el movimiento de los ojos. Y aquello, es de-
cir, aquella actividad perceptiva, anterior al movimiento de
los ojos, es lo proyectado. :
Del mismo modo las otras actividades corporales que yo
desarrollo con ocasién de la contemplacidn de las formas es-
paciales, presuponen también una proyeccion de este géneror
Recuérdese, sin ir més lejos, el segundo de los ejemplos cita-
dos mds arriba. Ahora bien, lo que aparece cierto es esto: yo
puedo llegar a afirmarme sdélidamente sobre mis pies a conse-
cuencia del acto de contemplar una columna que se apoya
con todo su peso en tierra, y abandonarme a la impresion de
este espectdculo. Pues bien, es evidente que mi actividad cor-
poral presupone la proyeccién. En el hecho de considerar yo
que la columna se conduce del modo dicho, es decir, que des-
arrolla una conducta <humana», existe implicita ya la pro-
yeceidn., La situacién es la misma que si yo viese a un hom-
bre vivo afirmar poderosamente su corporalidad y sintiese
yo en mi mismo esta corporalidad, deémo podria inducirme a
mi a tal actividad corporal la forma muerta, en reposo, y no
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vivificada ain por la proyeccién? ¢Dénde estaria el momento
inicial o el momento mediador para tal? En si la forma en
reposo no tiene ninguna relacion con mi actividad corporal

Sensaciones organicas y sentimientos de actividad.

Pero aquella actividad presupuesta en tales operaciones o
actos corporales, es identificada por algunos con los procesos
corporales que siguen a dichos actos. Y asi sucede que del
error de que mis actos eorporales fundan o contribuyen al
goce estético, se deduce el ain més gingular error que las sen-
saciones corporales, y especialmente las llamadas «sensaciones
orgdnicas», no se producen sélo con motivo de la contempla-
ci6n de las formas espaciales (pues que esto puede suceder,
nadie lo duda), sino que los mismos elementos o factores del
objeto estético son, o pueden ser, de tal clase que el goce del
objeto estético, en nuestro caso, las formas espaciales bellas,
en todo o en parte, es goce en estas «sensaciones orgdnicas», o,
dicho més exactamente, de lo que en ellas sentimos, por ejem-=
plo, goee en la presién muscular, llamada también tensidn
muscular, que sentimos cuando los misculos se contraen, o
goce en la presién o tirantez de las articulaciones, que sen-

timosg euando dstas se extienden o contraen,

De hecho, este espejismo de las sensaciones orgdnicas, al
que se ha querido dar mayor trascendencia ordendndole en un
sistema, es sélo comprensible bajo Ja hipétesis de tal con-
fusién.

Poro esta confusién viene a dar méds fuerza a la expresién
corriente de «actividad corporal>. Por consiguiente, si nos-
otros preguntdsemos: /qué es o en qué consiste esta llamada
actividad corporal?, la respuesta deberia ser la signiente: acti-
vidad corporal es en el fondo un concepto completamente ab-
surdo. Lo que en tal proceso hay de corporal no es actiyidad:
¥ 1o que en él hay de actividad no es corporal. Hablar de acti-
vidad corporal es lo mismo que hablar, por ejemplo, de un
cuadrado redondo.

Lo corporal, en efecto, cuando se trata de actividades cor-
porales, son los procesos corporales. Pero éstos, como ya indi-
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camos, son en si procesos que nosotros experimentamos, asf
como vemos que en el mundo material se producen procesos
de los cunales también tenemos una experiencia. Nosotros, por
ejemplo, experimentamos la modificacién ya mencionada, im-
posible de ser descrita més detalladamente, en los miseulos,
una especie de presién que, como dijimos también, se puede
denominar [y esta palabra ya se presta a reflexiones) «ten-
sidn». Experimentamos, ademéds, presidn y tirantez en las ar-
ticulaciones. Notamos, ademss, que la piel sufre una extension
o una presion, ete., etc.; en una palabra, sentimos las llamadas
«gensaciones orgdnicas».

Pero lo que nosotros sentimes en estas sensaciones orgdni-
cas, dista tanto de ser una actividad o tiene tanfo que ver con
una actividad propiamente dicha, como el azul del cielo que
percibimos con los ojos. Y la sucesién de tales estados o mo-
dificaciones y el constante trdnsito de unas a otras, en una pa-
labra, el proceso de movimientos que en nuestro cuerpo se
opera, es un proceso o hecho como cualquier otro proceso 0
hecho cualquiera del mundo exterior.

Pero con estos procesos experimentamos a la vez, no siem-
pre, claro estd, pero si cuandg pertenecen a aquella clase que’
consideramos como «producidos» por nosotros, algo caracte-
ristico, y con ellos, es decir, con los otros, completamente in-
comparable, a saber: eso que llamamos actividad.

Y esto que sentimos en nuestros procesos orgdnicos y que
constituye una caracteristica que los separa o distingue de los
demads procesos del mundo exterior, es un <actos de esfuerzo,
un impulso, un fiaf, y, ademas, un esfuerzo continuado y, final-
mente, una satisfaccién, Este elemento propio y no defihible
a que me refiero es el que aparece también en otros casos
cuando, por ejemplo, trato de recordar alguna cosa y, por fin,
cespués de algiin esfuerzo, acude el recuerdo a mi mente.

Sin embargo, a pesar de su semejanza, estos dos hechos son
ficiles de diferenciar. El contenide de aquellas sensaciones
corporales posee una cualidad peculiar en la cual no hallamos
nada de la pena que produce el sentimiento de actividad. Y»
ademds, son sentidos como situados en un lugar del espacio.
Son elementos del mundo exterior percibido por mi{ sensible-
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mente y completamente distinto de mi, constituyen mds es-
pecialmente imdgenes perceptibles del trozo de mundo exte-
rior que yo llamo «mi cuerpo».

Por el contrario, la actividad es una determinacion del yo.
Me siento activo en cuanto siento o percibo sensiblemente
aquella parte del mundo corpdreo que yo llamo mi cuerpo,
como relacionada o unida a aquella sucesién de estados o mo-
dalidades. Y, sin embargo, yo no soy una y la misma cosa con
el <cuerpo> sentido por mi{ y sus cambios. «Yo0» no soy, por
ejemplo, «mis> miisculos, es decir, los musculos de mi cuer-
po. Y no siendo yo mis miisculos, mi actividad no es el pro-
ceso sentido por mi en los miisculos. Tal proceso tiene, como
digo, un lugar en el mundo sensible. Y siendo esto asi no tie-
ne sentido alguno hablar de un lugar en el cual yo me siento
en mi mismo, sobre todo, de un lugar en el cual me siento
activo.

Pero, efectivamente, yo, no sélo me siento activo con oca-
sién de ciertos procesos de mi cuerpo,sino que existe también
una relacion, poco definida, entre la actividad corporal y los
procesos organicos, en virtud de la enal llamo a esta actividad
<gorporal>. Experimento inmediatamente aquel «producir»
mio los procesos o por mi actividad, es decir, que los precesos
gon cosa mia, son trafdos a la existencia por mi,

Tal hecho le expresamos de muy sencilla manera en la
frase: yo me siento activo <en» los procesos corporales. En
efecto, semejante expresion da a entender, de una manera
inmediata y significativa, aquella relacién vivida inmediata-
mente entre mi o mi actividad con el cuerpo y sus procesos,

Ciertamente este hecho es de gran importancia: hemos
llegado a un punto en que la especial relacién entre mi cuerpo
¥ ¥0, por la cual siento yo a éste como mio, es inmediatamente
vivida por mi. La frase <mi cuerpo> no quiere decir, en efecto,
otra cosa que: el cuerpo en el que o en cuyas variaciones yo
me siento inmediatamente activo; «mi cuerpo» quiere decir,
1a cosa o el trozo de mundo exterior que yo siento inmediata-
mente como esfera directa de mi poder, es decir, cuya moda-
lidad y cuyas variaciones siento que proceden inmediata-
mente de mi actividad, y, a la vez, como 6rgano gue me sirve
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para operar sobre el resto del mundo exterior, es decir, del
mundo més alld de mi euerpo,

Todo el sentido de este pronombre posgesivo «mi> cuerpo,
estd en aquella relacién vivida inmediatamente de los procesos
corporales, sentidos o percibidos sensiblemente con el yo ysn
actividad,

De lo expuesto se deduce el completo absurdo de la refe-
rencia de los hechos de actividad, y con ellos del yo vivido en
ellos, a las sensaciones de procesos o estados de «mi» cuerpo
0 de la imagen de mi cuerpo. Es tan absurda esta referencia
que esta imagen no seria la imagen de mi cuerpo, en tanto yo
no sintiese dicho cuerpo en aquella forma como referido a mi
y mi actividad, por consigniente, en tanto yo no me diferen-
cio primeramente, y luego el yo y su actividad.’

Pero atin més claramente se encuentra expresada aquella
relacién de mi yo con mi cuerpo y sus procesos en la expre-
gi6n ya empleada anteriormente. Yo muevo» el cuerpo o
una parte, o un miembro del cuerpo. Al distinguir yo este mi
mover el cuerpo, de aquellos movimientos de este mismo
cuerpo en que éste se mueve sin «<mi concursos, o en que el
cuerpo se ve obligado a moverse por una causa exterior, dis-
tingo también lingiiisticamente de la manera mds clara mi yo
y mi «<concurso», es decir, mi actividad de los movimientos
del cuerpo, o sea, de los procesos corporales.

Pero consideremos mds expresamente los casos en que
tiene lngar este mero «moverse» o ser movido del cuerpo,
esto es, los casos en que el cuerpo se mueve positivamente
sin mi concurso, sin mi voluntad. En estos casos, para mi
experiencia inmediata, quedan separados de la manera mds
evidente, de un lado, la actividad, y, de otro, los procesos cor-
porales, especialmente las sensaciones de los drganos.

De este modo se hace patente la diferencia a aquel que
quiere verla. Yo reconozco que los dos hechos, la sensacién
de los procesos corporales y el hecho de la actividad. estdn en
la intima relacién arriba indicada en los casos en que dichos
procesos corporales son provocados por mi, y yo los siento
como procedentes de mi. Mas algunos procesos completa-
mente semejantes, por ejemplo, tensiones musculares de la
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misma indole, procesos en la piel, tirantez de lag articulacio-
nes, ete., ete., pueden ser también provocados por otros cami-
nos desde fuéra del cuerpo. Entonces siento yo también estos
procesos corporales, pero falta el sentimiento de la actividad.
Con ello los procesos corporales se presentan como lo que
realmente son en sf. Y ello basta para evitar toda confusidn
de los mismos con cnalquier actividad.

Por otra parte, también pueden darse hechos de actividad
en ausencia de toda actividad corporal y aiin de todo proceso
corporal. Y con tal motivo repetiré una observacién que ya
hice en el primer libro de esta obra. Yo puedo subir imagi-
nariamente una montaiia, puedo adelantar jugadas en una
partida de ajedrez, encontrar dificultades, y, por tultimo,
vencer a mi adversario. Y puedo hacer esto sin mover un pie
y sin mover un solo dedo. Entonces soy activo en pensamien-
to; pero esto no quiere decir que mi actividad sea una activi-
dad imaginaria, una actividad meramente pensada, sino sélo
que se realiza en la esfera del pensamiento. Esto es, que es
una actividad del pensar.

Pensada es, por consiguiente, en tal sentido, la situacién
exterior, como asimismo son pensados los procesos corpora-
les; en una palabra, pensado es todo lo sensible que puede
presentarse como problema a mi actividad,

Pero lo que no es pensado es la actividad misma, esto es,
algo que positiva, realmente, se produce. Quizd yo me siento
pasionalmente activo, es decir, siento mi esfuerzo, mi anhelo
y el progreso anhelante y el celo que despierta en mi mismo
este progreso, como siento también que he llegado a la meta,
la consumacién de mi esfuerzo, el éxito, el reflexionar, el
querer, el decidir, y todo esto de la manera mds intensa. No
es que yo me represente 0o me imagine que hago todo esto,
sino que lo experimento, que lo hago positivamente.

HEn efecto, esta actividad sinterior» no es completamente
la misma que yo experimento o consumo interiormente cuan-
do subo una montafia, no en pensamiento, sino realmente con
mi cuerpo, o cuando realizo todas las jugadas de ajedrez
moviendo realmente las figuras; en una palabra, cuando yo,
juntamente con la actividad imaginativa, realizo los corres-
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pondientes movimientos corporales. Una vez comenzada la
ascensién a la montafia retrocederia atemorizado; todos los
obstdculos a vencer, mis vestidos rotos, las manos heridas y
riesgos aln mdg graves quizd agotasen mis fuerzas, hasta el
punto de que la angustia se apoderaria de mi y, finalmente,
me haria desistir de la empresa. Quizd mi tentatwa termina-
se en una caida mortal.

Pero todos estos riesgos no son de temer cuando yo realizo
la ascensién en pensamiento. Pero el hecho de que por tales
razones me sienta activo de otra manera en la ascensién ima-
ginaria, mds libre y menos cohibido, que no necesite des-
arrollar la fuerza de resistencia contra las lesiones de mi
cuerpo, necesaria en la ascensién real, no quiere decir sino esto
mismo: que yo desarrollo otra clase de actividad. No quiere
decir que mi actividad deje de ser una actividad sentida o
vivida inmediatamente o que se transforme, yo no sé por qué
prodigio, en una actividad meramente pensada o representada.

Aqui se presupone que en tal actividad de pensamiento yo
1o pienso la situacién, y lo que ésta encierra en si, como pen-
saria los 400 u 800 billones de vibracionés que, segiin opinién
de los fisicos, son necesarios para que se produzea un rayo de
luz. Sino que al pensar dicha sitnacién debo entregarme a
ella, debo actunalizarla, y, de una manera eontemplativa, per-
manecer en ella,

Pero tal actunalizacidn en pensamiento de mi actividad
real puede afectar varios grados en la prictica. Supongamos
que yo contemplo alzarse la montaiia ante mi y veo realmente
las rocas y las cimas amenazadoras y enhiestas. Entonces
viviré yo aquella actividad dentro de mi més cumplidamente
que si la montafia se representase sdlo en mi mente. Y, final-
mente, también puede darse el caso de que yo vea subir la
montafia a otro, 0 que escuche la descripeidn de una ascension
a la montafia; en estos casos tampoco necesito hacer otra cosa
sino representarme interiormente todos los detalles del hecho,
colaborar interiormente en el hecho. Y entonces segniré inte-
riormente todas las peripecias de la curvatura; sentiré el
temor, los esfuerzos mentales y el jiibilo, por fin, que el ex-
cursionista experimenta al dar cima a su empresa, Todo ello,



DIGRESION ORITICA 899

gin embargo, serd sentido por mf con diferente intensidad,
segtin el grado en que yo me entregue a esta colaboracidn,
gegtin la intensidad con que me interese por la situacién y
por la persona que arrostra todos sus peligros. Y sentiré todo
esto sin la actividad corporal que tal ascension exige. Pero
esta falta de actividad corporal, paralela a la actividad imagi-
nativa que yo desarrollo, sdlo producird el efecto de permitir-
me entregarme con mis libertad a dicha actividad interior.

Impresion estética y sensaciones orgénieas.

Pero quizd se presente, contra todo lo expuesto, la si-
guiente objecidn: justamente en estos easos, es deeir, cuando
la actividad con que yo sigo los movimientos del alpinista es
s0lo una actividad de colaboracién interior, porque yo no
subo la montaiia, y, por tanto, no siento los procesos de los
musculos, tendones, articulaciones, los rasguiiog en la piel,
etcétera, ete., como siente el alpinista, no faltan, sin embargo,
estos procesos corporales, También en nosotros se produce,
en estos casos, como un eco 0 resonancia en nuestro cuerpo
de los movimientos y procesos que realmente experimenta el
excursionista, cuyos esfuerzos presenciamos. Y este eco con-
giste en ciertas modificaciones en log musculos de los brazos
y piernas, de los hombros y en ciertas alteraciones de los mo-
vimientos respiratorios y de la circulacion de la sangre, es
decir, ciertas alteraciones «vasomotoras>. Y estos procesos
son sentidos o percibidos por mi. En una palabra, se producen
diferentes clases de «sensaciones orgdnicas».

Ahora bien, no es posible negar que tales procesos existen
realmente. Y lo mismo puede decirse con respecto de todos
los demds casos posibles. En efecto, no hay ninguna existencia
o actividad interior, de la clase que sea, que no vaya acompa-
flada de estos procesos conativos de imitacién. Y aun se da el
hecho positivo de la exteriorizacién involuntaria de nuestros
movimientos del dnimo. Y aceptamos de buen grado que no
existe ninguna afeccién del d4nimo sin tales manifestaciones,
es decir, sin tales procesos corporales en los cuales resplan-
dece.
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Y como quiera que todo goce estético es un movimiento
del 4nimo, todo goce estético, al igual que aquella identifica-
cién contemplativa en la ascensién de la montaiia, va acompa-
fiado de tales procesos corporales sensibles. -

Esto mismo puede ser expresado de otra manera: no se da
goce estético alguno que no vaya acompaiiado de ciertas sen-
saciones orgdnicas. Quizd en algunos casos podemos llegar
hasta discernir estos procesos orgdnicos sensibles y darles un
nombre. Y de hecho se ha tratado de hacerlo, asf, por ejem-
plo, de poner de manifiesto los procesos corporales que expe-
rimentamos cuando contemplamos y admiramos ciertas for-
mas arquitectdnicas.

Sin embargo, no se trata aqui solamente de saber si tales
procesos corporales se realizan en nosotros cuando contem-
plamos algin objeto, y, sobre todo, cuando contemplamos
algiin objeto artistico, sino de si éstos tienen algo que ver
con mi impresion, y en especial con mi impresion estética.

Y aqui llegamos, como se ve, al punto decisivo, sobre el
cual ruego la atencidn del lector.

Algunos estélicos aseguran que sienten compartidos sus
goces estéticos con ciertas sensaciones orgdnicas. Esta es una
manera extrafia de hablar. Lo que ellos sienten gélo puede ser
esto: que, con motivo de la contemplacidn de un objeto estéti-

co, experimentan ciertas sensaciones orginicas. El sentir algo.

o el existir algo durante el goce estético, y el condicionamien-
to de este mismo goce estético, son cosas que no deben confun-
dirse. Ciertamente, tales sensaciones, o, mejor dicho, las con-
diciones fisicas de tales sensaciones, nunca faltan mientras go-
zamos estéticamente. Nadie podrd negar la exactitud de tal
afirmacién. Pero no se trata precisamente de esto. La cues-
tidn es saber si estas sensaciones obran y cémo obransobre el
goce estético, qué importancia tienen para el goce estético.
Y fdcilmente se comprende cudl es la tinica manera de con-
testar a esta ultima pregunta. Seria preciso aislar las sensacio-
nes orgdnicas de la contemplacidén estética, separando ésta de
todo lo que la acompaiia ocasionalmente y en especial de
aquella actividad o excitacién interior En otras palabras, se
deberia tratar de reproducir mecdnicamente las sensaciones




i G

DIGRESION CRITICA 401

orgdnicas, es decir, aquellas que se cree capaces de producir
un efecto estético relevante y ver los efectos que producian
aisladag. ;

Ahora bien, este experimento psico-fisico eg, en ciertos
casos, imposible, o s6lo puede realizarse de un modo incom-
pleto, y por lo mismo, si queremos llegar a poder emitir un
juicio tundamentado, s6lo quedarfa la experimentacién psi-
coldgica, el aislamiento en la contemplacidn, el andlisis psi-
colégico.

Y dentro de ciertos limites y mediante un esfuerzo, si po-
demos realizar dicha experimentacién psicolgica. Y enton-
ces descubrirfamos que las mencionadas sensaciones organicas,
cuando no son dolorosas o empiezan a serlo, son la cosa mds
indiferente del mundo, que no s6lo no engendran goce estéti-
co, sino que carecen, en general, de tonalidad placentera.Y lo
mismo averignamos siempre que podemos aislarlas interina-
mente, es decir, en la contemplacion. Cuando a ellas va nnido
un cierto sentimiento de placer, encontramos indefectible-
mente que en nosotros se realiza algo absolutamente distinto
de las sensaciones orgdnicas, a saber: nna excitacién del 4ni-
mo, una especie de actividad interior del yo, una pulsacién
animica, algo, en fin, que no tiene su agiento ni en los miscu-
los, ni en los tendones, ni en las articulaciones, sino que per-
tenece al yo inextenso y respecto de lo cual las sensaciones
orgdnicas son m#ds o menos concomitantes, y entonces senti=
mos que el placer estd unido a este sentimiento. Se nos apa-
rece como la coloracién de esta manera de sentir. En cambio,
no tenemos la menor noticia de un placer que acompaiie a las
dichas sensaciones orgdnicas.

Y a mi me parece excelente ordenacion la de que las sen-
saciones orgdnicas sean tan indiferentes entre si. S6lo por ser
asi, puede ir acompafiada mi actividad interior de estas sensa-
ciones orgédnicas sin que la tonalidad sentimental propia de
éstas perturbe aquella actividad interior.

Paréceme una excelente ordenacidn que las sensaciones
orgdnicas tengan una tonalidad sentimental propia, es decir,
negativa, sélo cuando los érganos corporales que las producen
ofrezean el peligro de ser tomados demasiado marcadamente

26
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en consideracidn; por consiguiente, cuando la tonalidad sen-
timental tenga la significacién de un aviso o seiial.

Si a pesar de esto se persiste en la opinién de que las sen-
saciones orgdnicas son motivo de placer estético (me refiero a
las sensaciones en si mismas), se explica por qué no se las
considera en si o por si, sino que se toma conjuntamente con
ellas la actividad o excitacién interior de que son un reflejo
‘corporal, y el placer que tal actividad interior o movimiento
del 4nimo; en una palabra, la actividad o manera de aceidn del
propio yo experimental, como una coloracién de las mismas,
se confunde con un supuesto placer en los procesos corpo-
rales.

Pero, en todo caso, se puede asegurar, sin temor a equivo-
carse, que la afirmacién de que los procesos corporales a que
aqui nos referimos, o las sensaciones por las cuales yo me en-
tero de ellos, son en sf origen de agrado, s6lo puede sostener-
se estando seguros de que en un determinado caso se han ais-
lado dichas gensaciones o procesos orgdnicos hasta poder con-
siderarlas puramente en si mismas. De lo contrario, se faltaria
a una de las mds elementales exigencias del método cienti-
fico.

Pero, aun concediendo que los procesos corporales de que
aqufl se trata fuesen en i, como se pretende, productores de
agrado, habrfa aiin bastante distancia que recorrer para llegar
a la afirmacién de que constituyen goce estético o contribu-
yen al mismo. Para que esta afirmacién mereciese crédito, de-
berfan llenarse nuevas exigencias. No bastaria mostrar que
los sapuestos procesos orgdnicos placenteros existen, pues
no se trata del proceso en si mismo, sino que también ellos, a
la vez que yo congidero el objeto estético, son objeto de aten-
cién por mi parte, y lo son en tanto mayor grado cuanto més
me entrego al objeto estético considerado, y, por consiguien-
te, cuanto mayor es mi goce estético. Esta exigencia se apoya
en un hecho sobre el cual no deberia ser necesario llamar la
atencién de nadie. Todos sabemos que pneden darse procesos
y estados en mi cuerpo sin que yo experimeite el sentimien-
to de agrado o desagrado que son capaces de producir por si.
Para ello basta sélo que mi atencién esté distraida. Asi, por .
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ejemplo, yo siento hambre, pero no me fijo en el malestar or-
gdnico que esta sensacién produce, porque mi atencién estd
completamente embargada por un objeto situado fuera de
mi cuerpo, un ohjeto gensible, por ejemplo, o una reflexién
cientifica que preocupa mi espiritu. En estos casos, el estado
corporal subsiste; no es que yo sacie mi hambre por esta des-
viacion de mi atencidn, pero ya no siento el hambre porque
ésta retrocede al segundo término de mi conciencia. Ahora
bien, en la medida que esto sucede, ya no experimento el ma-
lestar que el hambre lleva consigo. En su consecuencia, la
gensacién de hambre forma cada vez un factor menos impor-
tante en el conjunto de mis estados sentimentales en ese mo-
mento. Y si consigo desviar por completo mi atencién de la
sensacién de hambre, habré separado completamente el ham-
bre como factor de mi sentimiento, pudiéndome entregar con
libertad completa al gue corresponde a la naturaleza del ob-
jeto considerado. Aunque como proceso orgdnico subsista,
anfmicamente no existe para mi sentimiento.

Por consigniente, el que quiera atribuir a las sensaciones
corporales una parte en la génesis del goce estético de cual-
quier objeto, debe demostrar que estas sensaciones no son em-
pujadas al segundo fondo de la conciencia, cuando yo conside-
ro el objeto, sino que, por el contrario, avanzan con el objeto
contemplado hasta colocarse en el primer término dela con-

clencia.

Pero a ésta se suman otras exigencias. No se olvide ni un
momento el sentido de la opinién que yo agui combato.

Supongamos, por ejemplo, que ante mi, quizd muchos me-
tros alejado de mi, se encuentra un objeto visible, Y este ob-
jeto deberd ser para mi estéticamente agradable o bello, por-

que en mi cuerpo se desarrolla un supuesto proceso orgénico

agradable.

Agqui, como se ve, hay dos suposiciones. La primera, que
yo separo el placer en el proceso orgénieo y se lo coloco en el
objeto estético o que pongo a la cuenta del objeto, evidente~
mente cosa distinta de los procesos orgdnicos que yo experi-
mento, el placer que éstos me proporcionan,

Se supone, ademds, que con ocasién de esta peregrinacidn,

1]
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el placer sensible por su naturaleza de las sensaciones orgédni-_

cas se transforma en goce estético, por confesidn de todo
el mundo, cosa muy distinta y que no tiene nada de comtn
con los placeres sensibles, es decir, que aqui hay una confu-
sion o ilusién que camina en una doble direccién. Siolo asi se
comprende la necesidad de comprobacién que semejantes co-
sag singulares snelen aparecer en nosotros. Y asf se compren-
de también que haya necesidad de hacer inteligible este su-
puesto proceso, es decir, de referirle a una ley psicolégica.

La teoria de las sensaciones organicas y los hechos.

Formulemos ahora la sencilla pregunta antes mencionada.
Si yo hago esto, encontraré, por mi parte —y creo que a los
demds les pasard lo mismo—, que cuanto mds sumido estoy en
la contemplacién de un objeto bello, tanto més excitado estoy
interiormente, esto es, experimento un sentimiento de acti-
vidad interior tanto mds tuerte, pero, al mismo tiempo, tanto
menos atencidén pongo en los estados o sensaciones de mi or-
ganismo. Sean cualesquiera los procesos que se verifiquen en
mis brazos o plernas, o en mis pulmones, por muy notables o
fuertes que sean, cuando yo eoncentro mi atencién en el ob-
jeto bello, ya se trate de la ascensién a una montaiia o de una
lfnea, o de un edificio, o de un cuadro, yo no tengo noticia de
aguéllos. Porque entonces yo estoy entregado a la contem-
placién del objeto bello y no a la consideracién de los pro-
cesos de mi propio cuerpo.

Y volveré a hacer notar que yo no niego la existencia de
procesos orgdnicos, y aun que concedo, a titulo de ensayo, la
capacidad que éstos puedan poseer, de producir agrado, segiin
los sostenedores de la opinién que yo agui combato. Y lo con-
cedo sin tener noticia alguna de dicha capacidad, y aun sa-
biendo determinadamente que carecen de ella. Pero, en todo
caso, tal capacidad de producir agrado se pierde absoluta-
- mente para mi cuando contemplo un objeto estético.

A esto no se puede objetar, como se ha hecho por manera
digna de ser tenida en cuenta, que si yo considero el objeto
estético, no puedo prestar atencién a mi actividad interior.
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Esta objecion es de las mds antipsicolégicas que se pueden
concebir, Ciertamente yo no presto atencién a mi actividad
interior cuando la experimento, cuando la vivo. Pero atiendo
al objeto estético, al edificio, por ejemplo. Y mientras atiendo
al objeto estético, vivo, es decir, siento la actividad, y en ella
el placer. Este placer no es placer «por» la actiyidad o «fren-
te» a la actividad en el sentido de que yo la sienta al observar
dicha actividad. Bien puedo sentir en ésta o aquella ocasidn
placer al considerar mi propia actividad —consideracién que
es siempre un acto retrospectivo—. Pero no se trata aqui de
es0. Sino que se trata, en oposicidn a tal placer y, en general,
a todo lo que yo considero del placer que yo siento, o vivo, o
experimento mientras se realiza en mi tal actividad o, lo que
es lo mismo, mientras vivo, o siento, o experimento tal activi-
dad. Trétase del placer que entrafia en &f esta actividad o es
dado con ella, que esuna coloracién vivida, de la actividad
vivida o del placer, que es una coloracién de mi propio genti-
miento de actividad. A la vez, en esta relacién, la actividad es
pensada como vivida por mi al contemplar el objeto estético
¥y que siento con motivo de éste, como actividad mia, si bien
unida al objeto y como residiendo en él. En una palabra, la
actividad que yo proyecﬁo en el objeto estémco o por la cnal
yo me proyecto en el mismo,

En una palabra, no tiene sentido alguno exigir que la acti-
vidad o la pulsacién interior de que yo digo, que es la base o
la causa del placer estético, sea observada o considerada. Esta
es precisamente la diferencia entre placer «en» objetos y el
placer fundado en la actividad interior presente, a saber: que
aquél nace cuando contemplo el objeto, pero éste le vivo yo
en m{ mismo. Placer, en general, no es una propiedad de las
cosas, sino una determinacién del yo. Yo siento el placer en
mi, 0 me siento, cuando experimento placer, determinado pla-
centeramente. Y si este placer estd fundado en los objetos,
entonces sentiré el placer en cuanto me represento los objetos
¥ los considero. En cambio, no debo decir que el placer que
tiene gu origen en mi mismo, es decir, el placer causado por
mi actividad, y que, para expresarlo de otra manera, es sim-
plemente una coloracién de esta actividad y, por tanto, es una
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misma cosa con esta actividad sélo que vista por un lado, a
saber, por el lado de tal coloracidn, es sentido por mi al con-
siderar la dicha actividad, es decir, al considerarme yo a mf
mismo y representarme esta actividad. Por el contrario, yo le
siento al sentir dicha actividad y al sentirme yo mismo
en ella,

En cambio, los procesos corporales son cosa que pertenece
o que estd incluida entre lo que estd frente a mi, frente al yo
cuyas determinaciones estdn constituidas por cada una de mis
actividades interiores. También dichos procesos son sobje-
tos»> distintos de «mi». También de ello se puede decir, por
consgiguiente, que el placer «en» ellos no es una determinacién
suya. Sino que yo me siento agradado o desagradado frente a
ellos y también en la medida en que me los represento o los
considero. Asf como es cierto que yo no siento el placer fun-
dado en mi actividad inmediatamente vivida cuando yo la
considero (esto seria una contradictio in adjecto), asi es cierto
también que el placer en la tensidn de mis musculos, en la
presion o contraccidn de las articulaciones, ete., sélo la siento
en cuanto observo o considero estos procesos. '

~ Eo ipso estd dicho con esto que el placer en los procesos
corporales, que con ocasién de la contemplacidén de un objeto
estético puede originarse para mi, no puede ser ningiin mo-
mento en la impresidn estética que yo recibo de este objeto.
Aqui no puede suceder més que una de estas dos cosas: 0 yo
observo el objeto estético u observo los procesos orgdnicos
corporales que ge dan en mi con ocasion de la contemplacidn
estética. Ahora bien, en la contemplacion estética mi atencién
estd exclusivamente ocupada en la consideracién del objeto
estético; por conmsiguiente, yo no puedo observar al mismo
tiempo los procesos o estados corporales. Por lo tanto, el su-
puesto placer que yo siento con ocasién de dichos procesos
corporales, es cosa completamente ajena a la contemplacién
estética y al goce que de ella resulta.

Pero supongamos que yo estuviese dotado de una capaci-
dad superior a la potencia humana, que me permitiese, por
ejemplo, atender a mis procesos corporales ecuando estoy su-
mido en la contemplacion de una realidad sensible que se
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desarrolla ante mis ojos, como es la ascensién 8 una montafia,
o0 en la contemplacidn de cualquier otro objeto estéticamente
positivo, y supongamos fambién que dichos procesos orgéni-
cos tuviesen un matiz agradable. Y en este caso pregunto yo:
¢qué es lo que tienen que ver éstos con el agrado que me pro-
duce el objeto estético contemplado? ¢Por qué milagro llego
yo a considerar el placer de los procesos corporales que en mi
cuerpo se realizan como tal placer y, ademds, como placer es-
tético? Mi cuerpo no es un objeto diferente de mi cuerpo; por
consiguiente, el goce que yo pueda experimentar por los pro-
cesos orgdnicos que se desarrollan en él, no es belleza de este
objeto.

Mis arriba dejamos dicho que los procesos orgdnicos de
que aqui hablamos son la cosa mds neutral que pueda imagi-
narse ante el placer y el desplacer. A la vez, hacfamos una ex-
cepcién. También hay procesos corporales desagradables.
Ahora bien, éstos pueden hacerse presentes en la contempla-
cion de un objeto en la medida que poseen cierta intensidad.
Pero, {qué tiene que ver el desagrado de estos procesos con el
objeto contemplado y mi estimacién o valor del mismo?

La respuesta est4 al alcance de cualquiera. Tal considera-
ci6n de los procesos corporales desagradables, tiene quizd mu-
cha importancia para la valoracidn estética del objeto consi-
derado. Es decir, que puede arrancarme por completo a la
contemplacién del mismo, y, por tanto, también a su valora-
cidn. Desvia en general mi atencién, del objeto.

Pero con esto queda también ya sentado que yo no pongo
en cuenta, en la valoracidn del objeto estético, el cardcter des-
agradable de los procesos orgdnicos, y no porque yo me sienta
impresionado desagradablemente por un cierto malestar de
mi cuerpo he de atribuir este efecto al objeto bello que estoy
contemplando. Seria esto una contradiccién. Exactamente en
la medida que yo atiendo a mi cuerpo, dejo de atender o me
inhibo de un objeto que es distinto de aquél. Lo cual quie-
re decir también: yo refiero el sentimiento que en mi nace,
cuando atiendo a mi cuerpo, a éste y no al objeto. Es mads,
al expresarme asi, no hago sino cometer una simple tauto-
logia.
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Lo que realmente sucede es esto: yo sé en tales casos dis-
tinguir exactamente mi cuerpo del objeto, distinto de él, y,
por consiguiente, la sensacidn de malestar de mi cuerpo del
valor estético, positivo o negativo, del objeto. Nunca me suce-
de'que yo considere un objeto menos bello porque le contem-
ple sufriendo una perturbacién corporal cualguiera, como un
dolor de muelas, o frio, o una contraccién dolorosa de los
musculos.

Puede suceder, por ejemplo, que para mirar un cuadro o la
parte alta de un edificio tenga que enderezar el cuello tan
violentamente, que llegue a sentir una sensacién dolorosa. Si
esto me ocurre, indudablemente mi coneiencia se dard cuenta
de este proceso corporal desagradable. Precisamente por su
migmo caracter desagradable me fuerza a fijarme en él. Pero
no geré tan insensato que haga responsable al cuadro o al edi-
ficio de este efecto sentido en mi, es decir, que no consideraré
al cuadro o al edificio menos bellos.

Ni seria yo tan insensato para atribuir al objeto bello las
gupuestas sensaciones orgdnicas agradables afirmadas por los
sostenedores de la teoria que combatimos, para log ¢nales tie-
nen tanta importancia, pero que, sin embargo, yo no encaen-
tro por ninguna parte, sobre todo, las tensiones musculares
que sentimos a la vista de un edificio, y con creer que contri-
buyen arealzar la belleza de la obra de arte o del objeto bello
en general. Y esto no debe maravillarnos. Goce estético es
goce en el objeto bello que contemplamos, y no goce en los
estados corporales.

IEn efecto, aquella misma actividad que despliego en la
contemplacion del objeto bello y que proyecto en él, a pesar
de ser cosa mia, hace que el objeto me parezea bello. Y lo
mismo podria preguntarse entonces: jcémo es posible que una
. actividad exclusivamente mia pueda parecer cosa del objeto
y hacerle bello?

Precisamente éste es el problema de la proyeccidén senti-
mental. Y nosotros comprendemos cémo puede suceder esto,
es decir, cémo puedo yo proyectar mi actividad, y, por con-
siguiente, cémo puede ésta trasladarse al objeto estético y
pertenecer al mismo.



DIGRESION CRITICA 409

El yo cuya determinacién es esta actividad, no estd en
ninguna parte del espacio, y por esto mismo puedo yo situarle
en cualguier lugar del espacio, en un edificio 0 en una linea
bella. Y para sentirla, no necesito, como ya he dicho repetidas
veces, fijarme en la actividad de este yo, ni tampoco para
proyectarla sentimentalmente en los objetos bellos. Sino que
la siento cuando contemplo los objetos bellos que estdn fuera
de mi. En cambio, los procesos orgdnicos estdn sitnados en
los 6rganos de mi cuerpo, es decir, no son inespaciales. Por
consiguiente, si quiero darme cuenta de ellos y fijarlos en mi
mente, tengo que dirigir mi atencién a estos 6rganos Pero si
hago esto, eo 2pso, se separan, por un lado, mis afecciones orgd-
nicas, y por otro, los elementos de la obra o del objeto bellos
que engendran en mi la impresién de belleza.

Quizd se redarguya que no es esto lo que se quiere dar a
entender con la opinidén refutada, y se diga: aguellas sensacio-
nes orgdnicas que yo siento euando contemplo un euadro que
estd colgado a mucha altura, y que, por fin, concluyen por
agarrotar mi cuello, no tiene nada que ver con la obra de arte.
Por esto no es de extrafiar que el malestar que me producen
no lo ponga yo a la cuenta de la obra. Dichas sensaciones son
descartadas por mi intencidn de contemplar la obra de arte,
mas no por la obra de arte misma. Por consiguiente, sélo se
trata de las sensaciones orgdnicas, resueltas, por decirlo asi, por
la obra misma.

Ahora bien, si se pone la cosa en este terreno, habremos
llegado, precisamente, al punto que en realidad querfamos
esclarecer.

La obra de arte puede despertar en mi varias clases de
procesos corporales. Mas éstos no nacen por ensalmo, sino
a causa de ciertos hechos interiores. Estos hechos interiores
o formas de actividad interior, son evocados en mi por el es-
pectiaculo de la obra bella; asi, por ejemplo, una columna que
se eleva gallardamente puede provocar en mi interior una
actividad de concentracién poderosa, como si me irguiese
con altivez invitado por el sentimiento que despierta en mi la
forma del objeto. Y este hecho interior o esta actividad inte-
rior, irradia por todo mi cuerpo e introduce ciertas modifica-
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ciones en su funcionamiento. Todo lo cual lo siento yo, en el
cago, claro estd, que pare mientes en ello.

Pero esto no pasa de aqui: es imposible que yo me entere
de estas alteraciones en mi cuerpo, por ejemplo, de las tensio-
nes musculares, en tanto estoy sumergido en la contempla-
eién de la columna y gozando de su belleza. Es imposible que,
en tanto yo hago esto, dichos procesos corporales existan en
general para mi conciencia.

Pero en todo caso asf sucede. La afirmacién en contrario
estd desmentida por la mas elemental experiencia,

En cambio, aquella actividad interior la vivo yo. Me sien-
to, por ejemplo, en mi interior, es decir, en toda mi manera
de obrar y de sentir, concentrado, tenso, realzado. Pero enton-
ces, lo que para mi da- significacion estética a la columna es
esta actividad y no aquellos procesos corporales, gue se pue-
den acreditar experimentalmente, pero que en la considera-
citn estética no son hechos de conciencia.

O no sabemos nada de esta actividad o se eree poder iden-
tificar todos estos hechos con los procesos corporales no pre-
sentes a mi conciencia, a pesar de esta actividad que la ocupa
toda ella. En este caso, por lo menos, habria que plantear la
cuestion de como la imagen de la columna comienza a obrar
inmediatamente sobre mis miisculos, eémo se explica este
prodigio que deja atrds a todos los milagros del «magnetismo
animals,

En realidad, podemos ahorrarnos esta disquisicién. Tal
prodigio no existe.

Sabemos que si en otras ocasiones, es deeir, cuando no se
trata de la contemplacidén estébica, nos erguimos involunta-
riamente 0 ponemos en tensién los nervios, sin que en ello
intervenga nuestra voluntad, suele consistir en que somos
presa de un sentimiento de iuerte actividad interior. Ahora
bien, un sentimiento semejante de actividad es lo que consti-
tuye el fondo, en nuestro caso, de esa actividad corporal y de
los procesos 6rganos en que se resuelye. Nosotros experimen-
tamos ese sentimiento, y porque lo experimentamos, y no por
ninguna otra raz6n, es por lo que se produce en nosotros la
tensién de los miisenlos o la actividad corporal, por la cual es.
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resuelta la sensacidn orgdnica concomitante a la contempla~
cién del objeto bello. Sin dicha actividad interior, tendria-
mos que creer en una virtud mégica de la imagen de la co-
lnmna.

Y si esto es asi, ya tenemos explicada la causa del goce
estético; aquella actividad interior es la que nos regocija. La
poderosa tensién interior, tan distinta e imposible de compa-
rar con la de los musculos, como es imposible comparar el
fuego de la pasién con el fuego del carbén, o el calor del sen-
timiento con el que podemos medir gracias a Celsius, es lo
que constituye el fondo del goce estético.

Y esta actividad interior hace al objeto bello, porque no es
solo actividad mia, dado que yo la proyecto en el objeto bello,
sino, por consiguiente, es lambién actividad del objeto bello,
asi como la tensiéon muscular no es tensidn muscular del obje-
to bello, por ejemplo, del edificio, sino sélo un proceso de este
mi cuerpo, completamente distinto el edificio.

Ahora que, en realidad, se alude a esta actividad cuando
se habla de una participacién de las tensiones musculares en
el goce estético, y que con ello se comete una confusién, al
lado de la cual la confusién del fuego de la pasién con el fue-
go natural es una confusién inocente, aparece completamen-
te claro cuando se hace el elogio de estas tensiones muscu-
lares.

Esto sucede cuando se dice, por ejemplo, que se ensancha
el corazén al entrar en una sala espaciosa, sensacién conden-
sada en la palabra inglesa lightheartedness.Y el que hace uso de
esta expresi6n, pone inocentemente esta sensacién al lado de
la sensacién de una tensién muscular. Ahora bien, es ldgico
que el que estd poseido de ese sentimiento que expresa con
tal frase, diga: me alivia el corazén experimentar cualquier
tensién musecular. Pero nada més evidente que el sentimiento
de lightheartedness es, en sf, algo incomparable con cualquier
clase de sensaciones precisamente por esto: porque es un sen-
timiento; y, dicho més exactamente, un sentimiento de activi-
dad interior libre, ligera, no cohibida como la que sentimos
cuando resolvemos un problema cientifico. Ahora, si se quiere
indicar con tales sensaciones las sensaciones orgdnicas que
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nos hacen comprensible en parte o en todo el goce estético,
entonces es verdad.

Pero tales «sensaciones orgdnicas» no son sensaciones, y,
por tanto, no son <sensaciones orginicas». _

A lo cual s6lo hay que afiadir: hay un caso en gue tales
sensaciones, es decir, tales sentimientos de una interior acti-
vidad pueden fundamentar la belleza de un objeto, y este
caso es cuando las sentimos como perteneciendo a dicho obje-
to; esto es, cuando las proyectamos sentimentalmente. O si
deponemos el abuso cometido con la palabra sensacién, abuso
el mds grave que la Psicologia y la Hstética pueden cometer,
podremos expresarnos asi: también los sentimientos de acti-
vidad fundan la belleza de un objeto cuando son un factor en
el objeto bello, por consigniente, cuando son vividos como
formas de actuacién de este objeto, como algo unido a él y en
él existente; en una palabra, cuando son proyectados.

Pero que las tensiones musculares no pueden ser sentidas
por mi como tensiones musculares de un objeto, por ejemplo,
de una columna, y que las <sensacioness en general no pueden
ger proyectadas, es cosa quo en ultimo térmmo no necesitdba-
mos decir.

Sin embargo, con todo lo dicho, no egpero haber desterra-
do del mundo definitivamente el prejuicio de las <sensaciones
orgdnicas». Se dird, como antes, que éstas existen, y que, por
lo tanto, contribuyen al goce estético que produce el objeto
contemplado. Ahora bien, a los que asi razonan rogaria yo
que se les preguntase en serio si, por sjemplo, el fuego de un
digeurso patriético podria hacer arder las mesas y lag vigas,
0, hablando sin emplear metdforas, 81 con estas sensaciones
organicas o con estas sensaciones de procesos corporales, lo
que se quiere dar a entender no es en realidad algo completa-
mente distinto, a saber: el sentimiento de actividad. O si,
seriamente, se espera el efecto de tales sensaciones orgdnicas
puramente en cuanto tales.

Pero, si se estd seguro de esto, permitaseme que formule
un ruego. No se hable de sensaciones orgdnicas asi en general
ni, usando de una expresién abstracta, se haga siempre el jue-
go con esta ventaja; sino concrétese alguna vez qué particula-
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res sensaciones son capaces de engendrar un determinado
sentimiento de belleza, y tritese de precisar en qué grado
son capaces de engendrarle. Ya no se empleara la expresién
general «<gensacién orgdnicas, ni tampoco la expresién abs-
tracta <sentimiento de belleza>, sino que se hablard de las
diferentes sensaciones que dan origen a sentimientos infinita-
mente variados.

Y a continuacidn se tratard de demostrar que estas sensa-
ciones orgdnicas, consideradas puramente en si, pueden ser
objeto de sentimiento de gozo, de elevacion, de dicha, los cua-
les son comparables al sentimiento de belleza. Se hard ademds
notar que aquel que se entrega a la contemplacidén estética
del objeto bello, de tal modo que no se entera de los procesos
que se producen en su 6rgano, sin embargo, sabe algo de ello
y tiene asomos de su efecto placentero. Trdtese, finalmente,
de hacer comprensible cémo estas bienhechoras sensaciones
empiezan a transmigrar de mi cuerpo al objeto bello, o como
sucede que los mismos, si bien pertenecen, sin duda, no al ob-
jeto bello, sino a mi cuerpo, y estdn localizados en este objeto
quizéd muy distante del objeto bello, sin embargo, aparecen
como partes constitutivas de éste, de tal modo, que su benéfi-
co influjo se puede representar como efecto bienhechor del
objeto bello.

Cuando se haya hecho esto, y se haya hecho con éxito, en-
tonces se podrd hablar de la importancia estética de las sen-
saciones orgdnicas. Si, por el contrario, no se consigue dar
cumplida respuesta a estas interrogaciones, no se hable ya de
estos supuestos factores de la emocién estética para no expf; -
nerlos a la burla expiatoria.



CAPITULO XVIII

ESTETICA DE LAS FORMAS LINEALES SIMPLES

La linea recta.

La encarnacién més sencilla de las fnerzas mecdnicas es la
linea recta. Nace por un sencillo impulso o movimiento que
obra en un punto, de un modo libre, es decir, sometido sim-
plemente a su propia ley. Asimismo, la linea recta mds senci-
lla estéticamente es la horizontal. Es neutral contra la gra-
vedad, es decir, a la oposicion contra la tendencia de la fuerza
de la gravedad que obra hacia abajo y la actividad vertical
contraria a ella. Respecto del espacio que se extiende verti-

calmente la linea recta simplemente <estd> en dicho espacio.

Lio tinico que hace, es decir, lo que constituye su esencia esté-
tica, es que se extiende en direccién horizontal de un punto de
origen hasta un punto de terminacidn.

Si llamamos a estos dos puntos 4 y B, y no preferimos a
ninguno de ellos, de modo gue la linea termine libremente en
cada uno de ellos, se extenderd indiferentemente de 4 a B o de
Ba A. Hsdecir, que la linea no marcharé ni en una ni en la otra
direccién, sino que en cada punto se extenderd enlas dos direc-
ciones. Hste movimiento de extensién en las dos direcciones
resulta de concebir las lineas como un todo, y entonces se
concentra en un tnico punto. Este punto es, naturalmente, el
punto central, el punto medio de la linea. Lia linea horizontal
en cuestién aparece, segiin esto, como una figura que se en-
sancha desde su punto medio en dos direcciones laterales
opuestas y que termina en los puntos limitantes, o que se con-
-centra a partir de dichos puntos. Con esto son dados tres pun-
408 principales, los cnales deben ser reconocidos como tales.
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En lo que va dicho partimos del supuesto de que la linea
termine libremente en los dos puntos limites. Pero si supone-
mos luego que el punto Iimite 4 es, a la vez, un punto de
otra linea, por ejemplo, de una linea vertical, entonces cam-
bia la naturaleza de nuestra linea. Se-convierte en una linea
que se extiende hacia B, siguiendo un impulso de movimien-
to que actiia en A y solamente en 4, y que se limita (la 1i-
nea) en B, o se recoge a partir de B hacia el centro.

Supongamos ahora que los dos puntos limites 4 y B son, al
mismo tiempo, puntos medios de rectas verticales; entonces
serd posible una doble consideracién de 4 B.

Ista doble consideracién nos dard el resultado siguniente:
la linea se extiende entre las dos lineas verticales y las man-
tiene separadas, pero también las mantiene unidas. Es ele-
mento de separacién y elemento de unién. Pero como las
lineas verticales limitan la superficie que media entre ellas y
la actividad limitante funciona hacia adentro, es decir, va de
los imites a lo limitado, la primera manera de irterpretacién
parece la mds natural,

La maturaleza de la linea A B cambia de nuevosi 4y B
son los puntos limites de las lineas verticales. Entonces, nues-
tra linea limitard la superficie por la parte de arriba y hacia
abajo. Por el contrario, la linea A B limitard una superficie
por su parte inferior, cuando A y B coincidan con los puntos
limites de las dos lineas verticales. Con esto nacen funciones
completamente nuevas en una y la misma linea horizontal.

Pasemos ahora de la linea recta horizontal a la linea recta
vertical. Iista es, desde luego, fundamentalmente distinta de
aquélla. Es, ante todo, una linea que se eleva en direccién
confraria a la gravedad, por consiguiente, venciendo la fuerza
de la gravedad; su extremo inferior es el punto de origen de
este movimiento; su extremo superior, el punto de termina-
cion del mismo, es decir, el punto de equilibrio-reposo entre
la gravedad 'y la actividad vertical. Este extremo inferior es,
por consiguiente, un punto limite de una especie particular,
de otra especie que los puntos limitantes de la linea hori-
zontal.

Cuando el punto inicial de la linea vertical es un punto de
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una linea horizontal, se distingue éste de aquel otro porque
constituye una base. Cuando lo es el punto terminal o supe-
rior, entonces la linea desciende de la linea horizontal que
marca la altura hacia abajo. Pero, entonces, este tiltimo pun-
to ya no es, en realidad, punto horizontal, sino punto inicial
para el efecto de la gravedad. Este punto inicial es el que en-
gendra la extensién de la linea, y el equilibrio que tiene Ingar
en el extremo inferior es el equilibrio entre la fuerza de la
gravedad y la fuerza de contencién interior o fuerza de con-
servacion interior de la linea,

Si la linea vertical se extiende desde una horizontal aotra
horizontal, se pueden dar dos casos. El primero es que se ele-
ve verticalmente contra la linea horizontal superior, lo cual,
a su vez, puedse significar dos cosas, a saber: que la linea ver-
tical sirva de sostén o soporte a la horizontal que estd encima
de ella, o bien que la linea vertical se eleve libremente sin
sostener a la horizontal, y que ésta esté simplemente suspen-
dida sobre ella, Con lo cual, a su vez, la linea horizontal po-
dra ser también susceptible de dos interpretaciones, es decir,
podremos considerarla como suspendida sobre ella, es decir,
manteniéndose por sf misma en su posicion y representando
en cada uno de sus puntos el equilibrio entre la gravedad y el
movimiento vertical.

La segunda posibilidad es que la linea vertical se extienda
de arriba hacia abajo y mantenga a la linea horizontal supe-
rior a una determinada distancia de la de abajo.

Y, por tltimo, puede darse también otra posible interpre-
tacion: la linea vertical se extiende entre las dos horizontales,
la de arriba y la de abajo, manteniéndolas separadas. En este
ultimo caso, la linea vertical tiene una funcién semejante que
vimos ejercer antes a la linea horizontal tendida entre dos li-
neas verticales.

Todas estas posibilidades tienen, ante todo, importancia
para el arte constructivo. La columna, por ejemplo, apoya o
sostiene o se eleva libremente para que un entablamento ho-
rizontal esté suspendido sobre ella. Las patas de una mesa se
extienden hacia el suelo y se afirman en él para sostener el ta-
blero a una determinada distancia del suelo. Ciertas columnas
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rominicas, por ultimo, estdn tendidas entre los elementos que
estdn sobre ellas y los que estdn debajo de ellas para mante-
nerlos separados. En el primer caso, el punto inicial de la ac-
tividad estd debajo; en el segundo, arriba; en el tercero, en-
medio.

Las actividades en direccién vertical y horizontal se unen
como componentes en una tinica resultante en la linea obli-
cua. Segtin el grado de oblicunidad, asf aparecerd una u otra
actividad como la dominante. A la vez aparece cada una de
ellas tanto mas intensa cuando mds tomada en consideracidn
es. Esto quiere decir, por ejemplo: una y la misma linea obli-
cua serd, segtin su naturaleza, en mds alto grado vertical conan-
do va contra una horizontal o parte de ella, o corre entre dos
horizontales: serd en m4s alto grado sujeto de una actividad
horizontal cuando se relacione del mismo mu:rdo‘r con lineas
verticales.

Lineas curvas simples.

Las lineas rectas de que aqui hemos hablado, requerian
siempre ser concebidas como procediendo de un tinico impul-
g0 de movimiento. Tal impulso se desarrolla, naturalmente, en
su dirececién originaria y progresa ulteriormente. Iin la linea
que de aqui se engendra existird, pues, la tendencia del pro-
greso rectilineo signiendo la dirececién inicial.

Supongamos ahora que en una linea este momento es abs-
traido. No quedard en tal caso de la esencia de la linea mds
que la actividad interior cohesiva que la constituye en una
linea tinica. Sus puntos, permanecerdn entre si inyariables,
no cambiardn de distancia. Mas, por lo que se refiere a la se-
gunda dimensidn, las partes o puntos de la linea se moverin
los unos con respecto de los otros. En una palabra, la linea
tendrd la apariencia de una cadena compuesta de un niimero
infinito de eslabones movibles.

T'ijemos ahora esta linea en dos puntos A y B, de los cua-
les hemos de suponer, para simplificar la cuestién, que perte-
necen a una linea horizontal inica, ideal. Por lo demds, aban-
donemos la linea al efecto de la gravedad. Entonces nacerd

o7
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entre estos dos puntos fijos la linea-cadena. Esta linea, en vir-
tud del cardcter o la naturaleza de su nacimiento, nos dard la
apariencia de un equilibrio-reposo entre el efecto de la gra-
vedad sobre cada uno de sus puntos y la interior cohesi6én
de estos puntos, partiendo siempre de la hipdtesis de que
los puntos 4.y B estdn fijos. Estos se mantienen firmes, es
decir, resisten a la gravedad por la propia fuerza de su fir-
meza.

Iista linea tiene la importancia ornamental que todos sa-
bemos. Supongamos, por ejemplo, que se trata de producir la
impresién de que en una pared vertical obra una presién de
arriba a abajo, y que ésta es mantenida a determinada altura
por la actividad vertical del muro. A la vez, el equilibrio de
ambas fuerzas no debe aparecer como una cosa rigida trazado
de una vez para siempre, sino como un cambio vivo y ritmi-
co naciente siempre de nuevo, En este caso, el simbolo mds
propio serfa una serie de lfneas eslabonadas o guirnaldas que
descendiesen de cada uno de los puntos sucesivos de la linea
horizontal que indica dicha altura.

La significacién que para nosotros tiene dicha serie es la
siguiente:

Nosotros vemos el efecto de la presién contrarrestado o
tenido a raya por la actividad vertical en los puntos fijos. Los
puntos fijos son, por consiguiente, puntos de equilibrio re-
posado y seguro entre estas dos actividades. Pero entre es-
tos puntos vemos el efecto de la pesantez rebasarlos y pene-
trar en aguella actividad vertical. A la vez vemos suprimido
este efecto de la pesantez en otros lugares: la primera linea
eslabonada vuelve, después de haber descendido, a recobrar
su altura primitiva. Después empieza este nuevo moyimiento
en una segunda linea de la misma especie, y asf sucesivamen-
te. De este modo, el efecto de la gravedad entra en la regién
de la actividad vertical para ser rechazado en ella. El equili-
brio de ambas fuerzas seé romperd siempre a favor de la gra-
vedad para luego, siempre jugando, ser restablecido en suave
curvatura.

Junto a este motivo, hemos de poner otro de distinta indo-
le, en el cual aparece un nuevo principio de movimiento.
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Supongamos un movimiento de direccién determinada, por
ejemplo, horizontal; pero en la linea que de él nace obra, a la
vez, una fuerza o mevimiento en dngulo recto. Y este movi-
miento o fuerza en movimiento despierta durante sus efectos
una resistencia sucesivamente creciente, es decir, una tenden-
cia creciente o un movimiento en direccién opuesta. De este
modo se engendra la linea ondulada. Esta se hace inmediata-
mente comprensible, cuando el ir y venir del movimiento tie=
ne lugar entre los limites de una superficie. La fuerza proce-
dente de los limites y en direccién al centro, o sea, la fuerza
de concentracién de la superficie, aparece entonces como
obrando contra el movimiento hacia los limites y obrando
eldsticamente, es decir, dicha fuerza parece gue obra tanto
mds foertemente cuanto mds provocado es por el contra-
movimiento que se opera en la lfriea.

Con lo cual conocemos ya dos clases de lineas curvas. Am-
bas tienen de -comin que su curvatura estd actuada por una
fuerza que no tiende inmediatamente a la curvatura, sino que,
por cruce de efectos con otras fuerzas o actividades, la pro-
duce.

Allado de ésta encontramos luego la fuerza mis sencilla
de motivacién de una linea curva. Y consiste en que en la li-
nea misma obra una tendencia a la curvatura. Me refiero a la
tendencia de una linea a desviarse en cada punto de su curso
en dngnlo recto a la direceién que parece seguir. Tal tenden-
cia es hien conocida entre nosotros. La encontramos en el
mundo animal y en el de las plantas. No es extraifio, pues, gue
la volvamos a encontrar en el de las lineas.

Basta sélo, para gue nosotros ereamos en tal tendencia, la
simple percepcién de una curva constante y progresiva. Una
vez concebido el progreso de una linea como actividad, es de-
cir, como resultado de una fuerza que obra en la linea, debe-
mos concebir una tal curvatura como el resultado de una
fuerza especial que contraria de punto en punto la natural
tendencia de la linea a desarrollarse en linea recta. Y cuando
la curvatura no es el resultado de una fuerza, por ejemplo, de
la gravedad, sino que tiene ‘en si misma su causa, esta causa
estd en la linea. A la vez, esta fuerza debe ser la misma en
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cada momento del curso de la linea unificada e idéntica a sf
misma,

Sea ahora un movimiento simple dirigido en cnalquier
gentido, el cual tiene la propiedad natural a todo movimiento,
la de persistir en la direccidn que tiene y que halogrado. A la
vez, supongamos que contra este movimiento no obra ningun-
na tuerza limitativa. Y con este movimiento se combina lnego
una tendencia a la curvatura. Entonces nacerd la linea circn~
lar volviendo infinitamente sobre si misma. Iista tiende en
cada punto a irse por la tangente; pero la tendencia a la cur=
vatura, igual siempre a sf misma y presente en todos lados, la
mantendrs en el punto medio. Obsérvese que aqui hablamos
de la linea circular en cuanto tal, y no de una superficie limi-~
tada circularmente.

Formas en espiral.

Supongamos ahora aquella linea pensada primeramente
como linea que avanza recta, terminando en nun punto dado,
es decir, como gi una actividad limitante obrase sobre ella
deteniendo su progreso y suprimiéndole paulatinamente. Si
suponemos que el movimiento de avance haeia el punto limi-
te tiene en cualquier momento la <fuerza viva» =1, tendrs,
en el punto que media entre dicho momento y el punto limite
la fuerza viva = /..

La fuerza viva del movimiento de avance estd siempre en
cada punto de la linea en relacion inversa de la distancia de
este punto al punto limite. ¥ cuanto mds disminuye esta
fuerza, tanto mayor es, en comparacién con ella, la tendencia
de curvatura en todas partes idéntica.

La linea que por tal modo se forma es la espiral «regular>,
esto es, la espiral cod igual distancia de vuelta siempre. En el
punto limite el efecto de la tendencia de curvatura es absolu-
to. El punto terminal u <ojo» de esta espiral, es un punto que-
se vuelve dentro de s{ mismo; el simbolo elocuente de la vuel-
ta al reposo del movimiento en si mismo.

Esta espiral reviste una nueva forma caracteristica si ha-
cemos otra suposicién, La espiral tiene su forma y ejerce una
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resistencia eldstica contra cualquier alteracidn de esta forma.
En semejante Iinea obra, desde su punto inicial en la direc-
¢ién del «0jo> que consideramos, segiin lo expuesto, como su
punto limite, una fuerza que obra en sentido contrario de la
tendencia a la curvatura y que tiende a ensanchar la espiral.
Esta fuerza es vencida paulatinamente por la resistencia elds-
tica de la espiral. El resultado serd una espiral al principio
mds o menog ancha, cuyas vueltas se estrechan luego, primero
rapidamente, después cada vez mds despacio, 0, para hablar
con més exactitud, una espiral en que la distancia de las vuel-
tas al principio es mds grande, y luego va disminuyendo hacia
el punto Iimite u «ojo», primero mds despacio, despuds mag
deprisa, y se va acercando cada vez més a la forma de la espi-
ral «regular:, es decir, a la forma de espiral de igual distancia
de curvatura.

Esta forma es la natural euando una recta se transforma en
una espiral y termina en ella. El movimiento de la linea recta
penetra, naturalmente, en la espiral y tiende a ensancharla. Y
este movimiento es vencido luego en la espiral sucesivamente
por la tendencia de curvatura. Tal linea no se rompe ni cesa
porque el movimiento de ensanche se vea paralizado o dete-
nido por una fuerza contraria al mismo y que le limita, sino
que por esta actividad caracteristica que posee, dada en la ten-
dencia de eurvatura, es llevada a su terminacién natural. La
linea estudiada se parece en su proceso a la de los patines, que
no ofrecen apoyo en un punto de su moyimiento rectilineo,
sino que contintan en espiral, y de este modo desembocan en
s mismos en espiral,

Respecto del movimiento horizontal que se verifica en la
linea horizontal limitada por ambos lados, vimos que puede
también ser considerado, y lo es en el proceso natural del
pensamiento, como obrando desde el centro de la linea hacia
sus dos extremos. Elsta manera de considerar las cosas es tam-
bién legitima cuando concebimos la linea recta horizontal
como conteniendo en si una tendencia de curvatura. Pero
como la tendencia de curvatura es de tal naturaleza que con-
siste en marcar una desviacién en d4ngulo recto al movimiento
progresivo en linea recta, corresponderd al movimiento que
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simétricamente va del centro a los dos extremos, una tenden~
cia de curvatura, simétrica también, que realiza sus efectos en
el curso combinado de este doble moyimiento. :

Supongamos ahora que esta simétrica curvatura se realiza
desde el centro de una Iinea horizontal limitada por ambos
lados, Nacers entonces una doble espiral; la linea se arrollard
en los puntos terminales, que serdn entonces log ojos de las es-
pirales. Al mismo tiempo girardn ambas espirales hacia el
mismo lado, en nuestro caso, por ejemplo, cuando la direccidén
fundamental de la linea es la horizontal (segin hemos dicho,
ésta es la hipdtesis mds natural) las dos hacia arriba o las dos
hacia abajo.

Pero mientras no hacemos més snposiciones que las arriba
apuntadas, la linea que nazca de este modo gerd teéricamente
posible, pero no tendra utilidad alguna como elemento orna-
mental. Las dos espirales tienen el mismo ancho de vuelta, o,
en otras palabras, son espirales regulares, como las que vimos
nacer anteriormente de la curvatura de la linea limitada, Pero
los dos movimientos en espiral, que en nuestro caso nacen de
los dos extremos hacia el centro o hacia los dos extremos, en-
granan el uno en el otro, y los dos puntos limites que pasan a
ser «ojos» de la.espiral, coinciden.

Ahora bien, supongamos de nuevo, como acabamos de
hacerlo, que del punto de partida del movimiento progresivo
originariamente rectilineo, esto es, en nuestro caso, del centro
de la linea, surge en la linea un movimiento de estrechamien-
to desde sus dos extremos al centro, y éste, es decir, la varia-
cién de forma que se origina por el estrechamiento, encuentra
luego una resistencia eldstica en la espiral ya formada. En
virtud de esto, las dos espirales se apartardn. Sus vueltas se
ensanchan en el principio, es decir, hacia el centro de la doble
espiral, para acercarse desde alli cada vez mds, es decir, en la
medida que el movimiento de concentracién es vencido por
la resistencia eldstica, al ancho originario, esto es, al ancho
independiente de este movimiento, y con ello, a la vez, a la
forma de la espiral <regulars,

Con esto queda también indicada la tinica posibilidad de
nacimiento de una doble espiral de esta clase con espirales
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laterales separadas unas de otras. Es decir, que esta doble
espiral serd necesariamente eldstica.

Por 1iltimo, existe también la posibilidad de una tercera
forma tundamental de espiral.

La tendencia de estrechamiento que introdujimos en la
espiral, no es directamente opuesta ala tendencia de curvatu-
ra. Lio que es directa e inmediatamente opuesto a la tendencia
de curvatura es, ante todo y notoriamente, la tendencia de
curvatura en direccién contraria. Si introdueimos, pues, en
una linea esta oposicién de dos tendencias de curvatura en
dirececidn contraria, nacerd una nueva forma de espiral. Ha-
blando mds exactamente, la idea es ésta: sea una linea fini-
ta A B; si arrollamos esta linea en uno de sus puntos, por
ejemplo, en el punto A4, o, mejor dicho, si se arrolla a partir
de este punto como punto fijo inicial del movimiento, mien-
tras este movimiento progresa despertard como contraefecto
eldstico una tendencia sucesivamente creciente a la curvatura
en sentido contrario. ¥ mientras éste crece en el curso de
aquel arrollamiento, éste disminuye sucesivamente. La linea
se arrollard, pues, alrededor de 4 en vueltas cada vez mds
ampliag, y se alejard progresivamente cada vez mds de 4, alar-
géndose siempre.

Poco a poco llegard un momento en que la curvatura pri-
mera sea completamente suprimida por tal contraefecto elds-
tico, o bien, un momento en el que la fuerza de curvatura o la
tendencia de curvatura, a la cual debe su efecto la curvatura
primera o arrollamiento (el arrollamiento alrededor de 4), sea
mantenida en equilibrio por la tendencia reactiva eldstica
secundaria de contracurvatura despertada y retorzada por el
efecto de aquélla. Entonces la linea, por un momento, se con-
vierte en l{nea recta.

A la vez, llegamos aqui también a un punto de vuel-
ta, es decir, a un punto en el que la espiral cambia de direc-
cidn, asi que en este punto se puede trazar una doble tan-
gente.

En el curso ulterior la tendencia <reactiva» de contracur-
vatura adquiere cada vez mayor predominio, hasta que, por
ultimo, aquella fuerza primaria es completamente vencida,
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de modo que en el punto terminal B adquiere sus plenos etec-
tos la tendencia de contracurvatura.

- La linea se arrolla entonces en espiral alrededor del punto
terminal B, de la misma manera que se habia arrollado al
principio alrededor de 4, sélo que en opuesta direccién., Esto
tultimo quiere decir que el movimiento espiral en B es un
movimiento hacia arriba cuando la linea se arrolla en A4 hacia
abajo, y a la inversa. Por esta tdltima razén llamamos a la
linea que nace bajo tal hipé6tesis, que serd una doble espiral,
<espiral giratoria» (Wendespirale). También es eldstica y sélo
se concibe como eldstica, por eso no es una espiral regular por
ningtin lado, sino que s6lo hacia el «0jo», es decir, en 4 y en B,
se acerca a la forma regular.

En lo que precede vimos nacer a la espiral giratoria de 4
hacia B, o la considerdbamos en esta direccion. Pero, natu-
ralmente, también podemos considerarla desde el punto 1{mi-
te B. Entonces el arrollamiento alrededor de B aparece como
primario, y el arrollamiento alrededor de A como contraefec-
to eldstico o como reaccion.

Finalmente, nada se opone tampoco a que consideremos la
linea en cuestién a partir de su centro. Y aun podemos aila~
dir, como ya vimos, que esta manera de considerarla es la mds
natural.

Entonces la linea correrd desde el centro hacia los dos
extremos y se curvard a la vez en estag dos direcciones, es
decir, se arrollard en espiral alrededor de esfios dos dltimos
puntos.

Pero en esta manera de considerar lalinea debemos partir,
no de la linea horizontal, sino de la oblicua. En realidad, la
linea oblicua es la que da naturalmente nacimiento a la espi-
ral de que aqui hablamos, o de la cual, naturalmente, se forma.
Supongamos, pues, la linea oblicua 4 B y llamemos a su punto
medio M.

De esta linea obliecua debemos decir, ante todo, que los
movimientos que parten respectivamente de M a A y de M
a B, no son de la misma especie. Cuando la linea sube de M
a B, elevindose asf sobre la horizontal, desciende de M a 4 por
bajo de ésta. Y a esta oposicidn corresponde ahora, natural-
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mente, nna oposicién de tendencias de curvatura, La tenden-
cia de curvatura obra, con arreglo a su naturaleza, contra el
progreso en linea recta. Por consiguiente, en la hipdtesis que
estamos examinando obrard en la direccién de M a B contra
el progreso hacia arriba; en otras palabras, serd naturalmente
una tendencia de curvatura hacia abajo. Por el contrario, en
la direccién de M a A obrard contra la progresién rectilinea
hacia abajo; por lo que, en tanto obre en este sentido, serd una
tendencia de curvatura hacia arriba.

Y ahora pensemos que estas dos opuestas tendencias de
curvatura realizan, consuman sus efectos y que introducen, o,
como dije més arriba, «descargan» en la linea asi curvada, que
ofrece una resistencia eldstica a la variacién de esta curvatn-
ra, un movimiento de estiramiento que parte de M y va hacia
los dos extremos. Entonces se formard de nuevo la ya descrita
forma de espiral giratoria.

Aquella «doble espirals simétrica de que habldbamos mds
arriba y esta «espiral giratoria», son, como dejo dicho, eldsti-
cas por naturaleza. Sdlo se comprenden bajo esta suposicidn,
Pero, al mismo tiempo, no son espirales ¢regulares» por la

‘misma razdn.

Pero, precisamente, esta elasticidad hace comprensible
que las dos clases de espiral se puedan acercar en cierto grado
a la forma regular de la espiral, es decir, a la espiral con la
misma anchura de vuelta. Basta con que sobre las dos espira-
les eldsticas de los dos extremos obre una fuerza que se opon-
ga directamente a la fuerza de alargamiento que actiia desde
el centro a los dos extremos. Entonces se arrollan las espira-
les de los dos lados mds estrechamente, o se envuelven fuerte-
mente en si mismas. A la vez, las vueltas se aprietan unas
contra otras, de modo que sus distancias se compensan mds o
menos.

Y esto quiere decir que se aproximan en los dos extremos
o en los dos <ojos» a la forma de la «espiral regular, es decir,
a la forma de igual anchura de vuelta.

De hecho vemos que las dos formas de espiral, esto es,
tanto la doble espiral como la <espiral giratoria», en la pric-
tica de su empleo se modifican de esta manera, Y esto se
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comprende. En ambas formas, como hemos dicho, hay un
movimiento de alargamiento que va del centro a los dos ex-
tremos o a los dos ojos. Ahora bien, supongamos una espiral
de cualquiera de lag dos formas inserta en un conjunto. n-
tonces esta tendencia de alargamiento encontrard en ese con-
junto una actividad que obre en sentido contrario, es deecir,
estrechando la espiral desde los extremos al centro, y, por
consigniente, engendre una compensacién en la anchura de
las vueltas.

La espiral sdlo llegard a poseer dentro del conjunto men-
cionado, una vida propia, es decir, s6lo llegard a ser un miem-
bro activo del mismo, cuando las actividades o tendencias
que en ella obran, entren en relacién de influjo mutuo con las
demds fuerzas que entren en el corjunto.

La espiral alcanzard en el todo una vida asegurada o se
constituird en una parte de este todo sblo en virtud de tales
efectos reciprocos y del equilibrio de las fuerzas antagdnicas
causantes de estos efectos, es decir, del equilibrio del efac-
to recibido y del propio contraefecto. Y el todo sélo serd tal
todo vivo y seguro por tal antagonismo y tal equilibrio de sus
miembros, o en los sitios donde los miembros se insertan y se
articulan con él.

Por consiguniente, en un todo o conjunto con vida en todas
sus partes y perfectamente articulado, s6lo podrén aparecer
espirales de la clase tltimamente descrita. Es decir, que la
espiral eldstica doble y la espiral giratoria eldstica han de
tener necesariamente en un todo, 0 como miembros de un
todo, no la forma que dichas espirales ostentan cuando estin
solas y abandonadas a s mismas, sino la forma que adquieren
cuando las pensamos como concentradas por una fuerza que
obra desde fuera, es decir, desde los extremos, y las estrecha
o contrae.

sta forma es la representada en las figs. 162 y 163, que
ruego se compare con las de las figs. 160 y 161. Las iltimas son
las espirales eldsticas abandonadas a si mismas.
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Las «volutas» arquitectonicas mas usuales.

Otras modificaciones de la doble espiral simétrica se pro-
ducen cuando la doble espiral obra nna fuerza perpendicular
a su parte media; por tanto, una fuerza que obra desde arriba,
La espiral adquiere entonces una nueva forma, es decir, su
parte alargada recibird un nuevo alargamiento, o, dicho de
otro modo, experimentard una curvatura hacia bajo en forma
de silla de montar.

Fisto 1ios recuerda en seguida la voluta del capitel de la co-

Fig. 160. Fig. 162
Fig. 181. Fig. 168.

lumna jénica, En ella vemos un sistema de espirales dobles
simétricas solidamente unidas por los «ojos>. Ahora bien, es-
tas volutas reciben un estiramiento horizontal por la presién
de arriba, es decir, que son separadas unas de otras, y las de
abajo arqueadas cada vez mds en forma de silla de montar.

A la vez, se ponen en relacién por un contraefecto eldstico
(por su naturaleza son eldsticas) contra el capitel de la colum-
na que abrazan. La resistencia contra la fuerza de separacién
y de curvatura de la presion crece, por tanto, visiblemente de
abajo arriba, es decir, que en las espirales superiores del siste-
ma es mdg fuerte, de ahi que la curvatura en forma de silla
sea menor en éstas, y, finalmente, desaparezca. Esto es natu-
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ral puesto que la presién obra de arriba abajo y la misidn del
capitel es salir al encuentro de esta presién allf donde obra de
una manera mas directa; o, 81 consideramos el proceso aqui
descrito en direccidn inyersa, es decir, de abajo arriba, y le
consideramos por esto mismo, de manera mds adecnada, vere-
mos que esto estd justificado porque la misién del capitel o
su sentido es trabajar la carga sucesivamente hacia arriba, es
decir, vencer poco a poco su efecto en direccién hacia abajo,
0 sea, traerle a equilibrio.

El conjunto de la voluta jénica es, segin esto, el simbolo
mds elocuente y refinado de una resistencia eldstica. El arte
posterior, sobre todo el arte roménico, no comprendic el sen-
tido de este sostén eldstico en lo que hay en é1 de esencial.

Del mismo modo, podemos imaginar otras modificaciones
de la espiral giratoria. Estas nacen, especialmente, cuando el
punto de partida del movimiento extensivo y de alargamiento
no se toma en el eentro de la linea, que es como justamente se
piensa primero, sino en un punto mds cerca de cualquiera de
los dos extremos.

Llamemos B al punto en cuestién. Con esto, el sitio del
equilibrio de las opuestas tendencias de curvatura se apro-
ximard a ese punto terminal B, Designemos este lugar con la
letra M.

Pero este equilibrio es, como ya vimos, un equilibrio entre
la fuerza «primaria» de curvatura y el contraefecto eldstico
de la linea. Y este equilibrio da por resultado un alargamien-
to o aproximacién a la Ifnea recta de la forma de la espiral allf
donde se produce. Nuestra espiral giratoria tendré, pues, en
M, una forma aproximada a la linea recta.

Y la linea, no s6lo «corres aqui en direccion rectilinea, sino
que la vemos salir de la forma ligada, por una tuerza que ven-
co a esta forma y que detiene la fuerza que en ella reside y
ganar la linea recta o darse a s{ misma esta direccién por su
propia actividad, Pero el sitio donde consigue esto, es decir,
el punto M, estd, segiin nuestra suposicién, mds cerca de B.

Uomo por la traslaciéni del punto de partida del movimien-
to de avance hacia B, a la vez, el movimiento hacia B, en com-
paracién con el movimiento hacia el otro extremo, es mds
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fuertemente o mds prontamente limitado y rdpidamente ven-
cido por la actividad limitante, mayor que él, asi, bajo nues-
tro supuesto, la curvatura o arrollamiento en B serd en con-
junto mds estrecha, més cerrada o concentrada, y, por tanto,
méas solida, y la curvatura o arrollamiento en el punto opues-
tio serd mds amplia y més suelta. :

Asi, pues, vemos que nuestra linea, si la observamos desde
B, por un movimiento concentrado que procede de una acti-
vidad interior, desarrolla su trabajo alrededor del punto B,
alargdndose fuertemente, y luego, por una curvatura progre-
giva, se arrolla, se resuelve la tensién interior en curvas mis
amplias y sueltas, y, finalmente, alcanza reposo el movimien-
to er el punto 4, limite de la linea.

Estas modificaciones de la espiral giratoria las encontra-
mos, ante todo, en aquellas volutas que unen un muro verti-
cal con una viga que descansa en 6l y asoma por encima— o
si g8 quiere una losa —y sefiala el trdnsito entre los dos ele-
mentos. :

Pero aqui aparecen dos posibilidades opuestas. Unas veces
la viga horizontal se extiende hacia fuera, es decir, ésta sobre-
sale del sitio en que se apoya avanzando en el espacio, y se
defiende de la gravedad por una fuerza o actividad propia de
alargamiento que obra desde la parte apoyada hacia fuera.
Esta fuerza puede ser denominada srigidez contra la curvatu-
ra». Pero también ella es para la contemplacion estética una
«fuerza» propia, y toda funcién realizada por ella, incluso la
funcidn de autoafirmacion contra cualquier fuerza, por ejem-
plo, en este caso, la gravedad, es una actividad especial.

Por el contrario, er tales casos, la representacién o simbo-
lo del conflicto entre el peso de la viga y el muro que la sos-
tiene, pasa a segundo término. Para nuestra impresion, el
muro estd relativamente descargado.

Todo esto nos lo dice con acento penetrante la voluta que
une la viga y el muro, y que, partiendo de éste, se enlaza con
la viga, cuando la voluta o, mejor dicho, cuando la vuelta de
espiral que representa la voluta, se articula en el dngulo que
forma el muro y la viga, es decir, en el lugar del conflicto eri-
tre ambos, ilustrando dicho conflicto, se arrolla o encorva en
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amplios y sueltos giros, por decirlo asi juguetones, y luego,
cuando al llegar a la regién de la viga y avanzar con ella ha-
cia fuera horizontalmente, estas vueltas se transforman en un
movimiento enérgico de prolongacidn constante y la voluta
‘en esta parte alargada se suelda a la viga y la acompaiia, y
cuando, finalmente, en giros mds estrechos y cortos se encuen-
tra en si misma y encuentra un punto de reposo seguro.

De hecho, ésta es la situaciéon que aqui se nos presenta: no
por simple descarga, sino por la actividad de alargamiento,
llega la vigu a afirmarse en sf misma y a alcanzar una existen-
cia reposada.

Por esto mismo, las vueltas de la espiral giratoria no es-
tén orientadas hacia la viga, sino que se recogen en s mismas.

Entonces esto quiere decir que en tal sitio la vida no estd
guspendida o sostenida por sf misma, sino que necesita apoyo,
que necegita ger sostenida.

Por el contrario, aquella parte suelta de la doble espiral,
ge vuelve positivamente confra la viga, es decir, gue la curva-
tura es una curvatura hacia arriba. ;

Tampoco esto es de admirar. Aqui tiene lugar siempre un
contraefecto contra la presién de arriba. Pero, precisamente,
esta circunstancia, el que la voluta suelta y juguetona se
opone a la presion y luego entra en un decidido alargamiento
¥y progresa en éste con poderosa actividad, simboliza de ma-
nera clara el alargamiento de la viga emancipindose del muro,
que resulta asf relativamente descargado, es decir, el efec-
to suspensivo, o sea, el mantenerse por su propia actividad,
por la actividad del alargamiento por fuera del muro.

Aun hemos de afiadir algo para caracterizar este motivo.

Alli donde las vueltas de la espiral se insertan en el sitio
de conflicto entre la viga y el muro existe siempre, deciamos,
un contraefecto con la presidn.

LEsto quiere decir, ante todo, que alli se produce un efecto
de presién, a saber, la presién de la viga contra el muro que
la soporta, pero sélo una presion ligera, pues la idea de que
la viga estd suspendida o se mantiene por su propia actividad
hace que el muro aparezea a nuestra impresién como descar-
gado. Ahora bien, esta presién encuentra en la forma de la
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espiral, la cnal, como hemos dicho, <ilustra» lo que en este
lugar sucede, su forma de expresién més adecuada. Y lo hace,
apareciendo ligeramepte oprimida por la presién, es decir,
acercindose & la forma de la espiral regular en el sitio del
conflicto a que hemos hecho referencia. Todo ello nos da la
impresidn de una tensién méds o menos ligera, y claro que elds-
tica en dicho sitio, la impresidn de una carga pesada, la im-

presion de que la viga se recuesta en el muro como sobre un

almohaddn; en una palabra,

de un apoyarse que es, a la =
vez, un estar suspendido, D
Por el contrario, el extre-

mo exterior de la espiral no

S6 acerca O Se acerca en un

menor grado a la forma de la Fig. 164,

espiral regular. Aqui no tiene

lugar un cambio de efectos entre la presién y la contrapre-
sion. Sino que aqui lo que hace la espiral es volver sencilla-
mente sobre si misma.

La forma que adoptaria una voluta de este género, seria la
que indica la fig, 164,

Otras veces la idea es la contraria: la viga saliente reposa
y carga sobre el muro, allf donde positivamente descansa. Es
decir, produce esta impresion y debe producirla,

Y el movimiento que aqui se acusa, es decir, el movimien-
to que implica la idea de carga, obra sobre el muré interndn-
dose en él y obra en el muro en direccién hacia el suelo; y es
recibido por el muro, que, paulatinamente, le va amortignan-
do hasta cambiarle en un punto determinado en reposo defi-
nitivo. ’

Ahora bien, este punto es propiamente el punto firme, es
decir, el punto en el que el movimiento espiriforme cerrado
en si tiene lugar. Y a partir de este punto nace la actividad
de alargamiento dirigida contra la carga, por consiguiente,
rectilineo, en progreso constante. Pero esto sucede en el muro,
sucede, por consiguiente, en direccién vertical, mds exacta-
mente de abajo a arriba.

En cambio, en este caso la idea del estiramiento o prolon-
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gacibén de la viga, retrocede. Su parte saliente es considerada,
.por su unidn con la parte que descansa ipmediatamente en el
muro, como un trozo de la viga que dsgeansa en su totalidad,
por consiguiente, como también descansando o sostenida por
el muro. No se sostiene ya por su propia virtud en estado de
guspension, lo tinico que hace es «<pender», colgar del resto de
la viga. Su permanencia en la situacion de altura es pasiva.

Ahora encuentra su lugar apropiado la forma inversa de
espiral. Es decir, la espiral se concentra ahora en su extremo
inferior para cerrar asi su punto de reposo. Y por esto crece
el movimiento de prolongacidn vertical. Con este movimiento
se fusiona la voluta al muro yle acompaiia. Corre, al estirarse
asi, en inmediata unidad con el muro.

A partir de alli, por tiltimo, vuélvese hacia la viga y vuél-
vese al mismo tiempo hacia dentro contra el muro, simboli-
zando de este modo la transmisién de la carga de la viga al
muro..

Pero aqui toma Ia carga ligeramente, es decir, en vuelias
gueltas, para trangmitirla de all{f al punto de abajo, en el cual
puede decirse que la carga es propiamente sostenida,

Y esto mismo nos dice, cuando consideramos la voluta en
direccién de arriba a abajo, y nos lo dice de la manera més
evidente el trdnsito o transmigién de arriba a abajo desde lag
vueltas sueltas al estiramiento o prolongacién, y después al
arrollamiénto siguiente corto y estrecho, répido y concen-
trado.

Una voluta o espiral de giro de esta especie es la que re-
presenta la fig. 165,

Naturalmente, la espiral se acerca aqui también, alli donde
se vuelve contra la viga, que en este caso es en el extremo su-
perior, a la forma de la espiral regular.

Como se ve, en cierto sentido también la voluta «descargas
cuando se emplea en la formaindicada en segundo lugar. Pero
lo hace en otro sentido que en los casos antes mencionados. Es
decir, que en el segundo caso descarga, no como en el primer
caso en el cual el efecto de alivio se extiende a todo el muro,

~ sino que aqui dicho efecto se limita simplemente al borde su-
perior, es decir, al punto en que descansa la viga. Y cumple
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esta funcién haciendo qué la presién de la carga derive a lo
largo del muro hacia abajo. Al mismo tiempo hace que parez-
ca que el peso es contrarrestado o vencido poco a poco por el
muro. Bs decir, que la misién de esta espiral de giro es que
el peso o la presién de la carga, resonando progresivamente,
aparezca vencido por un contraefecto eldstico progresivo.
También podemos decir que su migién es representar los
efectos resonantes de la presién de la carga.
El extremo inferior de la espiral es el
punto donde esta resonancia termina. En
este sentido, tal punto es el punto de solidez
o de firmeza. Ks el punto en que Ilega al re-
poso el movimiento de arriba a abajo que
entraiia la presion, o, considerado por el lado
opuesto, es el punto en reposo, pero que se-
fiala el comienzo del movimiento contrario.
Por el contrario, en el primer caso el
muro es descargado solo relativamente. En
vez del concepto de carga en general, apa-
rece el de «suspensioéns. Fig. 165,
Por tltimo, prescindiendo de esta oposi-
cién, ambas formas tienen, efectivamente, la significacién que
tales formas ornamentales tienen en general, a saber: la de
presentarnos resuelta en su historia simples existencias en
movimiento, en un conjunto vivo, y con ello darnos la clave
de estas existencias, es decir, la vida que en ellag, prescin-
diendo de su cardcter decorativo, se alberga y hacérnosla sen~
tir de una manera penetrativa. Y en ambos casos esta histo-
ria es la de nun movimiento eldstico, o sea, de un movimiento
interior adherente y flexible.

La espiral en formaciones complicadas.

Mis arriba vimos convertirse una linea vertical por su ex-
tremo superior en una espiral eldstica y terminar en esta for-
ma. Ahora bien, esta linea puede ser vuelta hacia un lado.

Supongamos una calle limitada por uno de sus lados por

una serie de faroles, Es natural que también el extremo en eg-
28
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piral se yuelva hacia ese lado. Pero en sf la linea recta verti-
cal se muestra neutral, tanto respecto de la derecha como de
la izquierda, Y desde este punto de vista también es natural
que termine ignalmente hacia los dos lados, es decir, que la
espiral se forme por los dos lados.

La Iinea vertical aparece entonces como la unidad de dos
movimientos verticales, a saber: el que termina en la espiral
de la derecha y el que termina en la espiral de la izquierda. Y
a esto se aflade, naturalmente, un tercero, el movimiento ver-
tical como tal, o sea aguel en el cual se relinen ambos.

Y este movimiento vertical unificador puede ahora termi-
nar en un apice. Hste, ya que unifica los dos movimientos, y,
por tanto, los contiene en si, cederd primero al tiro de curva-
tura hacia la derecha, y, por el otro lado, al tiro de curvatura
hacia la izquierda; después recobrard su independencia y al-
eanzard, por ultimo, su terminacién natural. De aqui nace una
forma muy conocida de terminacidn de las figuras rectilineas.

Asi logramos la representacion de un sistema de movi-
mientos verticales unidos en una linea tinica o de un sistema
de zonas en una unica linea vertical que tlenen en si distinta
tendencia de curyatura.

Este sistema se puede multiplicar luego, o aquel moyi-
miento medio de los tres que componen el sistema, o sea, aquel
que comprende en sf el movimiento de curvatura hacia la de-
recha y el de la derecha, puede ser considerado como resu-
miendo y concentrando en sf tal movimiento. El movimiento,
después de haberse resuelto en lag espirales de ambos lados,
vuelve a hacerse vertical’ y forma en un sitio mds alto otras
espirales, ete., ete. Asi nace la palma y otras figuras seme-
jantes.

Ahora bien, en estos casos, como en los otros mds gencillos
ya mencionados, las tendencias de curvatura hacia la derecha
¥ hacia la izquierda son primeramente nnificadas en un mo-
vimiento 1inico rectilineo o se unifican en él para luego, en un
punto, separarse. Ademds, como son iguales, pero caminan en
opuesta direccion, existen y se influyen mutuamente en la li-
nea, es decir, se mantienen en equilibrio mientras no se sepa-
ran de la unidad de la linea en que estin aprisionados,
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Si supohemos ahora que no ocurre esto 1iltimo, sino que en
¢l principio del movimiento en comin logra el predominio
una de lag dos tendencias de curyatura, por ejemplo, la de la
derecha, llegard a producirse al fin una curvatura hacia la de-
recha.

Como vemos, esto determina una caracteristica en la linea
de conjunto: su elasticidad. Como la tendencia de curvatura
hacia la derecha tiene en la linea una cierta independencia,
mas por otro lado también pertenece a la linea de conjunto, es
decir, acaba por curvarla del todo.

Pero, como pasaba antes, este movimiento curvilineo des-
pierta cada vez mds fuertemente la tendencia a la curvatu-
ra contraria. Nace asf una tensién ascendente entre las dos
tendencias de curvatura, lo cual trae la consecuencia gque, a
partir de un punto, aquel movimiento curvilineo hacia la
derecha se resuelve en el abrazo, por decirlo asi, de la con-
tratendencia y con ello se separa a la vez de la linea unifica-
dora.

El movimiento asi resuelto queda, sin embargo, sujeto, al
principio, en lo tocante a su direceidn, que toma al influjo de
la tendencia contraria de curvatura despertada por él. Es, por
consigniente, espiral en su forma, pero no de forma espiral
pura, es decir, no se rige por la ley del movimiento espiral,
sino que se desvia de ella. Pero poco a poco, conforme va ven-
ciendo aquel influjo, se resuelve en el movimiento espiral
puro.

Pero, a la vez, luego que aquel movimiento espiral se ha
resuelto, la tendencia a la curvatura hacia la izquierda toma
la preponderancia en la linea unitaria. Esta tendencia predo-
minante arrastra, naturalmente, consigo a la linea de conjun-
¢ion y despierta luego la tendencia de curvatura hacia la de-
recha y se suelta cuando la tensién de las dos tendencias es
suficientemente alta; igualmente aquella otra tendencia hacia
la izquierda se separa y da origen a un movimiento libre en
espiral hacia la izquierda, semejante, y asi sucesivamente.
Por este camino nace la onda de pimpano. Esta no es més ni
menos que nna linea ondulada con espirales que crecen hacia
fuera. Es completamente absurdo querer que se produzcan
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nuevas espirales del movimiento en onda que nace y se des-
arrolla segiin su propia ley interior. Pero aquellas espirales,
como ya hemos dicho, no son en realidad espirales, sino mo-
vimientos espiriformes que en el curso de su desarrollo se
acercan cada vez més a la forma espiral.

En lo que expuesto dejo he «descrito estéticamente» algu-
nas lifieas simples en sus trazos fundamentales; es decir, he
indicado las fuerzas, tendencias, actividades, efectos y contra-
efectos, de las cuales se engendran libremente, o sea con nece=
sidad interior.

Dicho en otras palabras, he elaborado un trozo de <mecd-
nica estética», De ella se deducen aqui, como siempre, dos
cosas. Primeramente, la inteligencia de la impresidn estética
de las lineas. Pues esta impresién es la sintesis y concrecién
del sentimiento de estas fuerzas, actividades, ete.

Y dediicese, por otra parte, las condiciones que determi-
nan la aplicacién o empleo que ha de darse a cada linea. Estas
condiciones nacerdn cuando en el lugar en que se han de
aplicar el concepto de tales fuerzas, actividades, etc., tenga
un sentido en consonancia con el espiritu del conjunto. Aque-
Ilas formas en las que falte este supuesto, serdn vacias, y, por
lo mismo, en aquel lugar inestéticas, aunque en sf, y quizd en
otra parte, tengan perfecta significacion y belleza.

De este ensayo de mecénica estética de ciertas lineas sen-
cillas, debiera pasarse a un estudio igunal de los cuerpos sim-
ples o de las formas tridimensionales. No todas éstas, pero si
las estéticas o artisticas, antes que otras formas importantes,
podrian ser susceptibles dé deseripcién estética, haciéndolas
asi inteligibles,

Pero este estudio le he anticipado en la seccién precedente.
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por los motivos allf indicados. No me queda, pues, sino rogar
al lector que recuerde lo dicho en ese lugar y lo aplique a lo
que voy a decir. En los siguientes capitulos procederé como
si las formas corpdreas o perfiles de que alli traté fueran con-
siderados de nuevo.



CAPITULO XIX

FORMAS DE ARCOS Y BOVEDAS

Generalidades.

Con las formas de las figuras tridimensionales o <formas -
masas», de las cuales nos ocupamos en aquella seccidn, y con
las formas lineales de lag que tratamos en ésta, no estdn ago-
tadas las formas fundamentales de las artes del espacio. Apa-
recen luego, sobre todo en la arquitectura, las formas de
arcos y bévedas en sentido estricto, es decir, de los arcos con-
siderados como elementos de unidn de columnas o pilares, o
como supertensién de los huecos murales, y de las bévedas
que cierran los espacios por arriba,

Sin embargo, todas estas formas pueden ser colocadas
juntamente con las referidas <formas masas»> en un mismo
grupo.

Supongamos que sobre dos pilares o columnas tendemos
un arco de unién de forma semicircular. Este arco, si consi-
deramos la pared l[que se extiende sobre los pilares comolo
activo del arco (y asi es natural que lo consideremos), resul-
tard un elemento de concentracién. Esta pared se retrae en sf
misma por todos lados, y en virtud de esta actividad interior
se sostiene a s misma. Hsta retraccién no tiene la misma
direccién que 'asigndbamos en otros capitulos a la <contrac-
cién>, Hs decir, que no procede de los lados sino de abajo. Es
un levantarse; una supuesta linea recta limitante, no origina-
riamente vertical, jsino horizontal, se arquea en ella desde
todos lados hacia el interior o en si misma.

Por lo demds, el proceso es el mismo. Y sigue siendo el
mismo cuando suponemos limitada la pared que estd sobre
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los pilares o columnas por debajo, no por una simple linea,
sino por una viga o sostén que descanse inmediatamente
sobre los pilares, y hace que aquéllos e arqueen de modo que
parezca que inician ya el movimiento de retraceion. Y tam-
poco varfa la cosa cunando, en vez de la linea originaria hori-
zontal de unién de los pilares o en vez de la viga, suponemos
una cubierta o techo extendido superficialmente sobre el
recinto, y admitimos, o hien que éste, a partir de una recta
ideal 0 en una direccién, se retrae en si mismo transformédn-
dose en una béveda de caiién, o bien que efectiia este movi-
miento a partir de lineas ideales perpendiculares la una a la
otra, de modo que se convierte en béveda de cruzamiento.

En los dos casos lo que ocurre es que una figura limitada
horizontalmente por su parte inferior se retrae por todos
lados de esta linea limitante, asf como, en la contraccion que
estudiamos anteriormente, una figura limitada verticalmente
por lineas recta, se contraia separdndose de esta linea limi-
tante lateral o vertical hacia el interior.

Al verificarse esta refraceién de la pared sobre los pilares
o del sostén o techo de la linea horizontal limitante inferior,
hacia arriba, estos elementos obran creando espacio o liber-
tando y ensanchando el espacio. Con ello también el espacio,
que es lo limitado, aparece como vivo o activo: el espacio se
ensancha, da de si, se hincha, mientras lo que le limita retro-
cede. Pero todo esto implica una accidn, una actividad en el
espacio como la que atribufamos al boeel.

Ahora, el arco o la bdveda aparecen andlogos al bocel en
el proceso de su formacién, o se explican por las leyes del
bocel, asi como antes aparecian a la luz de una <contraccidn».

Sin embargo, si consideramos los dos casos a esta misma
Iuz, la cosa no varfa. Lo que hacemos es considerar el fend-
meno jpor otro de susflados. Perofen lo restante aquella
manera de considerar la cosa es la més natural.

Y lo es, porgue en el interior de un edificio nosotros no
consideramos primeramente como aclivo el espacio cerrado
en él, sino las masas que llenan este espacio. Y asi debemosg
pensarlo, puesto que ellas son las que crean el espacio.

Segtin esto, consideraremos también el arco como creado
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por una actividad que obra en la linea recta horizontal origi~
naria inferior del muro sobre los pilares o columnas, 0, en su
caso, por una actividad que obra en el sostén o en el techo
también originariamente horizontal y rectilineo, y por una
actividad que obra contrayendo por todos lados. El hecho de
que esta fuerza dé origen al arco, quiere decir fambién que
esta forma no podria producirse sin la actividad de retraceidn.
Y esto es lo que yo pienso cuando hablo de una forma <origi-
nariamente» rectilinea horizontal.

La resistencia supuesta para esta actividad retrictil que
se contiene en el arco o la béveda, se deduce de la fuerza de
persistencia o permanencia que existe en aquella forma origi-
naria; es decir, de la fuerza de permanencia de lo <arqueado>
en la extensidn rectilinea horizontal coriginaria», o lo que es
lo mismo: lo que engendra esta resistencia, la cohesién natural
de las partes del arco o de la béveda, o la firmeza interior de
éstos.

Vemos en la forma del arco y de la b6veda un equilibrio
de fnerzas, y éste se nos representa como una compensacién
entre la actividad confrdctil y la firmeza interior, como un
equilibrio del ensanchamiento producido por agquella activi-
dad y dela cohesién interior de lo que se ensancha.

Pero dentro de este equilibrio, 0 en oposicién con la acti-
vidad contréctil y de ensanchamiento, la cual por aquella
firmeza interior serd mantenida a raya, aparece dicha firmeza
como una foerza dirigida contra aguella actividad. Y aparece
necesariamente, como una fuerza de permanecer en la forma,
que por efecto de aguella actividad es suprimida. Pero esta
forma es la forma no arqueada ni ensanchada. Es, con otras
palabras, la forma del muro limitado horizontalmente, y a su
vez limitante, o, en su caso, de la viga o del techo horizonta~
les. La fuerza en cuestién és, pues, una tendencia a persistir
en dicha torma.

Pero esta fuerza es puesta en jaque por la actividad de
contraccién o de retraccién y con ella el contraefecto con-
signiente. La fuerza «latente» pasard a ser una contratenden-
cia o contractividad reactiva y, por tanto, eldstica cuanto
més avanzado pensemos el efecto de la actividad contrictil.



FORMAS DE ARCOS ¥ BOVEDAS 441

Y, ala vez, esta actividad, como contractividad contra la
contractilidad que obra por todos lados, es decir, contra la
actividad que produce sus efectos desde el punto medio del
arco por todos lados, se convierte en una actividad que obra
desde todos los puntos a este centro; o se convierte, en opo-
sicién a la actividad de ensanchamiento, en una fuerza que
tiende a concentrar el arco en su punto central o contra su
punto central.

Diferentes formas de arco.

Por lo que ahora se refiere a la relacién mutua de aguella
actividad de contraccién y de la contraactividad provocada
por ella, existen aqui también las diferentes posibilidades que
distinguiamos con motivo de la contraccidn, y sobre todo en
el bocel. Me refiero a las posibilidades cuya realizacién en-
gendran la contraccién normal, la supernormal y la sub-
normal.

El arco de nacimiento vertical representa la contraccién
normal. La suposicién de que partimos es aqui la siguiente:
la actividad que altera la forma, es decir, la actividad que
levanta el arco y le ensancha, y que provoca, por consiguiente,
aquel movimiento hacia el interior de la figura procedente de
todos lados, la actividad que hace nacer el arco de la forma
que la linea limitante inferior del muro o del techo, ete., que
se eleva sobre los pilares, tendria, si no existiese aquélla (y
esta forma es, como sabemos, la forma horizontal rectilinea),
esta actividad despierta, al progresar, otra que obra hacia.
atrds, que es igual a ella, y que, por lo mismo, si se encontrase
sola restableceria con igual fuerza la forma originaria; y aque-
1la actividad es puesta en reposo simplemente por el contra-
efecto de esta otra provocada por ella y obrando en sentido
contrario,

Lo cual, en nuestro caso, quiere decir: tenemos la impresion
del equilibrio de la fuerza viva de la actividad que hace reco-
gerse en sial arco o la béveda, y la fuerza viva de una activi-
dad que obra inmediatamente en cada punto en sentido con-
trario. Que la 1iltima se opone a la primera inmediatamente,



442 ESTETICA

se comprende que sea asf, necesariamente, si no ha nacido
independiente de la primera sino que ha sido provocada por
ella, es decir, cuando obra en sentido contrario, o es, en el sen-
tido ya fijado de la palabra, reactiva y eldstica.

A la inversa, la circunstancia de que una actividad que
altera la forma de una figura sea mantenida en equilibrio por
otra inmediatamente opuesta a ella, es decir, dirigida en sen-
tido contrario, marca a esta tltima con los caracteres de
«elasticidads y «reactividad», es decir, indica que ha sido

provocada por aquélla o la hace aparecer como actuacién de

una fuerza llamada al ger inmediatamente por la primera.

Tal fuerza asi caracterizada, es decir, tal fuerza reactiva
eldstica, es en nuestro caso, como ya hemos dicho, la fuerza de
cohesién interior de lo arqueado o ahovedado, o 1a fuerza de
cohesidn de sus partes. Es una fuerza interior que se diferen-
cia distintamente de toda otra cualquier fuerza que obre
hacia afuera.

Esta fuerza, una vez provocada, se transforma en una acti-
vidad positiva, a saber, en la contractividad opuesta a la
actividad que la ha provocado. Es, por consigniente, una
fuerza de contraefecto eldstico.’Y esta actividad, en Iz cual
aquella fuerza se transforma, o esta contraactividad eldstica
la concebimos aqui igual a su contraria.

Con todo, bueno es tener en cuenta que nosotros no yemos
esta contractividad, es decir, no la vemos producir un efecto
positivo. Pero la apreciamos en cuanto vemos que la activi-
dad contrictil que obra por todos lados llega a un punto de
reposo o se detiene en un determinado punto. Toda activi-
dad, una vez iniciada, tiende a proseguir en igual direccién y
con la misma fuerza viva hasta el infiriito. Cuando vemos que
se detiene en un punto, nos parece que existe una contra-
actividad que, oponiéndose a aquélla, ha establecido el reposo
o equilibrio.

Con todo, nos preguntamos siempre si esta contractividad
ha sido provocada por aquélla, esto es, si es de naturaleza reac-
tiva o si se trata de una actividad primaria. Aqu{ la conside-
ramos como reactiva y suponemos también que esta actividad
reactiva es igual a la fuerza que la ha provocado.
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Bajo esta suposicidn, el arco —o, en su caso, la béveda—
debe empezar vertical. Segiin lo cual, el arco, en caso de que
gea un gsegmento de circulo, debe tener la forma semicircular.

De la idea que en el arco, es decir, en su comienzo, existe
una contractividad que se opone inmediatamente a la activi-
dad contractil, se deduce necesariamente la idea de este co-
mienzo vertical. Basta que nos fijemos que, en este punto, Ia
actividad contrédetil proveniente de todos lados aparece como
horizontal hacia adentro, es decir, como obrando desde el pun-
to medio del arco. Liuego la actividad directamente opuesta
ser4 una actividad horizontal que obre haecia afuera. Y sélo
del equilibrio entre estas dos fuerzas se puede engendrar el
movimiento vertical, o sea, el movimiento de acometimiento
vertical.

Por el contrario, en el arco alarcado horizontalmente, es
decir, en el arco que representa un pequeiio segmento de
circulo, aparece obrando nn movimiento de estiramiento o de
prolongacién horizontal que como tal no se opone directamen-
te al movimiento de contraccién plurilateral, y, por tanto, no
aparece como provocado por él, gsino que mds bien tiene la
traza de un impulso primario, o como un grado de la rigidez
«natural», En una palabra, tal arco aparece como rigido en el
geritido que dimos anteriormente a la palabra rigidez.

Finalmente, en el carco de herradura» hay un momento
de <blanduras>. Aqui aparece el arco ceder relativamente sin
resistencia a la actividad de contraccidn, para, sblo por una
resistencia pasiva o inerte, poner definitivamente fin al pro-
oreso de dicha actividad. De hecho hay en ese arco un carde-
ter de pasividad, de persistencia pasiva, Tanto en él como en
la ctipula perteneciente al mismo estilo, es decir, en la ciipula
que en su comienzo no empieza en éngulo recto, sino que sur-
ge lateralmente, se sefiala este mismo cardcter.

La esencia del arco semicircular y de la béveda correspon-
diente, o, dicho en general, la esencia del arco y de la béveda
con acometida vertical, puede tambien en ciertos casos y debe
ger descrita estéticamente de manera distinta que como aca-
bamos de hacerlo.

No siempre, pero si con frecuencia, el arco parece empezar
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por necesidad, verticalmente, porque en él la actividad verti-
<cal de que se forma parece continuarse en el arco. Esto, como
digo, no siempre sucede; por ejemplo, no sucede en el arco ro-
ménico sostenido por columnas con capitel eiibico. Pero agui
los capiteles de las columnas son los «pies> del arco o de la
bbéveda, es decir, son los puntos en los cuales el arco o la bé-
veda se apoyan en las columnas.

En otros casos, por el contrario, la actividad yertical pare-
ce provenir de las columnas o pilares y pasar por el capitel al
arco o a la béveda y levantarlos. El acometimiento vertical
aparece entonces como provocado por esta actividad vertical
al salir del capitel. Al llegar esta actividad vertical a la re-
gién firme en donde se opera el ensanchamiento, o sea, donde
empiezan a notarse los efectos de la actividad horizontal, des-
pierta el contraefecto de las fuerzas que alli obran y por el in-
flujo reciproco de estas dos fuerzas empieza la linea del arco.

Ahora bien, asi sucede de hecho, o parece que en el caso
mencionado debe suceder, si ponemos en relacién la linea del
arco con tal supuesta actividad vertical procedente, o, dicho
de una manera mds general, si nos colocamos en el punto de
vista del todo a que pertenece el arco que aguf consideramos,
Entonces, las fuerzas que en ¢l obran parecen de este modo
motivadas. La acometida vertical del arco, especialmente, se
hace inteligible por esta «prehistoria=. El movimiento verti-
cal que se da en la acometida parece que no necesita nacer
aqui, pues ya estd iniciado antes de formarse el arco. Expre-
sado subjetivamente no necesita ya en realidad hacerse <com-
prensibles, pues ya lo reputamos como existente, como dado
de antemano,

Pero esto no impide que nosotros consideremos ahora el
arco en general y, especialmente, su acometida vertical en si
mismo, y que nos formulemos la pregunta de qué sea este
movimiento vertical o actividad vertical que obra en la aco-
metida del arco. ¥ en dicho punto no es simplemente un
movimiento vertical, sino que es tal movimiento vertical to-
mando parte en el juego de las fuerzas horizontales. Por con-
siguiente, aparece como entrando en relaciones con estas fuer-
zas horizontales. Y por lo mismo es lo que el moyimiento
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vertical es, siempre que se realiza en el espacio de tres dimen=-
giones, es decir, un movimiento que lleva en s, como supues-
to, el equilibrio de las fuerzas horizontales.

Hste equilibrio, en el punto de acometida del arco, es el
equilibrio de una fuerza que obra hacia afuera, es decir, hacia
el punto central del arco, y otra fuerza contraria. Mientras la
tuerza vertical obra elevando, atenta contra la permanencia de
la Iinea limitante inferior del muro, o contra la permanencia
de 1a cubierta o techo en su extensién natural horizontal; y
con esto aparece como una fuerza que obra horizontalmente
hacia adentro, es decir, desde el punto cenfro del arco. Y, por
otra parte, el efecto de la fuerza de prolongacién o de la fuer-
za de permanencia de lo <elevado» en extensidn horizontal,
contra la cual obra la fuerza vertical, y que vence ésta en su
actividad elevadora, aparece como provocado por esta contra-
actividad. Y en cuanto vemos que una y la misma actividad
elevadora, no s6lo se limita a elevar, sino que engendra el arco,
es decir, que obra por todas partes favoreciendo la actividad
de contracci6n, aparece aquella actividad, puesto que el arco
se aleja en todas sus partes o por todos lados de su punto cen-
tral, como contractividad provocada por ella y tendiendo de
todos lados hacia el punto ceritral del arco. Y, por consiguien=
te, el movimiento vertical de la acometida del arco aparece
como una contractividad que nace en el equilibrio de la acti-
vidad contrdetil y de la fuerza contraria despertada porella y
contra ella, y que obra por todos lados de dentro afuera.

En una palabra, debe su existencia a las fuerzas y al juego
de fuerzas que en la contraccién normal vemos obrar y cuyo
contrario es aquel juego de fuerzas de que vemos nacer al bo-
cel normal. -

Igualmente aquella actividad vertical que procede de los
pilares o columnas transférmase en el arco de este modo, para
nuestra impresion inmediata, en la actividad de contraccién
plurilateral; y la contractividad con la cual entra en relacién
reciproca se convierte para nosotros en la contractividad pro=-
vocada por ella y actuando por todos lados contra ella.

En una palabra, la idea de que el arco se produce por la ac-
tividad que en 6l «estallas, no estd en modo alguno en oposi~
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cién con aquella definicién de su esencia intima que nos pare-
cia la més natural. La oposicién es sélo de puntos de vista en
la manera de considerar. En cambio, el resultado de la consi-
deracion es, en los dos casos, el mismo.

Sin embargo, el punto de partida de la consideracién fren-
te a un mismo iuego de fuerzas, puede ser doble cuando este
Jjuego de fuerzas pertenece a un conjunto de relaciones mds
vasto. Podemos partir de la figura misma o del conjunto a que
pertenece. Y segiin hagamos lo primero o lo segundo, yeremos
el caso a una luz distinta, sin que por eso se deje de tratar de
una misma cosa. ]

Podemos resumir lo dicho antes, afirmando: si yo pongo en
relacidn la actividad vertical que obra en la acometida del
arco con otra actividad vertical ya existente, y considero la
una como continuacién de la otra, o si yo digo: esta actividad
vertical se produce por el equilibrio de una actividad de con-
traceion que obra por todas partes, y que en dicho sitio obra
horizontalmente, y de la contractividad provocada por ella que
tienide hacia afuera, es decir, hacia el punto central del arco.
La actividad vertical ya existente se convierte er el arco en
unsa fuerza que lleva en sf misma el equilibrio.

Dicho en términos inversos, la actividad vertical puede pa-
recer que irrumpe de fuera, mejor dicho, de abajo, en el arco,
s6lo porque en el arco hallamos tal equilibrio que permite la
acometida vertical del mismo.

De ignal modo considero yo también el mismo proceso,
s6lo que desde distintos puntos de vista, cuando digo que la
ctipula colocada verticalmente sobre el tambor se distingue
porque la actividad vertical del tambor irrumpe en la ciipula
¥y la prolonga en direccién vertical, y, por tanto, y especial-
mente, impide que se extienda hacia abajo, mientras que la cti-
pula que se ensancha hacia afuera en su comienzo descansa
independientemente sobre el tambor, y cuando digo que enla
cipula que se inserta verticalmente existe un equilibrio entre
la tendencia de ensanchamiento y de concentracién que hace
posible su subida vertical.

Finalmente, s6lo son también maneras distintas de congide-
rar una misma coga, el reputar, como lo hemos hecho ahora,

=fln
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la eipula como un techo que se retrae en &f, 0, como hemos
hecho otras veces, ponerla en una misma linea con las formas
simples de vasijas, formas de bocel o contraccion de una basa
de columna, formas de capiteles, ete., etic,

Arco rebajado.

Consideremos ahora nuestro arco desde otro punto de
vista.

El arco cortado del efrenlo, o que representa un segmento
de circulo, hace referencia aqui, como en el boeel circular o
como en la contraceidn cireular, a una tensién y firmeza igual
por todos lados.

La tuerza que ensancha el arco, le ensancha en una doble
direccion: le ensancha horizontalmente y al mismo tiempo le
eleva. Ahora bien, en este respecto, la igual firmeza y tensidn
que se nota en todos lados quiere decir que el "arco se presta
al ensanche en todas direcciones y con igual facilidad desde
su punto central, o, en su caso, que ofrece la migma resisten=
cia a la actividad de ensanchamiento que se ejerce en todas
direcciones.

Pero podemos luego admitir que en una direccién esta
resistencia se acerca a un limite absoluto, y, por consigniente,
con el avance del ensanchamiento mengua, primero, mis des-
pacio, luego, cada vez mds deprisa; o podemos agregar, en
pensamiento, & aquella actividad igual en todas direcciones, la
idea de un limite absoluto para la posibilidad del ensanche en
una direccién. Esta direccién puede ser la vertical. La razén
es que el tltimo fin s6lo puede ser la gravedad poniendo tal-
limite absoluto.

Pero en cuanto el arco en su ensanchamiento hacia arriba,
0 en cuanto el movimiento de elevacién existente en el arco
encuentra tal limite, el perfil del arco adquiere la forma que
caracteriza al bocel de arco rebajado o a la contraccién de esta
misma forma.

En otras palabras, hemos llegado a aquella concepeidén que
solemos emplear cuando hablamos de un <arco rebajado», sin
afiadir nada més. Por el contrario, el arco circular, y en caso de



443 ESTETICA

normalidad el arco semicircular, nacen cuando prescindimos
de tal suposicién, y admitimos una igual tensién o movilidad
por todos los lados. ;

Pero, como siempre, agui también nuestra impresién de la
forma espacial corresponde a las condiciones de su nacimien-
to. Porque esta impresién no es otra cosa que nuestra expe-
riencia interior de las condiciones de nacimiento de la figura,
eg decir, de las fuerzas y actividades que dan a la forma su
existencia. Por esto sentimos nosotros, en la consideracion del
arco rebajado, la resistencia especial contra la componente
vertical de Ia fuerza que ensancha el arco, por tanto, contra la
fuerza que tiende a «elevarles.

Podemos ahora definir esta resistencia en general como
una forma especial de rigidez. Nos referimos a una rigidez de
la masa que en el arco se eleva, por consiguiente, una rigidez
que pone un limite a la presién o desviacién de las partes de
Ia masa hacia arriba. Esta rigidez aparece, naturalmente, mo-
tivada por la grayedad interior de la masa, por su natural ten-
dencia hacia la tierra, por su natural <pesantez>. Pero hav que
observar que esta gravedad es gravedad interior, no la grave-
dad que obra sobre el arco motivada por una carga.En tal
carga se da la posibilidad de que pueda ser eleyada indefini-
damente. Por consiguiente, no ofrece una resistencia creciente
con el progreso de la elevacidn, y que, por 1iltimo, sefiala un
limite absoluto. En cambio, la propia gravedad o la inercia de
la masa puede ser susceptible de considerarse de este modo.
La fuerza elevadora es, por cierto, una fuerza propia de la
masa. La masa se eleva en sf misma o se retrae en sf misma
hacia arriba. Y, por consiguiente, puede llegar un momento
en que el peso ponga un limite a la elevacién de esta masa, en
que la fuerza elevadora se equilibre con el tiro de esta propia
gravedad. Puede darse un punto de tensién interior de reposo
entre estas dos fuerzas o tendencias que obran sobre la masa
en direccién contraria.

Pero entiéndase bien: no se trata aqui de un efecto que se
contrapone a ofro efecto, sino de una fuerza que es tenida en
jaque por otra fuerza; no se trata, podemos decir también, de
una s«voluntad» (y, en dltimo término, cada <fuerza> es una

oL bl
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voluntad) paralizada en su actuacién por un impedimento
procedente del exterior, sino de una voluntad atada interior-
mente a ofra voluntad y contenida dentro de ciertos limites,

Segtin esto, la forma rebajada da al arco esa tensién o
rigidez interior caracteristica, esa seguridad de permanencia
basada en la gravedad interior de la masa elevadora. Por el
contrario, el arco circular carece, en comparacion con el reba-
jado, de dicha tensién, lo que hace que parezea ligero, libre
interiormente, como jugando sobre el espacio que estd debajo
de él, como cerniéndose o volando sobre él. Lo que contiene
la actividad contréctil o de ensanchamiento y hace posible sn
forma, no es ofra cosa que la cohesidn interior natural de la
masa obrando en todas direcciones.

De aqui se deduce que, siempre que una fuerza obra ague-
lla firmeza interior caracteristica del arco y de la béveda, es
decir, de su permanencia o seguridad por la propia gravedad,
se manifiesta como esencial a ella, o sea, se descubre en el ca-
récter del resto del edificio, lo cual quiere decir que alli don-
de la masa con su propio peso tiene una significacién positiva,
es decir, donde este peso parece colaborar en la capacidad de
existencia del todo arquitectonico, se encuentra justificada
la forma de arco rebajado del arco y de la béveda, en mayor o
menor medida.

En consonanecia con lo enal, alli donde esta suposicién se da
realizada, el arco y la béveda suelen tener la referida confign-
racién. El arco semicireular del edificio romdnico, por ejem=

“plo, no suele ser tal, sino még bien un arco <realzado». Pero

esta clase de arcos, como en otra parte hemos dicho, son en
realidad arcos rebajados.

Son, dicho més exactamente, arcos achatados por arriba,
es decir, argos elipsoidales rebajados, modificados, Lo caracte-
ristico en ellos es el alargamiento eliptico: un arco, pensado
primeramente como gemicircular, es convertido en una media

elipse por un movimiento de alargamiento que obra vertical-

mente en toda la masa a que pertenece el arco.

Pero contra este movimiento vertical obra luego aquella
resistencia existente en la masa que se eleva, y que la forman
los partfculas de dicha masa, que se rebelan a una compresién

2
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cada vez mayor en direccion vertical, o, dicho en otras pala-
bras, obra su propia gravedad. Y por esto la media elipse
aparece rebajada en su parte superior, y a la vez, esta parte
superior aparece retraida horizontalmente; en una palabra, la
figura aparece achatada.

De esta manera nace un arco que se acerca a aquella forma
originada cuando en el extremo de un arco semicircular se
afiade un trozo recto. Dicho a la inversa, el arco realzado que
asi nace tiene sentido solamente como aproximacidn al acha-
tado por arriba, es decir, a la media elipse que se ha conver-
tido en arco rebajado. Es decir, tiene su sentido como expre-
s16n de una fuerza que obra en todo el edificio fluyendo de
abajo y realzando, es decir, de una fuerza de alargamiento
eliptico por un lado, y por otro, del firme descansar en su
propio peso del edificio mismo.

Especial mencién merece en este respecto también la
ctipula con acometida vertical. En ella, lo que se eleva no es
un muro o una linea limitante inferior, o, en su caso, una
cubierta, sino el limite superior de un espacio tridimensional
ensanchado, o si se quiere, lo que ge eleva es el techo que estd
sobre este espacio y se retrae por todos lados en sf mismo,
También esta ciipula puede tener y tiene, por regla general,
la forma eliptica o, mds exactamente, semieliptica. Y es natn-
ral que la tenga, porque el movimiento de prolongacién o de
elevacidn vertical afluye a la béveda procedente del tambor.

Y asf eg justo que sea si la clipula ha de parecer lo que re-
gularmente debe parecer; es decir, una continuacién del tam=
bor, su resolucién natural, y no un birrete superpuesto al
tambor. '

Pero suponiendo que a la ciipula sigue, coronandola, una
linterna, el movimiento no ird a parar en la ciipula sino que
pasard por ésta y parecerd fluir en la linterna para resonar en
ella v sblo en ella.

Tal corriente de movimiento vertical, a través de la clipu-
Ia, es 1o que le da a ésta la forma eliptica, y, en tltimo térmi-
no, es lo 1nico que se la puede dar.

Pero si es verdad que de todo ello resulta que la etipula es
un miembro de un movimiento vertical que pasa a través de
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ella, no es menos cierto que tambidn conserva una existencia
independiente. Es la figura que se sostiene a si misma y per-
siste en su propio sér en virtud de su solidez interior. El
hecho de sostenerse a si misma implica, eo 7pso, el pensamien-
to de la propia gravedad. Este permanecer en sl misma de la
figura, es el persistir en la tension entre su propia gravedad
¥ la tendencia a ensancharse y a elevarse. Y esta idea implica
la forma de arco rebajado.

Los dos diferentes puntos de vista desarrollados aqui,
estdn en oposicidn o en relacién antagénica. Pero ambos con-
sorvan sus derechos. Se podrd preguntar, en ciertos casos,
desde qué punto de vista se debe considerar preferentemente
la ctipula. Lo eunal guiere decir: que cuanto més se afirma ésta
en si y aparece como una cosa independiente, tanto mds acha-
tada o rebajada aparecerd por arriba, y tendrd para nuestra
impresion agquella tensién que la hace aparecer como perseve-
rando en si misma.

No impide esta existencia por sf que la cipula sufra los
efectos de aguel movimiento vertical procedente del tambor
y se retraiga afectando, en su consecuencia, nn alargamiento
eliptico. Pero la forma eliptica pura se convertird en una for-
ma elipsoidal mds o menos rebajada.

En cambio, la forma de la ciipula se acercard otra vez a la
eliptica pura en la medida en que el concepto opuesto, es de-
cir, la idea de que la corriente de movimiento pasa a través de
ella y llega a la linterna, gane terreno, ¥ cuanto mds terreno
gafia esta idea tanto menos aparecerd la ciipula eo #pso des-
cansando en sf misma o constituyendo una cosa indepen-
diente.

Todo esto tiene, naturalmente, su importancia para la lin-
terna. Cuando el movimiento se realiza pare la cipula y sus
efoctos se consuman en ella, es decir, cuando la ciipula tiene
su significacién en sf misma o constituye un fin para el movi-
miento, éste, al pasar a la linterna, es un movimiento nuevo.
Iis decir, que la linterna no aparece como algo necesario que
prosigue el movimiento de la cipula, sino que estd sobre la
ctipula o descansa en ella como en su base natural. Al indivi-
dualizarse la clpula se individualiza también la linterna.
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Por otra parte, tal descansar de la linterna sobre la etipula,
tal estar sobre ella, exige una situacion firme y segura de esta
tltima. Con esto se comprende que siempre ha de tenerse en
cuenta como estd la cipunla. En primer lugar, hemos conside-
rado una sitnacién fija permanente, la cual exige una sélida
cimentacién. Pero enfrente de esta situacién se puede dar
también la de suspension ligera que no exige tal requisito. Y
este tltimo caso determina una elevacién libre de la cipula,
¥, por tanto, una aproximacidn a la forma eliptica.

A la inversa, la linterna parecerd como unida a la ctipula,
s decir, recibiendo su movimiento vertical, continudndole,
conduciéndole a su término; en una palabra, aparecerd como
el remate superior de la ¢iipula, cuando, por su propia confi-
guracidén, no aparezca como suspendido, sino como una cosa
pesada, y, sin embargo, la ciipula se extienda en su extremi-
dad superior elfpticamente de modo que no tenga el aire de
una fignra que descanse y permanezca segura en sf misma.
Como se ve aqui, se columbran infinito niimero de posibilida-
des de formas de cipula en sus relaciones con la linterna.

A la forma de arco rebajado opusimos, cuando estudidba-
mos el boeel y la contraceidn, la forma acodada. Naturalmen-
te, ésta no entra en cuenta en nuestro presente estudio de las
formas de bdéveda y linterna, La razdn ya la hemos expuesto,
fundamentalmente, al decir que la gravedad es ahora una
fuerza que obra en gentido vertical. Y ni en la arquitectura ni
en la tecténica (artes que son a lag que aqui hacemos, natu-
ralmente, referencia) hay una fuerza actuando horizontalmen-
te que esté al lado de aquéllas y que pueda condicionar de un
modo andlogo la forma del arco de la béveda y de la cipula.

Esto quiere decir, mas particularmente, que faltan las con-
diciones para el arco acodado que rompiera un muro limitdn-
dole por arriba, asf como para la béveda de esta misma forma.
La forma en cuestion se engendra por la resistencia que ofre~
ce la rigidez de curvatura a una fuerza que, en una figura ex-
tendida en cierta direccidn, tiende a ejercer una presion hacia
adentro en esta misma direccidn,

Ahora bien, esto, en nuestro easo, querria decir que el arco
podrfa tomar la forma acodada sélo cuando desde los lados
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obrase una fuerza en direccién horizontal sobre una viga ori-
ginariamente horizontal, o sobre un techo que se extendiese
horizontalmente, fuerza que tenderia a empujar en el mismo
sentido al arco o al techo, y opondria una rigidez de curvatu-
ra a la extension vertical de dichos elementos. Pero tal fuerza
de contraccién horizontal es un contrasentido en arquitectu-
ra. In el edificio no se da dicha fuerza; aunque es verdad que
ciertas partes del mismo pueden estar sometidas a una tal pre-
si6n vertical procedente de arriba y atin de arriba a abajo,
también lo es que, por ejemplo, la base de una columna puede
estar sometida a una presién procedente de los lados y que
obrase en sentido vertical, a saber: a la presién procedente de
la columna y a la contrapresion del suelo.

El arco apuntado.

Bl arco apuntado y, por consigniente, la cipula de esta
misma forma, pertenecen a una region completamente nueva.
En el arco apuntado no se eleva un techo como en el redondo
o en el rebajado. En general, el edificio de arco apuntado no
conoce tal cosa. Por el contrario, la linea del arco es agui siem-
pre, como ya quedé dicho en lugar oportuno, una continua-
cion del movimiento de los pilares.

Pero, ala vez, este movimiento vertical procede de la con-
centracidn que él mismo produce en los pilares. ¥ vuelve ala
masa que en las figuras verticales, separadas espacialments, se
contrae y que, a la:vez, ha dividido. Asimismo, de esta concen=
tracién horizontal se producen, a la vez, diversas actividades.

Bsta concentraeion, y con ella la actividad vertical, contra-

rresta la natural reconcentracién en la masa, por la cual los
miembros horizontales se han diferenciado. De aqui resulta
una separacion de los miembros verticales, un desgajarse de
los mismos en forma de abanico, formando <cinchas y costi-
llas»>. Eistas conservan la forma semicircular y no adquieren la
forma de arco rebajado porque aquf falta la causa de transfor-
macién de aquella forma en ésta, es decir, falta el concepto de
gravedad que deberia ofrecer la resistencia. En lugar de este
concepto aparece, de la vuelta por todos lados ala primitiva
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masa, el concepto de la paralizacién de la actividad horizon-
tal concentradora y, a la vez, de la vertical por aquel retroce-
s0 a la masa.

Este retroceso a la masa es, realmente, un volver al punto
en donde las partes en que el movimiento se articula dentro
de los miembros verticales, se emancipan del lazo que las unia
dentro de dichos miembros, abandondndose de este modo a si
mismas, como sucede, por ejemplo, sobre el remate o capitel
del haz de pilares.

Estas partes del movimiento verticales tienden luego siem=
pre hacia arriba, por lo mismo que son partes de un movi-
miento vertical. Pero, ala vez, puesto que ya no estin ligadas
entre sf y, por consiguiente, la tendencia a volver a la maga
ya no es estiorbada en sus efectos, sucumben a esta tendencia
desde el punto indicado.

Y esto da por resultado la linea del arco circular. Las par-
tes de movimiento vertical se separan unas de otras. Y las li-
neas circulares prosiguen, naturalmente, el movimiento cir-
cular desde los distintos lados hasta que se encuentran.

Pero este encuentro, como ya tuvimos ocasidn de hacerlo
notar, en otro respecto, no es un chogue o una aceién contra-
1ia, sino el vencimiento completo de aquella fuerza que dis-
grega el todo en miembros verticales, por consiguiente, el
vencimiento de la concentracién horizontal y de la actividad
vertical que de ella brota y que de la masa indiferenciada for-
ma los distintos miembros verticales por aquel volver a pene-
trar en la masa. El punto de encuentro, es decir, la linea del
arco apuntado, es el restablecimiento del equilibrio origina-
rio de la masa, es decir, la simple situacién de reposo. Por lo
cual vemos que sucede con el arco apuntado en los muros lo
mismo que con la béveda apuntada.



SECCION QUINTA

La obra de arte técnica.

CAPITULO XX
GENERALIDADES SOBRE LA ESENCIA DE LAS ARTES TECNICAS

El material.

Bajo la denominacion de obras de arte téenicas, compren-
do los productos de las artes «téenicas», a saber: de las artes
o manufacturas industriales. Es decir, que bajo este eplgrafe
vamos a tratar de industrias como la de construecién de edi-
ficios, muebles, rejeria, cerdmica, tapiceria, ete.

Ahora bien, Jqué es una obra de arte técniea? ¢Qué es lo
que significa méds especialmente en oposicién a la obra de arte
plastica?

Se dice que la obra técenica sirve para un fin prietico. En
efecto: las casas sirven para vivir en ellas, para habitarlas; las
vasijas sirven para guardar liquidos; las alfombras sirven para
proteger el suelo o para hacer el paso mds blando. Pero nada
impiae tampoco que un cuadro, por ejemplo, un cuadro mural
se emplee para cubrir una pared, o un lienzo al 6leo se emplee
a guisa de biombo, etec., etc. Nada se opone a gue una estatua
con los brazos horizentales sirva de percha asemejando un per-
chero artisticamente tabricado.

A lo que se responders que esto es posible, pero que dar tal
aplicacién a dichos objetos es desconocer su propio fin y dar-
les un empleo inadecuado o abusivo. En cambio, se afiadird, la
obra de arte técnica estd destinada, desde luego, a estos usos
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Sin embargo, esto tiltimo tampoco es verdad en absoluto.
Un plato puede estar destinado a colgarse en la pared, un
vaso de porcelana puede estar fabricado de modo que su mso
préctico, y aun la mera idea de tal, queden descartados. Ima-
ginemos una fuente artistica. Indudablemente se puede tomar
de ella agua para beber o para guisar, o, en general, para los
usos de limpieza doméstica. Quizd también esto no sea posible
por impedirlo las ordenanzas municipales. En suma, dicha
tuente artistica puede estar hecha, como las obras de arte re-
productivas o plisticas, simplements para ser contemplada.
Quizé brota de ella el agua, pero no para fines practicos, Est4
destinada solamente a presentar un juego de agna. Y tal juego
de agua o surtidor, con las imégenes plisticas que puede evo-
car, puede estar exclusivamente destinado a entretener al es-
pectador exactamente en el mismo sentido que lo harfa el arte
representativo. Y, por tiltimo, una fuente artistica puede con-
vertirse al fin en una obra de arte que ya ni siquiera pueda
recibir el nombre de fuente. Para ello basta prescindir del
agua, con lo que se convertird en un monumento destinado a
ornato de una plaza publica.

Mas por esto la obra técnica no pasa a ser obra de arte
fignrativa, sino que sigue siendo tal obra téenica. Mds bien se
la podria designar como una obra de arte arquitectdnica,

Contemplemos ahora todo el camino andado. Hemos visto
que no es contrario a la naturaleza de la obra de arte técnica
el que sea empleada en fines prdcticos, En cambio, sf ge opone
a la naturaleza de la obra de arte reproductiva o figurativa.
Do aqui parece deducirse una clara distincién entre las dos
clases de artes.

Sin embargo, por otra parte, hemos visto que para la clase
de obras que hemos denominado obras técnicas, s6lo es esen-
cial de una manera general que puedan servir para fines pric-
ticos. En algunos casos particulares no es para algunas artes
esencial este uso. También pueden estar destinadas por su
propia naturaleza a la contemplacidn estética. Ahora bien,
esto parece contradictorio.

Sin embargo, esta contradiccién desaparece si este <estar
destinado a usos pricticos» lo concebimos de una manera més
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general. La obra tecténica sirve para su uso en virtud de su
masa material. Es decir, el «servir> es una funcién material
de esta masa, por ejemplo, de la madera, piedra o del hierro
trabajado en cierta forma.

Este funcionamiento de la masa material de la obra de
arte es, ahora, para la obra de arte técnica en general, carac-
teristico. Y aquel «poder servir» para usos practicos de la obra
técnica es para ésta caracteristico, sélo considerado como tal
funcién material de la masa. Y obsérvese que subrayo la pala-
bra material afiadida al concepto de funcién. Esta afiadidura
es necesaria, puesto que también en la obra de arte reproduc-
tiva o figurativa la masa material tiene una funcién. Pero esta
funcién es una funcidn 1deal: la de ser base sensible del mun-
do ideal encarnado en la apariencia sensible de la obra de arte.

Aquel funcionamiento material de la masa material de la
obra técnica, sin embargo, no necesita ser imaginado como un
servir para usos prédcticos. Es verdad que siempre consistirad
en un <gervyirs. Pero aquél no gerd el tinico posible, Se supone
que antes tiene otro fin. Antes de que la obra de arte téenica
pueda servir para un fin préectico, debe tener una existencia
material. Y también ésta se la proporciona a la obra de arte
la masa «material». Con lo cunal estd indicado ya el servicio
que la masa material de la obra de arte presta a ésta siempre.

Mas de lo dicho no parece deducirse ninguna oposicidn
entre la obra de arte técnica y la obra de arte reproducti-
va. También en la estatua de bronce, se dird, la masa mate-
rial, el bronce, da a la obra una capacidad de existencia ma-
terial. La da solidez. Si la estatua representa a un hombre, la
parte de masa que reproduce las piernas del hombre sustenta
la parte de masa en que estdn figurados el tronco y la cabeza,
asf como en una mesa las patas sustentan la parte superior
de ésta.

Pero también aqui la diferencia aparece clara. En la esta-
tua, decimos, la masa o parte de masa que reproduce las pier-
nas de un hombre sustenta la masa o parte de masa que re-
produce la parte superior del cuerpo del hombre, es decir, el
tronco, los brazos, la cabeza. En la mesa, por el contrario, las
patas sustentan la parte alta de la mesa. Es decir, que mien=
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tras en el primero la masa figura o reproduce algo, en el segun-
do, 0 sea cuando se trata de la mesa, la masa no reproduce
nada.

También en el primer caso, o sea el de la estatua, hay una
parte, la parte superior del cuerpo que estd sostenida por las
piernas; pero estas piernas que sustenta dicha parte superior
del cuerpo, o sea el tronco, los brazos y la cabeza, son una
- reproduccién de piernas reales; y también el hecho de soste-
ner es en la obra de arte pldstica mera representacion, es de-
cir, que sblo tiene una existencia ideal.

Por consiguiente, en la obra de arte figurativa o represen-
tativa, por ejemplo, en la estatua de bronce, la funcién de sos-
tén es doble; es una funcion real y una funeién material: las
partes inferiores de la masa material sostienen en realidad a
las partes altas de esta misma masa material; y las piernas
figuradas o representadas sostienen, no en realidad, sino en el
mundo ideal de la representacién, el tronco, los brazos y la
cabeza, que en cuanto tales no son cosa real, sino figurada o
representada.

Y aquf hemos llegado al punto decisivo que gefiala la dis-
tineidn entre la obra de arte plistica representativa o figura-
tiva y la obra puramente técnica: sélo esta ultima funecidn, o
sea la funcién ideal, es la que concuerda con el sentido de la
obra de arte o pertenece a aguello que constituye su propio
contenido. En ecambio, y por el contrario, en la mesa, la fun-
cidon material que las patas ejercen con respecto al resto del
mueble, constituye realmente una parte del sentido y del
contenido de la obra de arte.

El procego, pues, se desarrollard del signiente modo: en
ambos casos la masa material desempeiia positivamente una
funcién material; en ambos casos la masa material desempeiia
en la obra de arte el papel de aseguradora de su capacidad
real de existencia. Pero en la obra de arte técnica esta funcién
material estd dentro del contenido a euya concepcidn aspira
la contemplacidn estética; mientras que, por el contrario, en
la obra de arte téenica la contemplacién estética no tiende a
tal funcién material de la masa, sino que en vez de ésta apa-
rece, en primer término, la funcién representada.
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Con lo cual queda realmente dicho hasta ddénde tiene im-
portancia la oposicién entre la obra de arte técnica y la obra
de arte representativa o fignrativa.

La cuestién puede formularse concretamente en estos tér-
minos: deudl es el fin de la eontemplacion estética en uno y en
otro caso? 0, qué es lo que constituye en cada caso el conte-
nido de la obra de arte?

Y esta pregunta solo puede contestarse de la siguiente
manera: la contemplacién estética tiende en ambos a las fun-
ciones o prestaciones; en ambos casos el contenido de la obra
puede ser considerado como un conjunto de funciones. Pero
en la obra de arte técnica estas funciones estdn asumidas por
la masa material, mientras que en la obra de arte representa-
tiva o figurativa estas funciones estén asumidas por la repro-
duceidn de lo representado, es decir, por los elementos ideales
de la obra, encerrados, si, en una masa, pero constituyendo nn
mundo ideal que tiene valor por si e independiente de tal
masa.

Pero, al llegar a este punto, no podemos pasar adelante sin
deshacer un error a que puede dar lugar la palabra «funcién»
mal interpretada.

Aquello a que la contemplacién estética tiende tanto en la
obra de arte téenica como en la obra de arte figurativa, debe
ser definido mds concretamente como «vida>. ¥ esta «<vida»
no es algo que se represente a los sentidos o a la inteligencia,
algo directamente contenido en la obra de arte o que consti-
tuya una de sus partes, sino gue es algo proyectado senti-
mentalmente.

El fin a que tiende la contemplacién estética no serdn,
pues, en ninguno de los dos casos, los servicios o funciones
materiales tal y como éstos se representan a nuestros sen-
tidos, o como hablan a nuestra inteligencia, en una palabra,
no serdn meras funciones o prestaciones fisicas y reales, Sino
que tal fin le encontraremos en la vida que nosotros proyec-
tamos sentimentalmente en tales elementos sensibles o fisicos.

Pero aquello en lo cual esta vida es proyectada, se nos
revela en cada caso como diferente. Una vez, en la obra de
arte técnica, la vida que nosotros proyectamos sentimental-
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mente pertenece a la vida proyectada y concebida en la con-
templacién estética. La otra vez, aquella vida es exclusiva-
mente la vida que, completamente extrafia a la masa, es por
nosotros infundida en las formas que representan esta masa.

Ciertamente, la naturaleza del material no carece de im-
portancia o significacién para la obra de arte representativa
o figurativa. Por ejemplo, para la estatua no es indiferente
que sea de bronce o de marmol. Serfa otra cosa si estuviera
hecha de madera o de piedra. Pero ya vimos en otra parte lo
que esto quiere decir. Lo expresaré mas brevemente del si~
guiente modo: siendo una clase de material més adecuado que
otra para la representacién de tales o cuales lados o aspectos
de la vida humana, nos encaminard (en tanto podemos tener
noticia de estas cualidades por la percepcién sensible), o lle-
vard nuestra contemplacién estética en una determinada di-
reccion, a saber: en la direccién de aquella vida para cuya
representacién el material es més adecuado.

De aqui resulta que la obra de arte, por lo que atafie a su
contenido, es otra, lo cual trae como consecuencia necesaria
que la forma sea otra también; es decir, que esté configurada
de tal modo, que tienda a actualizar el contenido, o sea, la
vida que hay en ella, en la cual somos introducidos, precisa-
mente, por el material.

Lo que acabamos de exponer es una nueva manera de mar-
car la oposicién que necesariamente tiene que existir entre la
obra técnica y la obra de arte reproductiva o figurativa. En
esta 1iltima, el material impone a la contemplacién una direc~
cién determinada, no sdélo por su naturaleza, sino porque el
material, o, mejor dicho, su vida, penetra en el objeto mismo
de la contemplacién estética.

Lo cual nos hace ahora volver a aquel concepto del <ser-
virs, determinando su sentido. Me refiero a la afirmacién de
que es caracteristica de la esencia de la obra de arte técnica
qgue en ella la masa material, «sirvas a la capacidad de exis-
tencia del todo. Y cuenta que en esta tltima expresidn, <ca-
pacidad de existencia», no nos referimos a la existencia fisica,
sino a la capacidad de existencia para nuestra impresidn esté-
tica. Solo para ésta existe la obra de arte técnica, cuando es
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una obra con vida propia. Serd capaz de existencia cuando
sea un organismo, es decir, caando forme un conjunto vivo
que pueda conservarse en la existencia con seguridad por el
equilibrio de sus fuerzas.

Pero a esta capacidad de existencia la masa no puede con-
tribuir, sino por medio de las fuerzas, actividades y posibili-
dades de accién encerradas en ella, es decir, proyectadas en
ella en virtud de la vida en ella proyectada.

Teoria de la forma técnica y de la forma artistica.

Pero ha de tenerse en cuenta que esta vida que nosotros
proyectamos en la masa material, no la proyectamos a capri-
cho, sino por razén de las cualidades sensibles dadas en la
masa.

La proyeccién sentimental es el cumplimiento de estas
condiciones dadas gensiblemente y de la posibilidad que éstas
establecen de nna comunicacién fisica con nuestra vida. Hs
mas, al hablar aqui de una comunicaeidn, estd ya fundamental-
mente presapuesta la proyececion sentimental.

De esta suerte, quedan plenamente justificadas las dos afir-
maciones que hemos hecho, a saber: la primera, que Ja con-
templacion estética nunca se dirige, ni aun cuando tenga por
objeto la obra téenica, a la masa material; 1a segunda, que es
caracteristico de la contemplacién estética de la obra de arte
gque admita en sf una masa material y sus prestaciones o ser-
vicios.

La primera afirmacién es justa si por masa material enten-
demos esta masa real fisica con las cualidades y posibilidades
de aplicacién que la percepcién sensible v la inteligencia en-
cuentran en ella, Porque la contemplacién estética no esnila
consideracién simplemente sensible, ni la puramente inte-
lectual.

Y la segunda afirmacién es justa, si por masa material se
entiende la que en la contemplacién estética ha adquirido
vida. Entonces, el servicio que la masa material presta al todo
haciéndole capaz de existir, pertenece al contenido, entra
dentro del contenido de la contemplacion estética. Esto quie=



462 ESTHTIOA

re decir, en otras palabras, que lo que pertenece a dicho con-
tenido es la contribucién gue la masa viva, con sus actitudes
y posibilidades, aporta a Ia construccién del organismo vivo
que llamamos obra de arte técnica. Y debemos afiadir: es para
la obra de arte técnica caracteristico que en ella la vida del
material suministre un contributo.

Y en verdad, la vida de la masa material proporciona al
organismo vivo, al cual llamamos obra de arte técnica, no sdlo
un contributo, sino que su vida es el manantial de donde flaye
e irradia la vida que anima a dicho organismo. El material es
ciertamente aquello de lo cual se produce la obra de arte en
totalidad, con el que se construye en todas sus partes. Por esto
mismo se le llama «material>. La cosa fisica llamada obra de
arte es la configuracién dada a nn material fisico determina-
do. Y en consecuencia, también el organismo vivo de la obra
de arte serd la configuracién de aquello que hay en el mate-
rial, es decir, de gu vida, de sus actividades, de sus posibilida-
des todas.

Pero todo lo que llevamos dicho aqui requiere atn un
complemento necesario.

La contemplacidn estética, deciamos, no tiende a sumirse
a las condiciones de existencia puramente fisica de la obra
técnica, A su contenido no pertenece el material, esto es, la
cdsa fisica con sus cualidades fisicas. Que esto es asi lo de-
muestra la naturaleza peculiar de la contemplacién estética.
Por otra parte, la vida del material estd ligada a sus cualida-
des fisicas y a sus posibles aplicaciones pricticas. Y con ello
estdn también ligadas, para nosotros, las condiciones de exis-
tencia de la obra de arte a sus condiciones fisicas. Debemos
creer en estas tltimas si la obra nos ha de satisfacer estética-
mente. La piedra, de la cual estd hecha una columna, debe
parecernos tan sé6lida, que pueda sostener o soportar, en vir-
tud de sus cualidades fisieas, el entablamento que descansa
sobre ella.

Mas, para que la columna de piedra sea capaz de sostener o
soportar una carga, no bastan estas cualidades fisicas del ma-
terial, sino que se exige, a la vez, una determinada forma. La
columna debe tener un cierto espesor para poder sostener el
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peso del entablamento. Debe también tocar la superficie del
suelo en un didmetro determinado, para mantenerse en pie, et-
cétera, ete. En una palabra, la forma de las partes de la masa
debe ser tal, que quede descartado todo peligro para la posi-
bilidad de existencia del conjunto.

Mas todo esto parece que encierra en sf una contradiccién.

Por una parte, decfamos: la contemplaci6n estética no se di-
rige, no va, no penetra en las propiedades fisicas del material
y en la capacidad de existencia del todo, condicionado por
ellas. Por consiguiente, no se entrometerd tampoco en la for-
ma, en tanto ésta garantiza las condiciones de existencia de
la obra de arte, por ejemplo, la seguridad de un edificio. Y,
sin embargo, todo esto tiene, por otra parte, importancia fun-
damental para la consideracidn estética.

Una conocida teorfa sacada de la historia de la estética del
arte técnico, intenta dar solucién a este problema distinguien-
do las clases de formas de obras de arte técnicas, especialmen-
te de obras de edificacion, y poniéndoles una enfrente de otra
de manera sefialada. Unas de estas formas se llaman las for-
mas técnicas o mannales, o también formas embrionarias
(kernformen), y las otras, formas artisticas. Ambas, se nos
dice, se conducen, la nuna con respecto a la otra, de manera
que la forma artistica se afiade a la forma téenica 0 manual y
la envuelve a ésta como algo completamente independiente
de ella, Y la relacidn interior de ambas consiste en que la for-
ma artistica indica simbélicamente la esencia de la forma téc-
nica, es decir, la funcidn que ésta realiza.

Ante todo, hemos de notar que la oposicién conceptual
entre «forma técnica» y «forma artistica» no deja de dar In-
gar a elertas reflexiones.

La «forma artistica» expresa, indica o hace referencia sim-
bélicamente a la esencia de la «forma técnica:. Pero con la
palabra «esencia» no se quiere dar a entender una esencia
cualquiera, sino la esencia de las partes de la construceidn.
Con ello se indica, como ya dijimos, la funcién que éstas re-
presentan. Se trata de una esencia artistica, y no, por ejem-
plo, de la esencia de una materia bruta. Y, a la vez, se trata
también de una esencia en la que la vida de este material en



464 ESTATICA

bruto se condensa en una funcién arquitecténica y en ella se
articula,

Ahora bien, asi concebidas las cosas, en el arte de la edifi-
cacidn, como en las artes técnieas en general, no hay tal opo-
sicién entre las formas técnicas y las formas artisticas, sino
gue todas las formas son formas artisticas.

El acanalado de la columna ddrica, por ejemplo, es para
aquella teoria una forma artistica; con mejor razon, el capitel
corintio de hoja de acanto o la cariitide. En contraposicion a

_éstas, el sencillo poste liso, de corte redondo o cuadrado, serd
una «forma técnica>.

Pero esta iltimano es menos que aquélla una forma artis-
tica, Tambidn es traida a la existencia por la actividad artis-
tica. Y también en ella se expresa una <esencialidad interiors,
a saber: la esencialidad o funeién del sostener y elevar verti-
calmente. Y si con el pensamiento le quitamos al capitel co-
rintio las hojas de acanto y le damos una forma sencilla y sin
adornos, también merecerd, no obstante, el nombre de forma
artistica.

 Asi como en la forma de aquel sostén rectilineo estd ya
marcado el elevar o apoyar, también en el capitel corintio,
degprovisto de toda clase de ornato, se expresa un movimien-
to vertical inequivocamente, Por lo tanto, no necesita recibir
una forma artistica para expresar dicho movimiento.

No menos cuestionable es la doctrina, segiin la cual las
formas «artisticas» envuelven las formas técnicas, o sea, que
las cubren con un velo. :

En realidad, casi puede decirse todo lo contrario, a saber:
que las formas artisticas son verdaderos trasuntos de las for-
mas téenicas, son continuaciones de éstas, son su explicacién
0 Su expresién.

Para no salir del més sencillo de los ejemplos propunestos,
diremos que los acanalamientos o lag estrias de la columna
dérica, no constituyen un accesorio envolvente de la columna
lisa, sino que en ellos toda la columna se retrae en entrantes
repetidos para luego volver al originario didmetro, para vol-
ver luego a retraerse, ete. Toda la columna y toda la vida
de la columna palpita en esta canalizacidn, en ritmico mo-

e
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vimiento. La solidez y energia toda de su esfuerzo vertical
y de elevacién, se resuelve en tal movimiento. Toda la
masa viva se diferencia en si misma por medio de esta
palpitacién. Y lo mismo en el capitel corintio todo el capi-
tel, y, por 1ltimo, la columna entera se refleja en las hojas
como una figura que se desarrolla eh movimiento vertical. Y
por el mismo estilo, finalmente, en la caridtide, la columna
entera se transforma en la figura de un sér humano que sopor-
ta una carga.

Sentido verdadero de la «<forma téenica» y de la forma artistica.

Sin embargo, a pesar de todo lo dicho, la oposicién entre la
forma técnica y la artistica tiene un sentido real.

Las formas de las artes técnicas, en general, pueden ser con-
sideradas desde dos puntos de vista. Y estos puntos de vista
ya fueron expuestos y estudiados anteriormente.

El material, deciamos, garantiza las condiciones de existen-
cia, es decir, la duracidn de la obra de arte técnica, unas veces
como tal material, otras en virtud de una determinada forma.
Salvaguarda, ademds, las condiciones de su existencia fisica.
Ahora bien, en tanto la forma sirve especialmente para garan-
tizar las condiciones de existencia fisica de la obra, dicha for-
ma puede llamarse forma téenica. Por el contrario, ge llamari
«forma artisticas, o, si se quiere, «pura forma artistica» en
cuanto no estd inmediatamente al servicio de las condiciones
de existencia fisica del todo, sino que, prescindiendo de tales
relaciones o independientemente de ellas, contribuye a la vida
propia de la obra de arte.

Pero, como se puede ver por lo que dejamos expuesto, lo
que aqui se contrapone no son estirpes de formas, como forma
técnica y forma artistica, sino puntos de vista o modos posi-
hles de consideracién.

Al ejercitar nosotros estas diferentes maneras de conside-
racién, podemos, efectivamente, hablar de elementos de forma
que convierte a ésta nunas veces en forma técnica, y otras ve-
ces en forma artistica que trasciende de Ia forma técnica.

Pero también serfa empeiio raro querer sefialar los elemen-

80
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tos de una o de otra clase. Lia columna, ya lo dijimos, debe te-
ner un cierto didmetro en contacto con el suelo y una cierta
fortaleza para cumplir su misién de sostener el edificio ente-
ro. Pero vimos también que s6lo en abstracto podemos sepa-
rar este didmetro de contacto y esta fortaleza de los demds
elementos formales de la columna, como su cardcter rectilineo,
su reduccidn (verjiingung), su eventual hinchazdn.
' Por lo demés, todos aquellos elementos que integran una
forma técnica son, a la vez, elementos de una forma artistica,
81 bien no de una forma artistica pura. Es cosa que también
integra la vida de conjunto de un edificio el que la columna
entre en relacién con el suelo en un cierto ancho para que el
elevarse de éste se haga sensible a la contemplacion estética,
¥ no es ajeno a la misma tampoco el impetu de elevacién y de
apoyo reveladores de una manera viva en la anchura de la co-
lumna.

Segun esto, la forma técnica no aparece divorciada en
modo alguno de la forma artistica. Lo que hay que tener en
cuenta es que podremos considerar en nuna forma artistica si
tiene importancia y en qué medida la tiene para las condicio-
nes fisicas de existencia del todo. Iintonces la podremos sefia-
lar, no como forma téenica en oposicion a la forma artistica,
sino como forma técnica conjuntamente con ésta.

Mas volvemos de este modo a la aparente contradiceién
que registribamos mds arriba: las condiciones fisicas de exis-
tencia del todo, y el material y la forma en cuanto sirven a
aquéllas, son para la contemplacién estética de importancia
fundamental, y, sin embargo, la contemplacién estética no
atiende ni se dirige a ellas.

Esta contradiceién desaparece si consideramos un momen-
to lo que significa la frage «contemplacién estética». En ella las
condiciones fisicas de existencia de la obra de arte técnica y
todo lo que a éstas contribuye, y en tanto contribuye a éstas,
no son consideradas. El material y la forma, como condicio-
nesg de dicha existencia fisica, no son objeto de la contem-
placidn.

Lo cual quiere decir: gue yo puedo, ante un edificio, pre-
guntar si la masa material, por un lado, y por otro la forma
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téceniea, tienen la solidez, dureza, cohesién que deben tener
para realizar o cumplir sus funciones fisicas o técnicas. Esta
pregunta, incluso, la debo formular como técnico. Pero 1a ob-
servacidén del técnico no es la contemplacidn estética, no es,
por consiguiente, la consideracién de la obra de arte como tal.

De hecho, esta pregunta no encuentra puesto alguno en la
contemplacién estébica. También, mientras yo contemplo la
obra, puede asaltarme aquella duda. Y hasta sucede, necesa-
riamente, que tal duda me asalte cuando la solidez de un edi-
ficio me parece problemditica. Pero en el momento mismo en
gue tal duda me asalta, he salido por completo de la contem-
placién estétice.

Esto, en términos inversos, quiere decir: si la obra de arte
ha de ser objeto de una pura contemplacién estética, en tal
caso, la cuestion de si las partes materiales reunen las condi-
ciones de resistencia que de ellas se exige, y de gi el edificio
tiene las formas mds adecuadas para garantizar sus condicio-
nes de existencia fisica, no se ha de despertar en m{. Ahora
bien, estas cuestiones no acudirdn a mi mente cuando estén
contestadas afirmativamente, es decir, cuando dichas condi-
ciones se dan.

Pero generalicemos ahora esta doctrina diciendo: La in-
cuestionabilidad de las condiciones de existencia fisica de la
obra téeniea, y, por tanto, la incuestionabilidad de las condi-
ciones de las partes formadas por la masa material y de la for-
ma en que estas partes estdn ordenadas; para cumplir las fun-
ciones fisicas que tratan de cumplir, es, en toda obra de arte
téenica, condicion para la contemplacidn estética pura. Es, por
consiguiente, condicién fundamental de la obra de arte para
que ésta pueda constituir para mf un objeto de contemplacién
estiética no perturbada ni empaiiada, dicha incuestionabilidad.

Pero aqui es necesario agregar que la afirmacién de que la
capacidad de existencia fisica de la obra de arte es incuestio-
nable, no quiere decir, por ejemplo, que sea incuestionable en
sf 0 por lo que toca ami comprensién, sinoqueloesparamio |
para mi impresién, pues la contemplacién estética sélo sepre- ~
ocupa de la impresién. Y esto, a su vez, no quiere decir: yo eo- "
nozco la razén de por qué esto sucede, o, yo puedo refutar las. Yot
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objeciones que se presenten contra la solidez de este edificio.
Tampoco quiere decir: yo veo o percibo todos aquellos ele-
mentos o condiciones que garantizan la solidez de este edifi-
cio. Sino que sélo implica una suposicién negativa, a saber: yo
no veo nada que me haga dudar de las condiciones de solidez
de este edificio, 0 que desnierte en mi la duda acerca de si las
condiciones que garantizan su duracién estdn cumplidas.
Cuando esto no sucede, creo en la capacidad de existencia fisi-
ca de la obra, sencillamente, porque las condiciones para tal
existencia se dan, y yo veo la obra existir.

Para ilustracién de este punto citaré una observacién de
Semper. Este consideraba, en cierta ocasién, como un defecto
del edificio gético que en su interior no se ve elevarse los
apoyos laterales (seitenschubes). Ahora bien, aqui es adecuado
el hecho que afirmamos; en efecto, en el interior del edificio
no veo nada de pilares (strebepfeilern). Pero, con los ojos de la
contemplacion estética, tampoco veo nada de apoyos laterales.
Ni puedo verlo, pues, para la observacién estética, la béveda
no obra de arriba a abajo y de dentro afuera, sino en direc-
ci6én opuesta. Ein qué medida, ya lo dijimos. Lo decisivo agui
es que las bovedas son la continuacién de los muros y de los
haces de pilares en su movimiento ascendente. La fuerza as-
cendente de los muros y de los pilares obra en las béyedas y
se contimia o resuena en ellas. Y las partes de la béveda obran
también en los puntos o lineas en los cuales se encuentran
desde lados opuestos, no unas contra otras, sino uniéndose, es
decir, que su encuentro es, segtin el sentido del gético, una
vuelta a la unidad de masa que antes, en los haces y pilares, se
ha unido y concentrado. De esta condensacién en la direccién
occidental sale el rdpido movimiento vertical de los haces de
pilares. Y al resonar lnego éste se produce la vuelta a la uni-
dad de masa y resulta una situacién de equilibrio tranquilo
sin tensién y sin oposicidn.

Pero aqui podemos oponer dos principios arquitectdnicos.
Ils propio de la obra de arte arquitectdnica, indudablemente,
aue en ella toda cuestidn relativa a sus condiciones fisicas de
existencia que pudieran suscitarse, se encuentre solucionada
y no perturbe o estorbe a la contemplacién estética. Pero en
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este punto pueden darse dos posibilidades en lo que ataiie a
este aquietamiento estético. La primera es que la forma ar-
quitectdnica excluye tal cuestién desde el principio, es decir,
excluye la posibilidad de que tal cuestién se presente. Por
esto, en los interiores géticos, no puede plantearse el proble-
ma de como se mantiene el equilibrio de los apoyos laterales.

Pero puede suceder también que la forma no excluya tal
problema desde el principio. Y entonces, y sélo entonces, esta
misma forma arquitecténica es la que debe dar la respuesta
segura a cada problema que se suscite.

Pongamos un ejemplo sencillo para cada nna de estas dos
posibilidades: supongamos que una viga se extiende a partir
de un muro o sobre éste verticalmente hacia afuera y se con-
duce como si estuviera suspendido libremente. Suponiendo
ahora que esta suspension libre encuadra en la impresion de
conjunto del edificio sin contradiceién, la viga producird el
efecto natural que hemos indicado, el de estar libremente sus-
pendida. Siendo esto asi, no necesita la viga ningtin apoyo ver-
tical, es m4ds, en el supuesto que admitimos, seria contra-
dictorio.

Pero ofras veces este apoyo se da, y entonces la viga en
cuestién no aparece ya como suspendida, sino que aparece
como cargada. Y también esto aparece justificado si tal carga
comienza con el cardcter de conjunto arquitecténico. Pero en-
tonces el apoyo hard la impresién de que ha sido evocado por
dicha carga.

Como se ve, el problema téenico y el problema estético
son dos problemas completamente distintos. El problema téc-
nico se formula asf: des el apoyo técnicamente adecuado y
c6mo debe estar conformado por razones téecnicas?

Il problema estético, en cambio, se enuncia de este modo:
En tal conjunto arquitecténico, la impresién de suspensién y
una determinada amplitud y forma de la misma, dtiene senti-
do, 0 es, en cambio, lo natural en tal conjunto la impresién
opuesta, es decir, la impresion de carga o del reposo seguro de
la viga? Y a esto hay que afiadir en el vltimo caso lo signien-
te: ¢qué forma de apoyo hace posible la impresién de este re-
poso seguro de la carga?
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En lo que precede estd contestada, a la vez, la cuestion de
las relaciones entre la forma técnica y la forma artistica. Aqué-
lla, decfamos, s6lo en abstracto se puede separar de ésta, es
decir; que la forma artistica o algunos de sus elementos se
pueden considerar de ese modo desde el punto de vista de su
significacién para las condiciones de existencia fisica de la
obra. Pero sabemos que esta consideracién no es la considera-
cién estética. El punto de vista de que parte no es el punto
de vista estético, sino que es simplemente de naturaleza téc-
nica. Mas los resultados de tal consideracidn téenica repercu-
ten, necesariamente, en la contemplacion estética. Hs decir, que
la respuesta segura a la pregunta de cudles son las condicio-
nes fisicas de existencia del todo, para nuestra impresién in-
mediata, es presupuesta en la contemplacion estética. Es, para
ella, una base o un punto de partida necesario. Lo cnal pode-
mos expresarlo también de este modo: la contemplacitn estié-
tica se dirige a la forma artistica, pero se dirige a ella a través
de la forma técnica o pasando por ésta. Ve la forma artistica
al trasluz de la forma técnica. Es mds, en cuanto da vida a la
forma téenica, la transforma en forma artistica o en elemento
de ésta.



CAPITULO XXI

LAS FORMAS DE LENGUAIE DE LA OBRA DE ARTE TECNICA

Forma natural y forma artistica.

Si bien es verdad que la forma téenica, por obra de la con-
templacidn estética, pasa a ser forma artistica, no lo es menos
que esta 1iltima no es la mera forma téenica viva, sino que,
como ya indicamos, excede, rebasa, trasciende de ésta.

La forma técnica es aderezada, y pudiéramos decir <en-
vuelta>, por elementos cada vez méds ricos de una pura forma
artistica. Con este lenguaje parece que volvemos otra veza la
doctrina de que la forma artistica debe envolver a la forma
técnica. Pero este envolvimiento tiene aqui otro sentido. No
es que la forma artistica envuelva a la téenica como algo que
se superpone a ella, sino que la forma técnica, que parala con-
templacién estética es una cosa viva, y que, por lo mismo,
pasa a ser forma artistica, es el embrién de una vida mds am-
plia que enfrente de aquella forma técnica aparece como algo
nuevo; pero en la cunal, en realiddd, sélo se configura aquella
vida, aquella forma téenica que ha llegado a ser una cosa
viva.

Esto nos conduce a una doble oposicién de la forma, que
deja a un lado la oposicién entre forma técnica y forma artis-
tica, y que, en cierto modo, la puede sustituir.

Me refiero a la oposicién entre forma natural y forma ar-
tistica. En efecto, a la forma artistica no se opone inmediata
y naturalmente la forma técnica, sino la forma natural. Con
ello, la ya indicada oposicién en que de un lado aparece aque-
lla forma artistica, en la cual vive la forma técnica y llega a
ser como una parte del organismo vivo, en que se revela a la
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contemplacion estética, la obra, y de otro, trascendiendo de
ella, la forma artistica.

Puntunalicemos ahora esta doble oposicién haciendo nacer
en pensamiento, de un material dado por la naturaleza, una
obra de arte técnica,

Sea una cabafia construida de tromncos, tal y como se en-
cuentran en el bosque. Supongamos ahora estos froncos en
cualquier forma, combados, nudosos, en forma de ramaje. Con
esto indicamos la forma natural. Esta les corresponde, claro
estd, considerados en su relacién con la naturaleza; es decir,
que tales formas expresan su vida nataral o su entretejimien-
to con las demds partes de la naturaleza que les rodea.

Pero ahora estos maderos estin separados de sus relacio-
nes con la naturaleza. Con ello entran en una nueva regidn,
en la regién del arte. Y en esta nueva regidn impera una nue-
va lay.

Mientras los troncos estaban en relacién con la naturaleza
estaban sellados por el juego irregular de las fuerzas natura-
les. Ahora, en cambio, se marcan en ellos las funciones que la
masa ha de desempefiar dentro de la obra del hombre. Mien-

tras estaban en el bosque, todo lo contingente tenia en ellos el -

sentido de testimoniar este juego de fuerzas naturales. La
corta y el pulimenfo que en ellos se efectiia, tenian el carde-
ter de un ataque a la naturaleza, de una herida hecha en su
existencia natural. Pero ahora sucede otra cosa. El drbol ya
no vegeta, ya no vive en la naturaleza, sino que forma parte
de la vida de conjunto de la construccién: soporta, sostiene.
Con esto ha alcanzado una nueva vida, la cual repercute, na-
turalmente, en su forma. Primero velamos en la forma del
troneo la expresién de su vida vegetativa natural. Ahora en-
contramos en el material la forma que corresponde al servicio
que va a prestar. Y este servicio es el de sostener; pero el sos-
tener es una actividad vertical. Por tanto, el 4rbol se nos re-
presentard, naturalmente, como algo vertical. Recibe, en con-
secuencia, la natural elaboracion. En este momento empieza su
actividad artistica. El primer paso de ésta consiste en que el
drbol pasa a ser una figura rectilinea vertical,

Con ello revela la nueva esencia interior que ahora tiene.
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En tal revelacién de una esencia interior consiste, sin embar-
2o, siempre, la existencia artistica y la accién artistica, en la
actividad humana que tiende a este fin.

Pero, si lo analizamos, aquella funcién de «sostener» en-
cierra, como vimos anteriormente, un triple concepto, a sa-
ber: en primer término, el estar en pie firmemente o apoyar-
se en el suelo; en segnndo lugar, el erguirse, y en tercero, el
soportar en el sentido estricto de la palabra, esto es, el recibir
la carga. Ahora bien, todas estas tunciones pueden adquirir su
natural expresién en las formas correspondientes.

Pero, suponiendo que el tronco del drbol ha alcanzado, de
este modo; una forma artistica, en otro sentido podemos decir
que se ha desarrollado un proceso completamente nuevo. La
actividad rectilinea vertical, para no salir de esta relacién, es,
en efecto, una forma posible del tronco. Pero no pertenece a
éste de un modo especifico. Es una forma posible comtin a la
piedra, al hierro, en una palabra, a otro cualquier material
téenico. Bs decir, que por su propia naturaleza no es exclusiva
de éste o el otro material, sino que es una forma espacial abs-
tracta. Y la dicha actividad vertical estd unida a esta forma
espacial abstracta como tal, independientemente de la cuali-
dad de la masa que llena el espacio en un caso particular,

Segiin esto, tenemos, a lo que parece, una masa de una na-
turaleza determinada y, al mismo tiempo, una forma espacial
abstracta que es la forma, no necesaria, sino contingente de la
masa. Y tenemos, unida a esta forma espacial abstracta, una
funcidn abstracta entre las posibilidades funcionales que com-
pletan el cardcter del material.

Pero, en realidad, esto no es una simple simultaneidad,
pues el proceso se desarrolla del modo siguiente: de la vida
del material entresacamos la vida general del espacio, o sea,
del espacio ocupado por una determinada masa y de su vida
ge entresaca el espacio lleno de vida y se le da aquella forma.

El 4rbol, es cierto, no fanciona en la naturaleza como sos-
tén; pero ya en él descubrimos el elevarse verticalmente y con
ello la capacidad de apoyar y sostener. Dicha actividad verti-
cal no existe en el 4rbol pura y separada de cunalquier otra
actividad, sino entretejida en un ir y venir de actividades.
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Mas nosotros la separamos de éstas. Y asi actualizamos la
capacidad de avoyar y sostener y la ponemos al seryicio de
la obra técnica llevéndola, a pura intencién, dentro de la
misma,

Con ello, como se ha dicho, hemos dado el primer paso de
la actividad artistica. Congiste en el aislamiento y patentiza-
cion de la actividad que en la masa material encontramos
como mero componente, y con ello en la diferenciacién de
una funcion téenica existente en la masa como mera posibi-
lidad.

Este proceso tiene ademds su reverso. Como hemos dicho,
el cardcter rectilineo vertical que se expresa en aquella acti-
vidad que encontramos en el material como un elemento que
entra en su composicién y en su funcidn de apoyar y sostener,
no es ya una forma especifica del tronco de drhol, sino gue es
una forma posible de cualquier material, una forma espacial
abstracta. Como tal, es el continente de una vida general del
espacio, y sobre todo la expresion del sostenerse vertical-
mente y tender en direccién vertical, del apoyar y sostener en
general, sin la determinacion concreta de que es un determi-
nado material el que actualiza todas estas actividades.

Desarrollo de la forma artistica.

Pero precisamente por ser esto asi, es decir, precisamente
porque, dicho de una manera general, esta forma, con la vida
que contiene, es independiente de la naturaleza de un deter-
minado material, puede también desarrollarse, diferenciarse,
configurarse independientemente de la especial naturaleza de
un determinado material, y al hacerlo asi, producir tales for-
mas que en ellas se anuncie una vida extraiia al material del
cual originariamente se ha sacado.

Esto sucede, por ejemplo, cuando en la base del sostén en
un edificio de piedra aparece el bocel. Pero queremos suponer,
para formarnos una imagen suficientemente completa, que al
bocel precede en la direceién hacia abajo una contraceion. El
bocel se deprime, o mds bien, en el bocel se deprime la base
en direccién vertical y luego se ensancha. O se ensancha y se
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deprime, naturalmente, de arriba abajo, no para continuar
estos movimientos indefinidamente, sino para encontrar un
poder de resistencia cada vez més seguro. Y en la contraccién
la figura se recoge en direccién de su eje y luego refuerza su
actividad vertical en este eje.

Y ahora preguntamos: {qué es lo que en este bocel o en
esta contraccidn cede, o se ensancha, 0 se contrae, o se eleva?
Y podemos contestar: la piedra. Mal le iria al edificio si tales
movimientos se realizasen en él. En la masa sélo hay solidez,
persistericia en sf misma, reposo. Y asi debe ser para las con-
diciones de existencia fisica de la construccién y no menos
para sus condiciones de existencia artistica. Mala cosa seria,
no solo para las condiciones de capacidad fisica de existencia
del edificio, sino para su capacidad de expresidn, si recibidse-
mos la impresién de una tal movilidad de la masa de piedra.

Lo que cede, 1o que se ensancha, lo que se contrae o se
eleva, es la figura, el trozo de espacio repleto de vida, en una
palabra, la forma. De esta manera, la forma técnica dotada de
vida se ha transformado en una forma artistica ajena a
aquélla.

Mas, con lo dicho, parece que hemos borrado de nuevo la
oposicién entre la obra de arte técnica y la obra de arte fign-
rativa o representativa. De la tltima dije que la vida que
constituye el fondo de la contemplacién estética iba aneja a la
forma dada a la masa material. Sin embargo, hay aquf que
tener en cuenta también quela vida aneja a la forma no viene
a sustituir en la obra técnica a la vida que anima la masa
material, de modo gue ésta desaparezca para la contemplacion
estética, sino que es el trasunto de la vida de la masa mate-
rial, una diferenciacién de esta misma vida, una caracteriza-
cién libremente individual, o, si se quiere, una <idealizacién=.

Que esto es posible se comprende por la naturaleza de
aquella forma que a la masa material se la imprime en cuanto
se la saca de las relaciones que mantenia en estado de natura-
leza, y se la coloca en el conjunto de la obra técnica, es decir,
en un nuevo orden de relaciones. Esta forma serd, pues, una
forma artistica de la masa material, Lo cual quiere decir que
pertenece a un mundo independiente de la natural esencia de
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la masa, a un mundo en el cual la vida del espacio se configu-
ra segln leyes artisticas, es deeir, segin las leyes de la obra
téenica artistica.

Pero tal configuracién de la vida espacial seguird siendo
siempre una conformacion o caracterizacién individual de la
vida, que en la masa, en cnanto masa, existe para la observa-
cion estética.

Masg, por otro lado, como en la forma artistica se da tam-
bién aquella independencia de la naturaleza o cualidad espe-
cifica del material, también esta forma puede experimentar
ulteriores transformaciones. Por ejemplo, al eapitel de una
columna corintia se le da la forma de una hoja de acanto. De
este modo la vida propia del capitel, como masa de piedra, es
caracterizada o idealizada. Bl capitel adquiere una vida, la
cual es extrafia en alto grado a la vida de la piedra en cuanto
piedra. Claro es que aqui se exige que la masa material sea
apropiada para el servicio material que representa. Lo cnal
implica en este caso que debe ser sélida, no sdlo en sf, sino
también para nuestra conciencia, y con esta solidez prestar
firme apoyo a lo que gravita sobre ella.

Es preciso hacer notar, sin embargo, que esto sélo lo hace
la masa material. Sélo ella sostiene; no sostienen, por sjemplo,
las hojas de acanto. Seria un completo contrasentido decir
que las hojas de acanto aparecen como sostenes, y este con-
trasentido se completaria si afladidsemos que las hojas de
acanto aparecian curvadas bajo el peso de la carga. Lo que
vemos no son hojas reales sino formas de hojas trasladadas a
la piedra. Es decir, que las hojas que vemos gson 86lo repre-
gentadas. Pero las hojas representadas no pueden sostener un
peso mis que figuradamente, esto es, en la representacidn. Si
han de sostener algo, lo que sostengan s6lo puede ser una cosa
figurada. Y lo es realmente.

Sin embargo, las hojas tienen una relacién con la vida pro-
yectada sentimentalmente en la maga material, o, dicho més
exactamente, la vida de las hojas tiene algo que ver con la
vida de la masa material.

Pero nuestro caso estd también sujeto a una limitacidn.
Las hojas no tienen nada que ver con los esfuerzos que reali-
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za la columna para sostener la carga. La vida y el impulso
que pueda reflejarse en aguéllas, no es una caracterizaciéon de
este esfuerzo, sino que las hojas sélo tienen que ver con el
hecho concreto de que la columna termina en el capitel. Estdn
simplemente dispuestas para la cesacién del movimiento vivo
hacia arriba, el aquietarse del mismo. En las hojas esta funcién
estd caracterizada por la resonancia de la vida vegetal como
un disgregarse o consumirse en sf migmo, y a veces ¢como un
volver a si mismo, A la luz de esta finalidad de la planta

- aparece la finalidad de la columna; puede también ailadirse

que es necesaria una determinada caracteristica del entabla-
mento. Este no pesa, sino que estd snspendido.

Y, por iltimo, en la caridtide vemos la columna pensada
en forma de figura humana. Lia accidn o funcién de sostén de
la columna, es decir, su firme y reposada posicion vertical estd
caracterizado como la actitud firme y reposada de una figura
humana en pie. Tampoco aqui sostiene la persona humana
al entablamento. Iista persona humana es meramente una
representacién. Por consiguiente, sélo podria sostener un
entablamento también representado.

Pero el entablamento es una masa material real. Y la
columna, es decir, la masa material real gue constituye la
columna, es la que sostiene el entablamento, ella y sélo ella.
Y en la formacion de la columna va presupuesto que la masa
material de ]la misma realizard de un modo seguro esta fun-
ci6n. Pero la vida que implica esta funcién de sostener, es
decir, la vida que la funcién real de sostener, de la columna,
gana por la proyeceion sentimental, por la cual tinicamente la
consideramos como «sosteniendo>, es caracterizada como yida
o vitalidad de la acei6bn humana de sostener, o, como ya diji-
mos, por la actitud de un sér humano que estd en pie y se sos-
tiene firme.

La mujer que vemos en la caridtide, decia yo, es represen-
tada. También decfa esto mismo de las hojas del capitel corin-
tio, que son s6lo hojas figuradas o representadas. Mas, por
esto, la caridtide no llega a ser, por ejemplo, una obra de arte
representatiya. No es que aqui se emplee una persona, ni una
estatua para sostener el entablamento. La cariitide no pasa
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de ser una obra de arte técnica o un elemento téenico, una
columna, o, dicho de un modo més general, un sostén.

Pero este sostén estd humanizado, por la forma que se le
da. Y, en tiltimo término, puede estar humanizado porque no
necesita llegar a serlo, es decir, porque, aun prescindiendo de
la forma humana, el sostén tiene en si mismo una vida, una
vida proyectada, por consiguiente, una vida humana, a saber:
mi propia vida. También la vida infundida en la columna,
hecha abstracecién de su forma artistica, es caracterizada o
idealizada por la forma de caridtide en manera propia.

Con lo cual estd dicho que el paso de la forma del bocel y
de la contraccién por la forma de las hojas de acanto hasta la
caridtide, es s6lo un paso a una caracterizacidn, cada vez mds
<idealizadora>, de aquella vida humana que existe también,
aparte de cualquier forma artistica, en la columna, y, final-
mente, en la forma bruta de la viga vertical.

Uonsideremos ahora més de cerca el resultado obtenido
hasta aquf. ;

Hemos visto cdmo de la masa material salen las funciones
técnicas, o sea, las funciones esenciales para la existencia fisi-
ca de la obra de arte técnica y cdmo se ordenan en la obra y
se emplean en su servicio y llegan por fin en ella a una ex-
presién intuitiva, Ademds, hemos visto que estas funciones
son independientes de las propiedades de la masa material,
es decir, de su vida peculiar, y que se configuran en formas
que hemos seiialado expresamente como extrafiag a la natu-
raleza especifica del material y trasladadas a éste. Con ello,
vimos de nuevo aparecer el problema de la oposicién entre la
obra de arte técnica y la obra de arte representativa. Lailti-
ma es, precisamente, aquella en la que a una masa material se
le han comunicado formas ajenas a ella. Pero luego aifiadia-
mos que esta comunicacién es también una individualizacién
de configuraciones caracteristicas, una idealizacién de la vida
que en el material descubre la contemplacién estética.
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Pero en este punto estamos obligados a ser méds exactos.

Tanto el artista téenico como el creador de una obra de
arte representativa, dan al material una forma que puede
darse a este material, es decir, que estd latente en él. Ambos
la comunican la expresién de una vida, de un género deter-
minado. Pero, al conformar o configurar el material el artista
representativo, pone en él, en lugar de la vida propia de este
material, una vida completamente nueva y ajena a élL.

Ahora bien, el artista téenico no hace esto. No crea en este
sentido una nueva vida, sino que crea nuevas maneras de esta
vida material, nuevas maneras de funcionar la misma. Para él
la masa material no es el «material», al cnal da una forma,
gino que la vida que hay en la masa es el «material> para su
actividad plasmante. Hs decir, que al configurar el material,
da forma a la vida que hay en él. Cuando da libertad a las for-
mas posibles de este material, da también libertad a las for-
mas que puede revestir la vida que en él reside. El artista re-
presentativo configura una vida que encuentra en una esfera
extrafia al material y la traslada al material. ¥ esto lo hace
dando forma al material.

El artista téenico, por el contrario, al dar forma al mate-
rial configura la vida que en éste existe de una manera extra-
fia a esta vida natural del material. Aquél aporta de una esfe-
ra diferente una vida configurada y la introduce en la regién
de un material sensible dado. Este, por el contrario, hace ju-
gar la vida del material en una esfera diferente. O si emplea-
mos de nuevo el concepto de idealizacidn, podremos decir:
aquél idealiza un material, es decir, toma de él para la con-
templacion estética sus funciones materiales y le da las fun-
ciones ideales, a saber, el ser portador de una vida de la cual
nada sabe este material. Hste <idealiza un material, es decir,
idealiza la vida que hay en él en cuanto la hace jugar en una
esfera de la cual el material, como tal, nada sabe. Configura
una vida que, independientemente del material, es decir, li-
bremente, se desarrolla, y que, sin embargo, en si misma, es de-
cir, independientemente de esta manera de desarrollarse, exis-
te en el material. Por consiguiente, vivifica en més alto grado
la vida del material.



CAPITULO XXII

GRADOS DE LA FORMA ARTISTICA

Forma fundamental y forma ornamental.

De ahora en adelante tenemos ya suficientes motivos para
hacer aquella segunda diyisién arriba indicada de las formas
técnicas. Esta divisidn estd relacionada con la oposicién de las
condiciones fisicas y estéticas de existencia de la obra de arte,
y la concreta. Por otro lado, se deduce de la indicacién que
hemos hecho, del modo como se desarrollan, de las formas na-
turales, lag formas de la obra de arte téenica.

Repito que el artista téenico saca de la forma natural las
funciones necesarias para la capacidad de existencia fisica del
todo y la ofrece a la intuicién. Pero en cuanto entran éstas
en la obra de arte y se convierten en objeto de la contempla-
cibn estética, son ¢o ipso, no gdlo funciones téenicas o fisicas,
sino funciones estéticas, momentos de una vida, actuaciones
de fuerzag vivas. Y en tanto lo son, no s6lo garantizan la capa-
cidad de existencia fisica, sino la capacidad de existencia esté-
tica o la existencia del todo para la contemplacién estética.
Esto es lo mismo que decir que, en su mutno y conjunto obrar,
crean el todo de su organismo vivo que se mantiene por el
equilibrio de sus tuerzas y actividades.

A estas formas las podriamos seilalar como formas téeni-
cas, debiendo llamarlas formas técnicas estéticas. Sin embar-

go, para diferenciarlas de lag formas técnicas en el sentido de .

formas cuya significacién es garantizar las condiciones de
existencia del todo, es preferible que las designemos con el
nombre de formas fundamentales. :

Formas fandamentales serdn, por consiguiente, aquellas en
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las cuales se manifiestan fuerzas que, para la contemplacidn
estética, enger.dran un todo vivo capaz de existir por sf mis-
mo; un todo acabado, que se mantiene por el equilibrio de di-
chas fuerzas.

Hay que advertir, sin embargo, que el concepto de estas
formas fundamentales no es siempre inequivoco. Es decir, que
entre estas formas fundamentales, las hay de diversos grados.
Por ejemplo, la forma de sostén rectilineo yvertical es una for-
ma fundamental de primer grado. Pero ya vimos que la fun-
cién de sostener encierra en si una pluralidad de funciones, en
primer lugar, el estar en posicién vertical firme, el elevarse y
el admitir la carga. En cuanto estas funciones salen de aqué-
lla y la traen a intnicién se articulan entre si y dan origen a
un sistema de formas. Ahora bien, las formas particulares de
este sistema, las que producen la diferencia de base, fuste y
capitel, son formas fundamentales de segundo grado. Aquella
forma fundamental concebida en si misma y separada de lag
demds, trae a intuicién una funcién necesaria para el mante-
nimiento del todo.

Por el contrario, esto no puede decirse de la membracidn
en las formas fundamentales de segundo grado. Estas son for-
mas fundamentales en cuanto aisladas son funciones parcialeg
en aquéllas contenidas. En todo caso, son formas que pertene-
cen a Ia constitucion estética del todo, que contribuyen al sis-
tema de fuerzas que mantiene al todo en equilibrio seguro, y
son factores constitutivos del mismo.

Pero las formas fundamentales, como ya dijimos, son, a la
vez, formas en las cuales estd tomando en si el momento in-
mediato de la vida del material. El sistema de formas funda-
mentales, segiin esto, es la expresién del sistema de fuerzas y
actividades sacadas del material y unidas en un complejo de
vida existente por sf mismo. Al unirse en este complejo, le
constituyen. Por esto las defino como factores constitutivos
del todo estético.

A estas formas fundamentales, que también podemos deno-
minar formas constitutivas, se afiaden luego otras que no son
constitutivas, sino idealisticas. Son aquellas de las cnales di-
jimos que son algo extrailo, y, a la vez, no extrafio a la natu-

31
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raleza del material que se introduce en la obra de arte téeni-
ca, y que en ellas la yida del material, es decir, las funciones
tomadas de esta vida del material necesarias para la existen-
cia estébica del todo, experimentan una idealizacién. A éstas
las denominaremos formas ornamentales.

Acabo de decir que estag formas ornamentales se afiaden a
las formas fundamentales. Pero no en el sentido de que las
envuelvan. Sino que son como su tiltima y més libre configu-
racién. Aquéllas, mediante su conficuracién, se transforman
en éstas.

Por ultimo, podemos también decir que la forma natu-
ral del material recibe en estas formas una configuracién, Y
sucede esto a través de aquellas formas fundamentales o cons-
titutivas. Las 1ltimas, pues, ocupan un lugar intermedio y
sirven ds transicién entre las formas naturales del material y
estas «formas ornamentales» de idealizacion.

El que aquellas formas fundamentales puedan llevarnos de
las formas naturales a estas formas ornamentales, estriba, por
una parte; en la circunstancia apuntada de gque las formas
fundamentales son extraidas del material y sus formas natu-
rales, o que en ellas se expresan momentos de la vida, de la
forma natural, y por otro en que se nos representan como for-
mas generales espaciales o como expresion de una vidaespacial.
Aquella posibilidad se funda en esta naturaleza doble de las
formas fundamentales, en su cualidad de pertenecer, por un
lado, al material, y por otro, en estar separadas de éste, y, por
tanto, en aparecer como independientes. Con lo cual el camino
desde el material a las formas artisticas, se caracteriza por
una liberacién cada vez més completa de sus propiedades par-
ticulares.

Pero también estas formas ornamentales presentan varios
grados. Estos se derivan de la liberacién creciente de que aca-
bamos de hablar y del consiguiente alejamiento progresivo de
la significacién para la mera capacidad de existencia estética
del todo. Estos diferentes grados se ordenan constructivamen-
té unos sobre otros. Lios mds altos se engendran de los inferio-
res que estdn mds cerca de la forma fundamental por una libre
configuracién de la vida que-en ellos se expresa. Pero, en com=
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paraeién con una forma ornamental més alta, la méds baja nos
aparece como una forma fundamental.

Una de estas formas vrnamentales es, por ejemplo, la del
bocel de resistencia eldstica que cede hacia abajo y se ensan-
cha lateralmente. Tal ceder y ensanchar no pertenece como
un tactor constitutivo de la figura cuando ésta estd en equili-
brio, sino que el concepto de este ceder y ensanchar estd con
la impresidn de una existencia en reposo que exige, no sdlo el
punto de vista téenico, sino. el estético en la ya referida oposi-
cidn. Repito gue lo que nosotros exigimos de una basa de co-
laumna es una estabilidad segura y no movilidad ni movi-
miento. Igualmente podemos decir, con relacién ala caridtide
de piedra, que lo que exigimos de la columna no es que sosten-
ga una carga como la sostendria un hombre, sino un sostener
especifico, el propio de la piedra.

También en el bocel se revelan fuerzas que no son extra-
iias al material. Y entonces la forma del bocel se nos mani-
fiesta como procediendo de la naturaleza del material y dando
expresion a su vida,

El material del bocel sufre el efecto de la presién que pro-
code de arriba. Por ello se produce una tendencia a ceder.
Esta es una tendencia de las partes a aprc <imarse unas a otras
en direccidn vertical, la cual, a su vez, encuentra la fuerza de
resistencia del material contra tal aproximacion. Asi nace una
tensidn que, por su parte, encierra una tendencia al ensancha-
miento lateral, ete.

Pero el hecho de que aquel ceder y este ensanchar se rea-
licen en Ia forma que se realizan en el bocel, es un hecho que
trasciende de la naturaleza del material y es un momento ex-
trafio a éste. .

El lenguaje poético de la obra de arte técnica.

Pero aguf hay un nuevo problema. El de la relacién inte-
rior entre la forma fundamental y la forma ornamental, y con
él ol problema de la relacidn interior de la forma natural del
material, por un lado, y de la forma ornamental, por otro.

La cuestién es ésta: dcomo puede la forma fundamental,
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que estd sacada del material y, por tanto, expresa la natura-
leza del material, sufrir una confieuraciéon de la vida de éste
que la haga opuesta en tal manera al material?

Podemos contestar a esta pregunta comparando las formas
ornamentales del arte téenico con las formas ornamentales del
discurso, con el lenguaje retérico y poético, especialmente con
la metdfora. En efecto, entre ambas se da una completa ana-
logia. Las formas de adorno de la obra de arte técnica son

para ésta exactamente lo que la metdfora es para el discurso.

La diferencia es sdlo la que media entre la obra de arte habla-

da y la obra de arte de formas espaciales. El lenguaje poélico-

del diseurso es una «forma ornamental>» lingiiistica. Y, ala in-
versa, las formas ornamentales de la arquitectura constituyen
un lengunaje posético trasladado a las artes del espacio.

La «forma téenica» en el discurso es la palabra desnuda y
sobria que forma los conceptos y los juicios. O sea, el discurso.
en cuanto enuncia, comunica, enseila; en una palabra, en cuan-
to consta simplemente de proposiciones taxativas. La imagen,
por el contrario, no es taxativa; estd tan lejos de fundar o de-
mostrar cosas taxativas como en la caridtide la persona en ella
representada de apoyar o sostener.

Pero la imagen es superpuesta al hecho, es decir, la expre-
si6n taxativa del hecho se transforma en expresién imagina-

tiva; asf como la forma del hombre es superpuesta a la colum-

na en la caridtide, o como la forma de la columna ge transfor-

ma en la de una persona, de modo que la expresion taxativa.

del apoyar’o sostener es reemplazada por la expresién imagi-

nativa de estos mismos actos.
Ante todo, en la expresion lingiiistica esta trasposicién y

esta transformacién no serian posibles, es decir, una palabra.

que por su propio sentido pertenece a una esfera ajena a la
cosa, no podria ser empleada para designar la cosa, si entre las
dos esferas, la de la imagen y la de la cosa, no hubiese alguna
concordancia; de modo que lo que la imagen expresa no estu-
viese en la cosa. .

Pero esta concordancia es de tal naturaleza, en 1iltimo tér-
mino, que ge refiere a la yida proyectada por nosotros senti-
mentalmente en los objetos. Asi, un prado no es para mi ri-
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sueiio porque yo le llamo asf, sino que tal adjetivo expresa el
sentimiento de dicha que del paisaje emana, empleando yo
para expresarle el vocablo que me recuerda directamente la
expresiéon de la dicha humana y que sirve para exteriori-
zarla.

Tampoco podriamos hablar de misculos de acero si este
mefal no tuviese para mi una especie de vida como la de los
miisculos fuertes. El que en el primer caso lo no vivo estd de-
signado por un predicado que estd tomado de la esfera de lo
vivo, y en el segundo, por el contrario, a la inversa, es circuns-
tancia que no introduce una diferencia fundamental entre los
dos casos. En realidad, en los dos casos, la vida semejante del
prado y de la risa, y de los misculos y el acero, es la presu-
posicién de la elocueién metaférica u ornamental,

Pero, o la vez, y por otro lado, hay para el lengunaje poéti-
c0 un momento esencial que implica un hecho notable y en
modo alguno comprensible por sf mismo. En el reir hay un
sentimiento de dicha, de alegria. Pero la risa es, a la vez, un
movimiento de nuestro cuerpo que consiste en abrir la boca
¥y produeir ciertos sonidos. Pues bien, este tiltimo momento
no entra en el concepto de un prado risuefio, y al designar el
prado como riente, no nos le imaginamos con la boca abierta
ni dando carcajadas. Una cosa andloga podemos decir de la
frase «miisenlos de acero»; el acero es fuerte, pero es también
metdlico y brillante. También aqui, cuando calificamos a los
miisculos de acerados tomamos del acero un tinico momento,
‘el momento de la firmeza, y prescindimos de todo lo demds que
contiene el significado de esta palabra.

Sin embargo, este resto de significado de la palabra no
puede considerarse perdido. Aparece, es verdad, como devo-
rado por los elementos comunes que la imagen y la cosa tie-
nen. Pero da a estos elementos comunes una luz nueva y mds
clara, refuerza su capacidad de impresidn, asi como, por ejem-
plo, en el timbre compussto de varios tonos, los tonos altos
son devorados por el fundamental, pero dan a éste una colo-
racién y, a la vez, una méds alta plenitud y capacidad de im-
presidn, le prestan una vida mds abundante.

Ahora bien, este proceso también se da en nuestro caso.
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Para no salir de nuestro primer ejemplo: el cuerpo humano,
cuya forma toma la columna, se apoya en el suelo por medio
de una armadura de huesos o esqueleto y de las tensiones
musculares localizadas en algunas partes del cuerpo. Y se
apoya en el suelo con las dos piernas. Ahora bien, todos estos
momentos los separamos en la contemplacidén de la caridtide.
La caridtide, a pesar de su forma humana, no sostiene del
mismo modo; euando la vemos no pensamos en las tensiones
de los misculos ni en la funcién de lus dos piernas. Tampoco
separamos las vestiduras, que en el hombre no sostienen, del
cuerpo.

Mas, por otro lado, siempre subsiste que esta forma es la
forma de un hombre y no un algo sin vida; por consiguiente,
lo especifico humano de la forma no es algo sin importancia,
sino que arroja una luz especial sobre aquello que constituye
el sentido propio de la caridtide, es decir, la columna; nos la
acerca al hombre, le da una coloracién declarada y completa-
mente humana.

Fl hecho aqui indicado implica, sin embargo, una corres-
pondiente condicién. Si no ha de haber contradiceidn alguna
enire lo propiamente pensado y la imagen, aquellos elementos
de la imagen, ajenos al sentido de lo pensado, deben poder ser
«devorados» en la manera ya indicada por este iltimo, es de-
cir, deben subordinarse a este 1iltimo en una cierta manera;
deben ser, para usar de nuna expresién ya empleada en otra
ocasién por mi, <coapercibidos» o vistos sélo implicitamernte
con los ojos espirituales. Lo que quiere decir, en todo caso,
que estos elementos extrafios no estdn aludidos expresamente,
que la imagen no es conducida en una direccidn extrafia al
sentido de la «cosa»; en una palabra, que aguello que se deter-
mina es s6lo concebido émpliciter y no expliciter, o sea, es per-
cibido conjuntamente.

La llama del entusiasmo, por ejemplo, es una imagen fre-
cuentemente usada. De la representacion de la llama tomamos
las notas de inquietud, crecimiento, expansién, el calor o el
efecto de inflamar; pero no pensamos que las llamas, si se pro-
dujesen en una asamblea, prenderfan en los vestidos, en los
muebles y, finalmente, producirian un incendio que devoraria
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todo el edificio. Pero esto es asi, en tanto no recordamos estos.
efectos.

Esto a nadie se le oculfa. Sélo con una intencién cémica
pudiéramos decir que la llama del entusiasmo amenazase pro=
ducir tales efectos en una asamblea patridtica.

Por el contrario, la mencionada regla no siempre es tan
comprensible en el arte arquitecténico, Y de aqui se derivan
a veces grotescas consecuencias tedricas y prdcticas. Un eru=~
dito de artes plisticas interpretaba los capiteles de las carid-
tides del Erechtheion como almohadones que llevaban sobre
la cabeza las «nobles virgenes atenienses» que en su opinidn
sostenfan el entablamento. Pero no nos decfa si por su pro-
pia iniciativa o por una delicada consideracién del arqui-
tecto. '

Afiadiremos dos ejemplos prdcticos. Uno de ellos nos le
ofrecen aquellas caridtides del Frechtheion, célebres por ser
«cldsicas». También éstas se salen de su papel marcadamente
por la posicidn de sus piernas y el ademdn de uno de sus
brazos.

A éste afiadiré un ejemplo moderno. En un monumento
conmemorativo de una victoria, aparecen caridtides sostenien-
do un entablamento. Segiin esto, como yadijimos, estas figuras
representan el firme y reposado estar en pie y, ademds, el sos-
tener y, finalmente, el recibir una carga. Toda su naturaleza,
en cuanto caridtides, consiste en esta funcién arquitecténica,
s6lo que la realizan bajo la apariencia del mismo servicio gje-
cutado por mujeres. Liuego veo que estas formas humanas ex-
tienden el brazo sosteniendo ramas de oliva. Con esto el es-
pectdculo es otro. Ya no se trata de nuna columna con figura
humana, sino de una columna que tiene la curiosa propiedad
de sostener ramas de oliva. O, si se quiere, puesto que tal gé-
nero de columnas no existe: vemos ante nosotros la estatua de
una persons que no estd empleada como perchero, como ya
dijimos en otra parte que era posible, sino, lo que es més in-
genioso todavia, que est4 empleada en sostener un entabla-
mento.

Aqui el artista se ha dejado extraviar por un ansia de sim-
bolismo extraestética. No se deben imaginar las caridtides, esas
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imdgenes arquitecténicas, como otra cosa que lo que son, es
decir, elementos arquitecténicos. No le bastaba al artista que
el espectador comprendiese por una ligera inspeccién, o por
el letrero del monumento, que se trataba de conmemorar una
victoria. Sesintid tentado de subrayar la significacion del mo-
numento por un abuso de aquella metdfora arquitectonica. No
advirtié en su deseo de enseflanza que las caridtides no pue-
den sostener ramas de oliva, como no pueden echar besos con
la mano o dar puntapiés, como no pueden fumar en pipa; y
que no pueden hacer esto del mismo modo que la llama del
entusiasmo no puede prender fuezo a un edificio; en una pala=
bra, no advirtié que con su ingeniosa ocurrencia transforma-
ba el monumento a la victoria en una cosa ridicula.




CAPITULO XXIII

MATERIAL Y FORMA EN LAS OBRAS DE ARTE TECNICAS

Material y forma en general.

Las consideraciones que acabamos de hacer sobre la forma
ornamental de la obra técnica terminan aquf. Vamos ahora a
ocuparnos otra vez en el material y sus relaciones con la
forma,

Cada material artistico —y esta afirmacién es aplicable
también especialmente a las artes técnicas— tiene su cardcter
propio, o, para emplear los términos que emplea Klinger, tie-
ne su propio espiritu y su propia poesia. La piedra, por ejem-
plo, se distingue por su igual resistencia o solidez en toda su
masa y por su peso. La figura de piedra sirve, por su natura-
leza propia, para soporte de alguna otra cosa que reposa o car-
ga sobre ella. Y la figura de piedra que descansa sobre una
base, puede afirmarse en su lugar en virtud meramente de su
propio peso.

Por el contrario, esto no puede decirse de otros materiales
La madera no tiene la misma solidez en todas sus partes; pero
tiene una direccién principal en la que es capaz, en grado es-
pecial, de ser activa, a saber: en la direccidn de su crecimien-
to o0 en la direccién de sus fibras. Posee, a la vez, en virtud de
su coherencia en la dicha direccién, una especial capacidad de
resistencia a torcerse. La constitucion interior de la madera.
permite, ademds, el ser aserrada en trozos, el ser clavada, ete.
Con esto ofrece la posibilidad de ser encolados sus trozos, lo
que no permite la piedra.

Para comprender la significacién estética de tales diferen-
cias, las cuales en estos sjemplos sélo constituyen una indica-
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¢idn, debemos recordar lo dicho més arriba. La forma abstrac-
ta en que es empleada la figura téenica, es, ante todo, la espe-
cializacién de las funciones importantes para el conjunto dela
obra sacadas de la trama o combinacion que la masa material
encierra en si, la singularizacién y actualizacién de fuerzas
que en la masa se encuentran indiferenciadas, es decir, de
aquellas fuerzas que dentro de la obra de arte se ordenan uni-
tariamente y obran de eonsuno.

Ahora bien, la representacién de estas funciones en las for-
mas abstractas las hace a ellas mismas abstractas, es decir, les
da una existencia general independiente de la masa y de su
configuracion especial. Pero es necésario reflexionar sobre lo
que esto quiere decir. Las funciones son independientes del
material. Lo ¢ual no implica que las fuerzas de que estas fun-
ciones proceden sean independientes de aquél. La indepen-
dencia de las funciones, lo que quiere decir, como vimos, es la
manera como aquellas fuerzas dadas en el material funcio-
nan, que la forma de su actuacidén es independiente de la for-
ma en la que funcionan taxativamente en tal material. Por
ejemplo, el movimiento de elevacidn que representa una co-
lumna de piedra, no afecta la forma que tendria en la esfera
de la piedra, sino la que toma en la esfera de las plantas o de
la vida humana. Pero todo esto no impide que las funciones o
actividades provengan de fuerzas que estdn, como tales, ence-
rradas en el material. Y, por consiguiente, no podrdn menos
de estar condicionadas o determinadas por la naturaleza del
material.

Esta velacién bilateral del material con la forma estd fun-
dada, en 1iltimo término, en la naturaleza del material, es de-
cir, en su vida propia, Esta vida, si bien es peculiar del mate-
rial, no es, sin embargo, otra cosa que la vida general de la
naturaleza. Las fuerzas que encontramos en un material y que
se actnalizan en sus formas, si bien son fuerzas de este mate-
rial, son, a la vez, las fuerzas generales de la mecédnica o las
fuerzas del espacio. Y como tales pueden actuar en cualquier
forma en que obran en el espacio. Pueden especialmente obrar
en una forma que la experiencia nos muestra que pertenece a
otra esfera que la esfera de este material, Esto se deduce de lo
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dicho, a saber: que, en tiltimo término, todas las fuerzas de la
naturaleza son de la misma clase. Y lo son por ser todas ellas
vida de mi vida y fuerzas de mi fuerza,

Pero también puede decirse lo contrario. El que las fuer-
zas del material sean estas fuerzas mecénicas generales, no
obsta a que sean fuerzas de un material determinado. Y no
podrian obrar en este material si no se encontrasen en él. Es
decir, que s6lo aquellas fuerzas mecdnicas generales que se
encuentran en un material determinado, pueden obrar en él
como tales fuerzas generales y, por consigniente, desplegar su

actividad en ésta o aquella forma independiente del material.

Pero lo que precisamente caracteriza al material es que en
cada uno encontramos diferentes clases de fuerzas.

De aqui se deduce en qué sentido las funciones de un ma-
terial, por una parte, dependen del material mismo, y, por otra,
gon independientes de él. La naturaleza del material determi-
na, fundamentalmente, qué funciones pueden entrar en actua-
cién en la obra de arte técnica; por el contrario, el sentido y
la finalidad del todo determina, en cada caso, cudl de estas po-
sibilidades ha de ser la que tenga realizacién. El material da,
en primer lugar, el pensamiento fundamental o la armazén
16gica del todo. El sentido y la finalidad del todo, por el con-
trario, determinard la eleccion y el grado de acentuacidn de
éste 0 aquel coneepto.

Pero también son cosa independiente del material las
formas de lenguaje artisticas especificas, la clase de representa-
ci6n de las funciones por la forma, la configuracion caracteri-
zadora o idealizadora de la forma, la diferenciacién de las fun-
ciones por la forma, y, especialmente, la vestidura imaginati-
va o el <lenguaje retorico>. Pero toda imprimacién de forma
es también dependiente del material en cuanto s6lo por el
concepto tundamental que éste nos suministra puede deter-
minarse este «lenguaje retérico>. O dicho de ofro modo: lag
formas de lenguaje de una obra técnica, en lo que se refiere a
su calidad pldstica, obedecen a su propia ley independiente del
material. Esto tiene la validez de una ley general. Pero en
cuanto el concepto fundamental dado por el material o la po-
sibilidad de las funciones, determina lo que en este lenguaje
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puede ser expresado y puede ser representado en imdgenes,
estas formas generales de lengunaje, y especialmente la retéri-
ca del mismo, estardn caracterizados individualmente por el
material. De este modo es general, y, ala vez, indiyidual. Sers
general en su naturaleza general y en su ley general, por de-
cirlo asi, en su gramdtica y en sus proposiciones; serd indivi-
dual por su cardcter especial, por la eleccidn de las palabras y
de los matices de los giros, y, a la vez, por su ritmo y tonali-
dad, por el cardcter de la voz y por su coloracién espiritual.

En resumen: con las tormas de lenguaje de la obra técnica
sucede como con todo lenguaje. T'odo lenguaje es lengunaje en
general, y se rige por leyes generales; y por otro lado, estd
tefiido en cada caso de una individualidad que le presta la
persona que lo emplea. Ahora bien, esto mismo es lo que
sucede con las formas de lenguaje de la obra de arte técnica.
Pero lo que habla en la obra de arte técnica es siempre, en
tiltimo término, el material.

De aqui se deduce una consecuencia paltlcula.r Diteren-
cias como las gue hemos sefialado entre la piedra y la madera,
no pueden menos de trasmitirse al cardcter especial de las
funciones o de las formas que expresan estas funciones. Y del
artista exigimos que las haga luecir, que las reconozca. Kl
material tiene un determinado cardecter y este material fun-
ciona. Ahora bien, funcionard con arreglo a este determinado
cardcter. Serfa una contradiceién que el material anunciase en
sus formas un cardeter que no tiene.

Sin embargo, hay que afiadir aquf alganas observaciones.
En primer lugar, hay que hacer hincapié en que no importa
cudl sea el cardcter que el material tenga para el entendi-
miento, por ejemplo, para la observacidn cientifica, sino qué
cardcter pregsenta a nuestra impresién inmediata, o qué cardc-
ter corresponde a la imagen de conjunto que tenemos de un
material y nos formamos de un material por la contemplacidn
inmediata.

Este proceso tiene su paralelo, por ejemplo, en la repre-
sentacion dramdtica del hombre. En primer lugar, podemos
decir, todos los personajes del drama son hombres y se con-
ducen como hombres, es decir, se conducen segtin las leyes
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generales de la conducta humana, la accién y el lenguaje
humanos. Pero los personajes son también hombres, 0 muje-
res, o nifios, y presentan, por consiguiente, su cardcter espe-
cial en consonancia con su estado, sexo o posicién social. Y en
tanto hablan o proceden humanamente, lo hacen necesaria-~
mente como hombres, mujeres y nifios, y como hombres de
una determinada clase social o de una profesién y un cardc-
ter determinado. No pueden hablar ni obrar sino con arreglo
a estos caracteres. El artista se contradiria a sf migmo si olvi-
dase esto. Tal contradicéién equivaldria a la supresién de la
realidad u objetividad estética o de la fe estética. Esta objeti-
vidad, como vimos, es la existencia indiscutida de un objeto
para nuestra contemplacion, y la fe estética es la admisgién
libre de toda duda de este objeto.

Ahora bien, dicha existencia indiccutida quedaria supri-
mida cuando los personajes del drama fuesen compelidos a
hablar y obrar en contra de su cardcter. Entonces nosotros

.“negarfamos interiormente las palabras o la conducta de los

personajes. Entonces no creeremos en sus palabras ni en sus
actos, es decir, ya no podremos admitirlos de una manera
libre de dudas. Y, sin embargo, esta admision es la condicion
fundamental del goce estético.

Exactamente, de ignal manera, el cardcter del material en
la obra de arte técnica exige una manera adecnada de las
funciones y de la forma. Podemos definir esta exigencia como
una condicion de la verosimilitud estética de la obra de arte
téenica. Tal exigencia es un caso especial de la exigencia
general de la verdad estética, dela cual ya hablamos en ante-
riores respectos. Y no es otra que la necesidad de que el obje-
to de la contemplacién estética tenga completa realidad n
objetividad estética, o que nosotros podamos prestarle entera
«fe» estéticamente. Tal veracidad constituye una parte del
estilo en la obra de arte técnica, a saber, aquella que solemos
designar como estilistica del material. Hstilo en general es
veracidad. Y estilistica del material es la veracidad que con-
siste en el reconocimiento de la exigencia gue pone en la
forma, para nuestra impresién estética, el cardcter del ma-~
terial.
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Pero la comparacion hecha entre el artista dramdtico y el
téenico nos lleva mas lejos. Suponiendo que el poeta drams-
tico haya tomado sus caracteres de la Historia, asf como el
artista técnico toma la piedra o la madera de la naturaleza, su
cometido no serd dejar a la figura conducirse segiin su carde-
ter histdrico, sino que s6lo tendrd para él fuerza obligatoria
el cardcter que ¢l le haya asignado en la obra de arte. Del
mismo modo, en la obra de arte téenica no hay otro cardcter
material fuera de aquel que el material revela en la obra o el
que tiene para mi impresién de la obra de arte.

Importa al artista, no sélo no negar este cardcter, sino que
ademds deberd reflexionar que su material tiene un cardcter
y siempre se manifiesta con este deferminado cardeter. Cuanto
més pronunciado es este cardcter tantas mayores caracteristi-
cas puede evocar. Y esto quiere decir dos cosas: que el artista
deberd preferir el material que tenga mayor cardcter al que
tenga menos; y que deberd sacar del material este cardcter y
ofrecérselo al espectador.

Por eso interesa a la obra de arte y, por tanto, al artista
dar expresién en su obra a los rasgos mds importantes de la
esencia del material, por ejemplo, cualguier virtud o excelen-
cia del mismo. Por otra parte, y haciendo uso de una feliz
expresion de Semper, el artista deberd hacer «de necesidad
virtud», es decir, cuando una propiedad del material pueda
parecer, desde algtin punto de viste un defecto, sabrd presen-
tarlo por un lado favorable.

Pero nunca exigira de su material efectos ni le dard for-
mas que notoriamente estén en contradiceidn con su natura-
leza, efectos y formas que no sean para nosotros creibles y
gue no existan para la contemplacién estética; no invalidard
de este modo los esfuerzos empleados haciendo ilusorio el
resultado de los mismos.

Su fin ha de ser comunicar al todo la mayor plenitud y
riqueza de vida posible. Pero esta vida ha de ser una vida
armoniosa. Cada rasgo positivo en la naturaleza de un mate-
rial es un momento de esta vida, y puede ser un valioso incre-
mento en la vida del conjunto.

Esta 1ltima regla nos dice ya lo restante, que el artista no
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debe destacar estos rasgos por ser rasgos de un material, es
decir, funciones positivas posibles del mismo, y, por con-
giguiente, valiosas y productoras de goce. Sino que ha de pre-
guntarse si tal rasgo en la obra de arte y en un lugar deter-
minado de la misma, tiene positiva significacién, es deecir,
coadyuya a la caracterizacién de la vida del conjunto en aquel
lugar.

Y el artista acentuard aquellas modalidades en las funcio-
nes del material y las revelard en la forma, que tengan deci-
siva importancia para el conjunto de la obra de arte o para un
lugar determinado de ésta.

Ya insistimos anteriormente en que aqui no se trata més
que del cardcter del material para nuestra impresién inme-
diata. Ahora bien esta impresién puede nacer de dos mane-
ras. O bien el material se nos ofrece directamente, abstrac-
cién hecha de lo que en la obra de arte representa, como un
material de determinada clase. En este caso, la manera de
funcionamiento de este material debe estar en armonia con
nuestra impresién. O bien nosotros obtenemos la impresion
de un determinado material stlo por su manera de emplearlo,
y por la torma que recibe en lo que se refiere a la unién de las
partes, er una palabra, de las funciones visibles que desem-
peiia. Entonces la misidn del artista serd, una vez cogido este
cardcter, fijarlo y mantenerlo.

Pero aqui hay que observar siempre que, aun suponiendo
que el material aparezca ya a la Inz de una manera segura y
capaz de impresionar, abstraceiéon hecha de las funciones que
desempeiia, el artista tendrd libertad para revelar ciertos
aspectos de la naturaleza del material y para reconocerlos en
su obra expresamente, y en cambio no negar otros, pero si
velarlos, es decir, dejarlos sin funcidn, sin valor estético en
tal o enal parte de su obra, No caprichosamente sino porque
al todo de la obra o a una determinada parte de la misma,
conviene, naturalmente, una modalidad del material mejor
que otra.

Tl artista, como hemos dicho, no sélo deberd reconocer el
cardcter preexistente del material, sino que para que la forma
que le comunica revele plenitud de cardcter deberd acordarse
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de que el material tiene un cardcter. Acentuard en cada caso
este cardcter preexistente, es decir, lo positivo en él; es decir,
destacard del material un cardcter para ofrecerlo directamente
a la impresidn del espectador.

Y lo habra debido hacer, desde luego, por el tratamiento
de su superficie.

Y esto se extiende tanto al artista téenico como al artista
representativo. Pero ha llegado aqui el momento de llamar la
atencién de cémo haeciendo estos dos artistas lo mismo, sin
embargo, no es lo mismo, es decir, que, coincidiendo ambos
en poner de relieve un deferminado cardicter del material, en
las dos artes este hecho tiene un sentido diferente y aun
opuesto. As{, por ejemplo, en las dos clases de arte tiene
valor que la madera tallada deje reconocer la gubia. Pero en
las estatuitas de madera esta indicacién de la gubia tiene la
gignificacion de una negacién estética. Mientras el material
que muestra lag huellas de la gubia anuncia con esto su
propia <voluntad», produce en la reproduccién del objeto
representado, por ejemplo, del hombre representado —el cual
no es lo tallado— un boceto; niega la reproduccidn total de los
detalles, con lo que dirige la atencién al todo y hace que éste
produzea una impresién més fuerte.

Por el contrario, este reconocimiento de la propia Volnntad

del material en la obra técnica, contribuye inmediatamente a.

caracterizar su propia vida, la cual adquiere expresion en la
obra de arte técnica; para el contenido de la obra no es un
descuento y, s6lo mediatamente por el realce del tedo para
nuestra impresion, un provecho, sino que es inmediatamente
un incremento. No <niega» en manera alguna, sino que tiene
una significacion positiva inmediata.

Esta oposicién se deduce directamente de la oposicion
fuhdamental de las dos artes, que consiste en que el arte re-

presentativo infunde en el material una vida ajena a éste y,

en cambio, en el arte téenico lo que toma forma y entra en
tunciones es la propia vida del material.

Sin embargo, las dos artes tienen de comiin que no matan
el material, sino que le reconocen, que no le cohiben ni le
fuerzan.
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Esto dltimo puede hacerlo la miquina. Esta puede hacerlo
todo de todo. Pero precisamente aqui se demuestra la superio=
ridad del trabajo manual y del instrumento que la mano ma-_
neja. Superioridad que consiste en que la mano respeta en
ciertos limites la libertad y la voluntad del material. La mé-
quina tiraniza y destruye la vida propia del material. I.a mano
construye sobre esta vida, o puede hacerlo, y serd su obra
tanto mas artistica cuanto mds se aleje de dicha tirania.

Un ejemplo: el material de piedra.

Volvamos ahora, para ilustracién de lo dicho, al material
de que partimos: a la piedra. La piedra no es una masa ala que
pueda dirsele una forma determinada por la fandicién o por
el amasamiento, ete, Lo cual puede aparecer como nuna defi-
ciencia. Mas este defecto encierra en sf una virtud. El artista
se encuentra frente a los blogues de piedra y tiene gque en-
gamblarlos. Y en esta operacién resplandece la virtud propia
de la piedra, virtud que ya fué sefialada méds arriba. La pie-
dra, una vez que ha adquirido una forma apropiada, ofrece, en
virtud de su solidez homogénea, una base segura para todo lo
que sobre ella earga o descansa. Y la piedra que descansa so-
bre esta base puede mantenerse sobre ella, en virtud de su
propio peso, en una situacién inconmovible.

HEsta solidez homogénea encuentra su inmediata expresién
en el sillar o piedra cuadrada. Lo cual no impide que esta for-
ma se convierta en la forma del bocel. En éste lo que se en-
sancha no es la piedra, sino la forma, es decir, la figura espacial
viva. Pero lo que es de notar aquf preferentemente es cdmo

en esta forma, que parece independiente del material, se reve-

la, sin embargo, el cardcter de este material. En el material
piedra {como en todo material s6lido, por otra parte), residen
todas las fuerzas que presuponemos en el bocel, la tendencia a
extenderse o actividad extensiva y la tendencia a estrecharse
en las tres direcciones. Y obran en la piedra las maneras gene-
rales de accién de estas fuerzas y sus efectos mutuos que en el
bocel adquieren expresién. En la presién de arriba a abajo o
en la pesantez se encierra, como ya vimos, la tendencia de las
. 82
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partes a aproximarse unas a otras en sentido vertical. Y en
ésta, a su vez, se encierra la tendencia de extensién horizon-
tal por la cual es provocada luego la cohesién horizontal. Este
ejemplo de las fuerzas se hace intuitivo en cuanto se expresa
en una forma que no supone nuevas foerzas, sino que hace
gensible inmediatamente la reciprocidad de éstas. Y se hace
sengible en cuanto se descompone en una serie de momentos,
en movimiento vivo, en una evidente serie de fuerzas que em-
piezan, contintian y terminan en una sucesién de acciones y
pasiones, de obrar, ceder y resistir, y en una visible génesis
de estos procesos; en resumen, en una historia, pero en una
historia que en cada momento empieza y sigue su curso ¥y
finaliza; que, por otra parte, puede decirse que no es una his-
toria, 0 que es una historia sin el momento de lo sucesivo.

Ahora bien, con esto no gqueda suprimida la veracidad que
el material exige, mds bien podemos decir que en su lugar
aparece una mds alta veracidad. Y esta veracidad consiste en
aquella resolucién o despliegne de fuerzas, hecha sensible de
una manera inmediata para la intuicién, que en la piedra estd
‘s6lo latente porque no estd resuelta. Y el sentido del boecel le
forma precisamente esta patentizacién, esta revelacion artis-
tica, es decir, inmediata e intuitiva, del juego de las fuerzas.
Por esto, la forma del bocel, ademds de ser una forma general
artistica, puede ser también una forma artistica de la piedra.
Y lo es en cuanto las fuerzas latentes de la piedra y que obran
bajo un supuesto dado, encuentran en dicha forma su material
e inmediata manifestacién.

Pero, a la vez, vimos ya, con motivo de otras cuestiones
anteriormente tratadas, que una forma determigada de bocel,
por ejemplo, la forma de arco rebajado, corresponde a la na-
turaleza especifica de las construcciones de piedra, es decir,
que encuentra su lugar propio all{ dende se hace problema de
1a especifica capacidad de la piedra deser una base firme. Esta
forma hace patente una especial capacidad de resistencia con-
tra la extensién horizontal, es decir, contra el alejamiento
de las partes unas de otras'en sentido horizontal. Pero esto
parece contradecir en cierto sentido a la naturaleza de la
piedra. En efecto, la piedra tiene en todas direcciones la mis-



MATERIAL Y FORMA EN LAS OBRAS DE ARTE TRCNICAS 499

ma capacidad de resistencia contra la disgregacién o aleja-
miento de las partes. Sin embargo, no es que aqui se fin-
ja o se refleje una propiedad que no tiene la piedra. Lo que
hace el artista es acentuar la circunstancia especial o la
tuncidn especial a que estd obligada la piedra cuando tiene
que servir de base segnra, es decir, la resistencia a la exten-
gion vertical. Con lo cual no niega esta 1iltima. También la da
expresion. Pero debe dar a entender por qué en ciertos casos
no se trata de dicha resistencia a la extensién vertical. En la
forma en cuestién vemos la presién vertical ejerciendo su més
natural efecto, el cual consiste en nna diminuci6n de la exten-
sién vertical; y vemos luego que esta diminucion de la exten-
sidn vertical se transforma en extension horizontal. Y con ello
es provocada, especialmente, la resistencia horizontal. ¥ la
forma especifica del bocel, esto es, 1a forma de arco rebajado,
nos muestra que esta resistencia es suficiente, es decir, que
nos ofrece prenda segnra para el equilibrio entre el efecto de
la presion y el contraefecto de Ia figura.

Por consiguiente, no se trata de negar las cualidades de la
piedra, sino, al contrario, de reconocerlas; pero se trata de re-
conocer expresamente aquello, y sdlo aquello que en determi-
nadas circunstancias se exige de la piedra. Bl artista hace
resaltar aquellas fuerzas de la piedra que en determinadas cir-
cunstancias se ponen a contribueién o parecen ponerge a con-
tribueidn.

Lo mismo debe decirse ahora del sillar cnadrangunlar. En
él, decfamos, adquiere completa expresién, en cierto modo, la
naturaleza de la piedra. Las tres direcciones de la actividad de
la piedra estdn aqui separadas. Y si la piedra, como admitia-
mos, es puramente ciibica, en ella se expresard de una manera
inmediata. sn capacidad funcional en todos sentidos en una
forma conveniente.

Pero otra cosa sucede cuando los sillares se colocan simple-
mente unos sobre otros para formar un muro. Entonces la ex-
tensién horizontal del sillar vence a la vertical. Y precisa-
mente aqui es donde la naturaleza de la piedra recobra sus de-
rechos, no de la piedra en abstracto, que no se trata aqui de
€50, sino de la piedra como se ofrece a nosotros, es decir, de la
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piedra que posee la capacidad de permanecer segura en su po-
gicion en virtud de la mera extensién horizontal.

Asi como a la piedra le corresponde la forma de sillar, la
forma apropiada a la naturaleza de la madera es la de cilin-
dros o vigas. Esto no impide que también la piedra admita
también esta forma.

La piedra, no s6lo es capaz de soportar una carga cuando -
estd apoyada en toda su longitud, sino que también puede, en
virtud de la fuerte cohesién de todas sus partes y de su peso,
tenderse sobre un espacio vacio, aun cuando sélo se apoye en
algunos puntos de su masa, Ademsds, en virtud de su solidez
vertical puede servir de sostén. Esta dltima funcidn estd ya
implicita en la construccion por sillares, El sillar sobre el que
se apoyan los otros sillares obra en direccién vertical. La ac-
tividad de ensanchamiento, en cuanto es una firmeza interior,
implica la resistencia hacia arriba. Pero como el sillar sirve
también de asiento y esta funcién es el supuesto del soportar
a la piedra que descansa en él, esta funecidn vertical aparece
subordinada o unida a la actividad de ensanchamiento. Pero
en cuanto la actividad vertical, o sea la misién de sostener o
elevar, aparece primariamente como la misién propia de la
piedra, también la piedra adopta la forma de viga, natural a la
madera. Mas, por las indicadas razones, también esta forma es
natural a la piedra, es decir, como actividad parcial provooa-
da en una Ceterminada direceién, que no estd abstractamente
en la naturaleza de la piedra, sino que corresponde a aquellas
piedras que estdn con otras piedras en la relacién que indican
las palabras apoyar o sostener.

Sin embargo, no debe olvidarse que la piedra funciona
como piedra, lo cual quiere decir que debe servir esta funcién
en virtud de su solidez peculiar.

Y en este respecto sabemos ya que la madera tiene una es-
pecial eapacidad de suspenderse y de sostener en virtud desn
firmeza de curvatura. Esto le falta a la piedra. Pero, en cam-
bio, en su lugar aparece otro momento caracteristico especi-
ficamente para ella, a saber, el efecto por sn masa. Esta cnali-
dad debe sustituir a aquella facultad de combarse de la ma-
dera, para no exigir a la piedra lo que no puede dar de si. Es
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deeir, que la masa de la piedra o su espesor debe ser tal, que
nosotros, por su masa y la solidez que ésta supone, estemos
tranquilos respecto a su manera de realizar su funcién en los
aspectos sefialados y no nazea el pensamiento de exigirle la
fuerza especial que s6lo la madera tiene. Bajo este supuesto,
la piedra y, por tanto, la viga horizontal de piedra, o sea, el
arquitrabe, a pesar de la semejanza con la viga horizontal de
madera, tiene su «esencia> pétrea propia.

Se ha dicho que las antignas construcciones, por ejemplo,
el templo ddrico, tenia su supuesto histérico en la construc-
cién de madera. Sea de ello lo que quiera, en todo caso, la an-
tigua construecién de piedra, ha operado una completa revo-
Iucién en el lengnaje, es decir, en el cardcter del edificio de
piedra.

Hsto lo demuestra, ante todo, lo macizo de las piezas, espe-
cialmente de las columnas y del arquitrabe,que en la construc-
¢ién en madera carecerfan de sentido.

Motivos caracteristicos de la construceion en piedra.

Aprovechemos esta ocasién de hacer referencia a ciertos
motivos del antigno edificio de piedra, en el cual, el hecho de
que una pieza de piedra consigue afirmarse en su puesto sim-
plemente por su propio peso, parece manifestarse deliberada-
mente. Me refiero a ciertas basas dticas. En ellas el bocel infe-
rior y la construceidn forman, a simple vista, una masa 1ini-
ca. Lio mismo sucede con el bocel superior respecto del fuste,
De hecho coinciden los dos tiltimos. El bocel superior recibe
inmediatamente la presion del fuste, para ceder a éste y, al ce-
der, ganar unaposicién segura, de la cual luego brota el movi-
miento vertical. Pues bien, aquel recibir y este brotar estd
expresado claramente en la unién inmediata del fuste con el
bocel superior. Y una nunidad interior semeijante es la que for-
man el bocel inferior y la siguiente contraccidn. De este
modo, estd justificada aquf la unién inmediata. Por el contra-
rio, en la forma de base dtica, que también tomo aqui en con-
sideracidn, el bocel superior, con el fuste unido a él, estd sélo
superpuesto al bocel inferior, a la contraccién que éste pro-
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voca, es decir, que aquél no contintia inmediatamente con su
perfil la linea de la contraccion, sino que retrocede, es decir,
se ingerta en un punto de la superficie horizontal de la con-
traceidn, que queda mds atras. Con esto da a entender que no
piensa afirmarse sobre lo que estd debajo de é1 en virtud de
SU masa, 810 con Su mera presencia y su peso.

El motivo sefialado aqui estd tomado del estilo jémico.
Pero tiene un parangdn en la manera de elevarse el fuste de
la columna del templo dérico inmediatamente y sin unién, del
estilobato, pues se ve claramente que se articnla sobre éste
con su ancho inferior y por su propio peso.

Pero mds semejanza con el motivo indicado tiene quizé un
motivo del templo griego. Me refiero a la manera libre con
que el arquitrabe descansa sobre la feniz del capitel. Tam-
bién aqui como allf tiene lugar un retroceder horizontal del
arquitrabe del borde anterior de la tenza. Esto excluye todo
pensamiento de una comunidad de masa entre las dos piezas.
“También aqui parece descansar por su propio peso sobre la
tenia del capitel.

Por tiltimo, también puede ser traido a colacién un motivo
ddrico especifico. El triglifo dérico se asienta sobre la super-
ficie del arquitrabe completamente libre y se afirma alli por
su propio peso.

Con todo esto no hemos dicho que son contrarias a la pie-
dra las formas que aparecen unidas inmediatamente las unas
a las otras como si saliesen unas de ofras. En cambio, es pro-
pio de la madera. En la construccion de madera, las masas no
descansan las unas sobre las otras por sun propio peso, sino
gue estdn unidas por cualquier nexo, ya inmediatamente por
el tejido fibroso o por ensambladuras, o por otro medio artifi-
cial, lo cual pone de manifiegto el artista estableciendo un vi-
gible articulado de formas, o también por piezas intermedias o
interpunciones que legitiman la naturaleza de la madera.

Pero esto no quiere decir que no pueda hacerse lo mismo
en la madera. Con lo eual no se niega el hecho de que la masa
de piedra se pueda mantener por su propio peso. Y atn es
necesaria esta forma de articular las piedras, este salir las
unas de las otras cuando el sentido de las funciones que reali-

=
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zan asilo pide. Y es més, para nuestra impresién, sélo de
este modo alcanza el conjunto de las funciones su naturaleza
especial.

También sobre este punto conocemos ya un ejemplo, men-
cionado mds arriba, y perteneciente a las antiguas construc-
ciones de piedra. Me refiero a la unién del fuste jénico con el
bocel inferior y la unién andloga de la contraccién con el
bocel que tiene debajo.

Afiadiremos un ejemplo especialmente instructivo. Estd
sacado del templo dérico. La cubierta del mismo baja sobre
todo el edificio. El movimiento que esto significa estd toma-
do de las vigas de la cubierta y transmitido de éstas por el
intermedio de los triglifos al arquitrabe. Todo, en el entabla-~
mento ddrico, hace referencia a este pensamiento. El hecho de
que este movimiento es nuno y el mismo que de la cubierta
va por los triglitos hacia abajo. lo indica evidentemente la
manera como los triglifos estdn unidos inmediatamente a la
cubierta y como se expresa tal unién por el astragalo.

Caracter pétreo de todo el edificio dérico.

Notemos ahora, finalmente, cémo en el edificio dérico en
su conjunto toma elocuente expresion la naturaleza especifi-
ca de la piedra, la carga y la firme estabilidad por el propio
peso, ¥y, por otro lado, el soportar por la solidez del autoafir-
marse en su sitio. En efecto, esta esencia de la piedra adquie-
re expresién en el edificio dérico como en ningtin otro. Vemos
en 6, sobre un ancho cimiento que conduce por gradosdesde la
ancha superficie del suelo a la superficie superior del estilo-
bato, elevarse las columnas, anchas y poderosas, pertecta ex-
presion de la estabilidad por la propia masa, a la vez, ancha y
pesada, como lo exige el peso de la carga.

Pero las columna sospechan esta carga y dan a entender su
sospecha por la ligera entasis. Esta puede ser ligera porque la
mision del fuste no ed ceder, sino vencer la carga. Y la vence
porque visiblemente la siente. El yencimiento se efectiia con-
trayéndose en toda su redondez hacia el eje. Este recogimien-
to lateral es una exaltacion de la actividad del eje. Indica, a la
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vez, al fuste como un individuo independiente sin relacién
con el todo y libre en sn expansién horizontal. Su didmetro
circular es la expresa negacion de toda relacién en la direc-
¢i6n horizontal, asi como la sececidn cuadrangular significaria
una tal relacién, una especie de apoyo en el cual se inserta-
rian las dimensiones horizontales separadas unas de otras.

Ademds, vemos luego al fuste acentuar esta concentracién
hacia arriba en la reduceién o adelgazamiento. Por tiltimo, el
trabajo de concentracion en direccién vertical se expresa en
el movimiento ritmico de las estrias o acanalado.

La actividad vertical encuentra luego un fin o resolucién
en el sitio en que se inserta el cuello del capitel. Pero este
cuello es, a su vez, como ya dijimos, una prolongacién del
fuste: el corte del cuello no interrumpe el movimiento verti-
cal. Al mismo tiempo, el cuello, mediante su extensién hori-
zontal preponderante, convierte el movimiento vertical en
movimiento horizontal. Y con el cuello forma el equino del
capitel una unidad de masa. También en éste, por tanto, re-
suena el movimiento vertical concentrado del fuste. Sin em-
bargo, el equino es también una figura independiente, Vemos
que, bajo el influjo de la presién que obra desde arriba, sale
de sf mismo y trabaja la presién cediendo. En su extremo su-
perior la fuerza vertical recogida en direccidn vertical que,
como se ha dicho antes, por el cuello resuena en él, es absor-
bida y puesta en reposo. Es un punto de equilibrio entre
ésta y el efecto de la carga. Todo lo cual es luego recono-
cido expresamente en la siguiente fenta, que representa el
simple persistir en este reposo. Es como el punto de termi-
nacién de la frase gramatical. Pero los puntos de reposo,
representados por las fenias de las diferentes columnas, son
sintetizados por el arquitrabe que sobre ellos descansa. Este
representa el equilibrio de reposo en el conjunto del edifi-
clo, asi como las fenias de cada una de las columnas repre-
sentan este mismo equilibrio para cada una de ellas.

Pero el equilibrio que representa el arquitrabe es el equi-
librio entre el moyimiento de abajo arriba y el contramovi-
miento de arriba abajo. Este 1iltimo nos le representa en to-
das sus partes lo que estd sobre el arquitrabe. El arquitrabe
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es el Ingar en que estos dos movimientos se encuentran y se
equilibran.

Aquel movimiento de arriba abajo empieza ya en el techo,
que no estd suspendido evidentementes sino que pende, es de-
cir, tiende hacia abajo. Pero este movimiento le recogen las
vigas del techo para transmitirlo inmediatamente a los trigli-
fos. Con lo cual se expresa de la manera més clara que los tri-
glifos transmiten el movimiento hacia abajo inmediatamen-
te por el alero o que este movimiento fluye inmediatamente
del alero., Ya dije que los triglifos, no sélo estdn inmediata-
mente unidos al alero y brotan de él como pies, sino qus estdn
también como tales «pies» enlazados con él por un «hilo», es
decir, por el astrigalo.

Pero no es menos evidente que los triglifos no se elevan,
por ejemplo, del arquitrabe como de su propia base, sino que
el movimiento que en ellos se realiza va de arriba abajo. Esto
lo anuncia, de una manera caracteristica, las tajas o hendedu-
ras por las cuales los triglifos ge articulan en varias partes en
la direccion de arriba abajo.

Aqui es de notar que, siempre que vemos una unidad in-
diferenciada dividirse en su ulterior progreso, consideramos
las partes como saliendo de la unidad indivisa y no al con-
trario. Asi las ramas salen del tronco. El movimiento en el
drbol no procede de las extremidades de las ramas para luego
unirse en el tronco. Esto también es aplicable a los triglitos.
Lo més sencillo serfa compararlos con un tenedor que termi-
na en pias. Tampoco estas piias se retinen en el tenedor, sino
que el tenedor, que es una masa individida, se bifurca en las
puias. . z
De ignal manera, también en los triglifos el movimiento
va de la unidad indiferenciada hacia los miembros, y no a la
inversa, es decir, que camina hacia abajo.

Por tltimo, bajo los platillos del arquitrabe, en el sitio en
que los triglifos chocan en ellos, vemos las gotas. Estas, es
decir, los listones de gue penden las gotas, indican eviden-
temente el punto terminal de un movimiento, 0, mas exacta-
mente, el punto en que un movimiento es contenido. Pero
este movimiento s6lo puede ser el que estd materializado en
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los triglifos. Y como las muifulas se encuentran debajo de
éstos, el movimiento es un movimiento hacia abajo.

Y, finalmente, de las mittulas penden las gotas en las cua-
les se resuelve nn movimiento y llega a quietud como en los
flecos o borlas de un tejido.

Con esto es de nuevo reconocido el arquitrabe como el
lugar de un equilibrio en reposo. Como el movimiento de
arriba abajo llega a quietud en su extremo superior, no puede
penetrar en él ni atravesarle.

El resultado de todas estas breves observaciones es el
siguiente: parece imposible expresar de una manera mis pe-
netrante de lo que se expresa en el templo dérico la oposicién
del movimiento de abajo arriba en las columnas y el contra-
movimiento, y, finalmente, el reposo central. Podemos pres-
cindir aqui de otros motivos que hacen mds notorio el pender
del techo. A la vez aparece el templo ddrico como tipo de un
edificio en el enal las partes individuales, en si independien-
tes, engendran por su mutuo obrar un todo unitario absoluto
¥y vivo. Y por estas dos consideraciones el edificio se nos
revela en un sentido eminente como construceidon de piedra
caracteristica.

Estilo antiguo y material de piedra.

Es interesante comparar en este respecto con el dérico el
estilo jénico, y especialmente el sistema 4tico. En éstos la
columna no se eleva inmediatamente desde el suelo sino que
se aisla de él y, a la vez, parece unirse por esto mismo al suelo.
Se sirve del suelo como de un punto de apoyo para elevarse.
El crearse este apoyo quiere decir que necesita de él. Me-
diante esta resistencia eldstica la columna puede elevarse més
libre, mds ligera, mds veloz que la columna ddrica. Corres-
pondientemente a esta ligereza, el capitel prepara a lo que a
él le sigue un asiento como de muelles. Hsto es lo quae vemos
en los capiteles jonicos de volutas. No tiene éste nada que ver
con un cojin deshecho o con una cinta desarrollada, ete., sino
que representa a manera de un sistema de lineas y formas en
1as que, por un estilo que designé con la palabra <refinados,

h‘.m
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es caracteristico el recibir la carga muellemente y el resistirla
eldsticamente

A esta forma de sostener corresponde la circunstancia de
que el sistema del entablamento estd caracterizado, no como
pesando, sino como suspendido. Bl dbaco de la eolumna joni~
ca es un punto de reposo; y el arquitrabe que sobre ella se
extiende representa, no una regién en la cual los movimien-
tos opuestos se equilibran, sino que obran ambos en la direc-
cién de abajo arriba. Esto es, sobre todo, evidente en el arqui=
trabe dividido en tres partes. Su parte superior sobresale algo
de la parte media, y ésta algo de la inferior. Este sobresalir
es, en todo caso, una relativa suspensién. O, si lo observamos
de opuesta manera: el peso de la parte superior del arquitrabe
es recibido y relativamente trabajado en la parte media que,
relativamente a la superior, se recoge en si misma, y por esto
parece contrariar la fuerza de ensanchamiento de la presion.
Y como esta parte con las de arriba, se conduce la parte infe-
rior con las de en medio. De este modo el capitel de la colum-
na queda visiblemente descargado.

Y entonces aparece el friso como la tinica regién de repo-
80, del mismo modo que en el estilo dérico lo parecia el arqui-
trabe. Bl friso se da a conocer claramente como tal zona de
reposo entre el movimiento hacia arriba y hacia abajo, porque
es un plano liso, y, aun mds especialmente, porque tiene figu-
ras, del mismo modo que las metopas son rellenos neutrales
entre los triglifos en el estilo dérico.

Y sélo més alld de estas figuras se empieza a ser sensible el
efecto de una carga,

El hecho de que alli hay un movimiento hacia abajo lo
demuestran los denticulos, en los cuales, a semejanza de las
mittulas del ddrico, repercute un movimiento de arriba abajo.
También pueden ser comparados los dientes con los triglifos,
solo que no transmiten el movimiento sino que le dejan esca~
par libremente. Pero este movimiento es, por lo mismo, ca~
racterizado como no fundado propiamente en una carga. Lo
confirma que un miembro intermedio siguiente ha trabajado
la carga. Y se comprende que esta figura intermedia, relati-
vamente pequefia, pueda hacerlo enando vemos sobresalir
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horizontalmente la tabla en que descansa el techo. Hste mo-
vimiento horizontal es en si mismo ya la negacién de la car-
ga. Es una suspension.

Asi, en el estilo jénico vemos, no el decidido movimiento
hacia arriba, por un lado, y la carga, por otro, y en medio el
reposo de equilibrio, sino gue vemos la carga obrando ya
abajo en la basa de la columna y en parte trabajada, y la vemos
por ofro lado empujada hacia el extremo superior. Vemos, por
un lado, que el efecto de la carga se reparte en puntos muy
distantes unos de otros; y vemos, ademds, que al ser empujada
ésta hacia arriba el punto del equilibrio es también desviado
haeia arriba. Y esta carga repartida no parece seriamente una
carga de la misma especie que la del estilo ddrico, sino como
una carga que alli donde es vencida lo es como relativamente
jugando.

Asi se hace patente el cardcter de ligereza y libertad que-
caracteriza al templo jonico en comparacién con el dorico. El
hecho de que en el estilo jénico la oposicién fundamental del
movimiento de elevacidn y el efecto de la carga, es compen-
gada de esta manera, y, por tanto, el movimiento es en su
mayor parte un movimiento de abajo arriba que recorre el
todo, lo da a conocer el que en la construceién del sistema
jonico las formas, en su mayor parte, pasan las unas a las
otras o salen unas de otras por miembros mediadores.

Mas no se crea que por esto es negada la naturaleza de la
piedra, si bien el cardcter naturalista, por decirlo asi, de este
material, tal como se revela en el ddrico, es aminorado en
provecho de la unificacién del movimiento interior del todo.

C6mo este proceso va mds alld en el estilo corintio, qué
ulteriores divisiones de la carga se dan en él, por qué miem-
bros mediadores se compensa la oposicién que reina en el
dérico y el movimiento de conjunto es mds unificado, no
necesita ser especialmente demostrado. Recordaré sblo que
en este estilo nuneca falta el plinto en el extremo inferior de
la columna, plinto que individualiza mds la columna en cuan-
to se crea un suelo propio, aunque, por otro lado, media entre
el suelo y la columna y suprime la oposicién rio mediada entre
el ancho del estilobato y el movimiento vertical de la colum-
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na. Recordaré también, por otra parte, la espiral de giro eléds-
tica bajo la tabla que sale horizontalmente, que también
proporciona a dicha tabla un asiento eldstico y libra al friso
del efecto de la carga y pasa jugando de éste a la tabla.

Segtin lo dicho, el estilo dérico es aquel en el que la opo-
sicién caracteristica en la piedra entre el ancho descansar y el
seguro elevarse de una base extensa, y, por otra parte, entre
sostén y carga que se hace firme por su propio peso, se nos
ofrece de una manera mds aguda. Es también caracteristica
de su esencia que, en él, elementos individuales en virtud de
su formacién individual, obren libremente en un todo de
significacién plena. Tales individualidades son, en suma, el
estilobato, las columnas, los triglifos, el arquitrabe, etc. Quizé
se haya reconocido esto lingiifsticamente en el hecho de ha-
blarse, segiin la frase de Botiches, de una «tecténica» griega,
y mejor fuera decir, una arquitectonica griega.

El material en el estilo post-clasico.

En oposicion a este estilo arquitectonico o tectdnico gurge
ahora, completdndole, la arquitectura murada o de un estilo
murado. El principio que domina en éste es el de la membra-
cién de la masa del muro en unidades claramente individua-
lizadas, pero semejantes, o sea, de la adicién de tales individua-
lidades para formar el todo del muro. Las unidades son las
gencillas unidades de masa en las cuales la naturaleza de la
piedra encuentra su mds simple expresién artistica. Profun-
das hendeduras separan aqui los sillares unos de otros. Los
bordes tallados y presentados en un tinico plano, acentiian el
ensanchamiento superficial del todo, en el cual se forma una
fuerte cohesién intima por la mera superposicién y empuje
mutuo de los sillares. Lia sucesién de sillares, que se limitan a
mantenerse firmes y representan la solidez interior del todo
o la solidez en el sentido de la profundidad, y de aquellos que
se extienden a lo ancho y se empujan mutuamente, pone a la
vez en contraste la diversidad de fuuciones y le resuelve en
un juego ritmico de estas dos funciones entre si. En el sillar
se refleja, por 1iltimo, y més especialmente en cada sillar por
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sf mismo, la estructura interior de la piedra, su natural soli-
dez y su dureza. Por eso, la naturaleza de la piedra encuentra
aqui, de la manera mds elemental y simple, su forma de ex-
presién. Ya volyeremos sobre el momento indicado tltima-
mente gue da a este género de construceién el nombre de
ristica. t

Por tltimo, todo lo que acabamos de decir de la esencia de
la piedra, parece ser negado de la manera mds radical en un
estilo de construccién fundamentalmente nuevo, a saber: en el
estilo gitico. En efecto, aqui encontramos una completa nega-
ci6n de aquella esencialidad caracteristica de la piedra. Pero
no se trata de una negacién en el sentido absoluto, es decir,
en el sentido de privacion, sino en el sentido de negacién
estética, es decir, de una exclusién de tal indole que lo exclui-
do no existe ya, esto es, no constituye un problema. En cuan-
to la cuestién de lo exclufdo no existe ya, no exige respuesta,
y por su falta de responsabilidad no defranda ninguna espe-
ranza, y, por consiguiente, no provoca la coneciencia de una
negacidn,

Tal negacion estética hace que en el estilo gético caduque
todo aquello que hemos sefialado como caracteristico en la
piedra. En el estilo gbético no existe aquel elevarse libre y
seguro sobre un cimiento que ofrece una resistencia, no hay
aquella oposicién entre sostén y carga ni aquel mantenerse
firme por el efecto de la pesantez Tampoco se da el afirmarse
simultineamente de los sillares unos contra otros ni su mutuo
obrar horizontal. La piedra es aqui considerada bajo un nuevo
aspecto, y este aspecto es reconocido y afirmado, y esta nueva
manera de consideracién excluye, por su naturaleza, todo lo
que hemos dicho de ella.

El supuesto del estilo gético es la unidad de solidez inte-
rior de la masa manifestada por todas partes por idéntica re-
lacién consigo misma. Sin embargo, la masa se articula en si
misma en direccidon horizontal, o, dicho mds exactamente, se
condensa (sin que por ello la idea de las relaciones de la masa
quede suprimida) en una pluralidad de figuras espacialmente
separadas.

Aquel concepto de una masa relacionada consigo misma,
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excluye toda idea de composicién y, por consigniente, de ac-
cion mutua de partes independientes. No es que las figuras in-
dependientes se unan en direccidn horizontal o se superpon-
gan unas sobre otras en direceidén vertical, sino que el todo
se diferencia en fignras singulares en direccién horizontal, y
unas salen de otras en direccién vertical. Tampoco la masa se
asienta o descansa sobre el suelo, sino que es una misma cosa
con el suelo y crece de él.

Como ya hemos dicho, la diferenciacién horizontal es una
condensacion o concentracion de la masa en muchos puntos.
De esta condensacion nace luego movimiento vertical concen-
trado. La condensacién en miembros que se extienden hori-
zontalmente, crea, a la vez, el espacio interior. En este senti-
do, el arte gbtico es creador de espacios, as{ como el arte
antiguo, en realidad, no creaba espacios, sino que articulaba
miembros en un espacio dado o preparado por el estilobato.

También el muro que cierra el recinto nace por aquella
condensacidn. La condensacién de la masa en miembros sepa-
radog horizontalmente o unidad de masa originaria, es com-
parable a la membrana interdigital de los dedos del pie en al-
gunos animales. Como en dicha condensacién los miembros se
convierten en fundamento de una funcién propia, el muro ca-
rece de funciones en el conjunto de este sistema arquitectdni-
¢0, se limita simplemente a cerrar el espacio.

A la condensacién de la masa en miembros corresponde,
sin embargo, la resolucidn de los miembros y su vuelta a la
unidad de la masa. Por ello aparecen los miembros como una
unidad compuesta de capas con un nicleo interior en el cual
ge realiza la condensacién. Pero en el conjunto de dichas ca-
pas y nticleo, o de las capas exteriores y la mds profunda, es
deeir, en el conjunto de los miembros que se extienden hori-
zontalmente, hay una doble tendencia. En primer lugar, el es-
fuerzo hacia arriba originado por la condensacién, y luego el
esfuerzo para volver a Ia unidad de la masa. El niicleo en el
cual se realiza la condensacion de todos lados, s6lo puede, por
esta razdn, tender hacia arriba. Y como su movimiento verti-
cal no encuentra contraefecto que provenga de arriba con el
cual pueda entrar en equilibrio, la tinica posibilidad de termi-
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nacién de la tendencia vertical es la resonancia. ¥ ésta se
realiza en la forma natural del resonar, la terminacién en
punta.

Las capas exteriores, por el contrario, tienden siempre al
restablecimiento de la unidad de masa. Esta tendencia, combi-
nada con la del movimiento vertical, engendra la tendencia a
un movimiento oblicuo. Esto llega siempre a efecto alli donde
las capas se separan del niicleo o consiguen separarse del nii-
cleo. Este movimiento oblicuo es movimiento en una linea
rigida 0 movimiento en linea recta oblicua, cuando en el pun-
_ to de liberacién o separacidn de las capas y el niicleo, el mo-
vimiento vertical es contenido, pero no suprimido, y a este
movimiento vertical diminuido se une aquella tendencia de la
vuelta a la masa, La linea oblicua engéndrase, pues, como re-
sultante de estas dos componentes. Por el contrario, el arco
nace cuando el movimiento vertical irrumpe sin diminueidn
alguna en la capa liberada, pero resuena en ella, pues lo mis-
mo gue se ha liberado o diferenciado, y con esto luego la ten-
dencia a volver a la nnidad, produce el equilibrio.

El encuentro de lineas rigidas oblicuas procedentes de to-
dos lados, engendra la forma de remate o dpice, a la cual co-
rresponden las formas de casco o morrion de las torres, torre~
cillas y fialen, y, por otra parte, la forma de pestaiia. Hl en-
cuentro semejante Strelubogen, engendra el arco apuntado.
En este choque, ya lo dijimos, asi como en el dpice de aquel
remate, no se encuentran movimientos individuales opuestos
para producir el equilibrio, sino que se vuelven a encontrar,
es decir, los dpices no son en los dos casos sino la vuoelta a la
unidad de masa primitiva del todo. Pero en el tltimo caso, es
decir, en el caso del dpice, puesto que en él los movimieritos
oblicuos procedentes de distintas direcciones se compensan,
subsiste la comiin tendencia vertical y se convierte en ten-
dencia unitaria del esfuerzo vertical en el punto de afluencia.
Esto se realiza en los pindculos de las agujas y llega a su re-
golucidn en la cispide de éstas.

Nétese especialmente cdmo se realiza también en las li-
neas oblicuas la separacién de capas en las hojas de cardo y,
finalmente, en las agujas.
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Mas por lo que aquf nos importa éste es el tinico principio
fundamental del gético.

Y no se trata con esto de su origen histérico, sobre todo,
no ge trata de las condiciones exteriores de la confignracién
del sistema gético. Cualesquiera que éstas puedan ser, siem-
pre subsiste tal concepto fundamental. ¥ se ha manifestado
histéricamente como una fuerza impulsora que habia de pro-
ducir con interior necesidad este sistema, el mds consciente de
todos, clertaments, no sin el concurso de circunstancias exte-
riores del mas diverso linaje.

Y es de adyertir que este pensamiento fundamental de una
masa homogénea que llega a diferenciarse hasta el infinito, no
contradice la naturaleza de la piedra. En la piedra, no sélo se
puede emplear el martillo, como los antiguos, o la plomada,
como hicieron los renacentistas, sino también el cincel: la ar-
quitectura gbtica es arquitectura cincelada, y lo es sobre una
masa individida.

A la vez, el cincel eg el unico medio meeanico de sacar a
luz la vida interior de la masa con todas las posibilidades que
vemos en el estilo gético, y de manifestarla de una manera
mtuitiva, asi como las eircunstancias exteriores que determi-
naron el desarrollo del gético sélo fueron causas ocasionales
para la manifestacion de la fuerza interior del pensamiento
gético, que en sino es un concepto histérico, sino nna idea
eterna, como también lo fueron la idea arquitecténica de los
antiguos y la del Renacimiento.

Al mismo tiempo debemos notar que el hecho de que el
pensamiento en cuestién naciese en aquel tiempo, no se debe
a aquellas causas ocasionales histdricas, sino al espiritn de la
época. En tltimo término, el gético es la expresidn de este es-
piritu. O, en otros términos, es la expresién de la esencia hu-
mans tal como en aquellos tiempos se entendia.

Por ofra parte, también podemos decir que aqui se expre-

sa un lado de la naturaleza de la piedra. En efecto, el pensa-

miento del estilo g6tico es de tal indole, que no sélo tiene sen-

tido refiriéndole a la piedra, sino que tiene un sentido mds ge-

neral. Como ya hemos dicho, el gético no considera la piedra

como algo meramente pesado y que se sostiene por su propio
83
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peso. Tiene en cuenta también la resistencia que posee por su
solidez. En el estilo gotico, la idea de una gravitacién terres-
tre, asi como el juego de fuerzas que entrafia la resistencia pa-
giva, estdn, por decirlo asi, descartados. En el edificio gbtico
estd, por decirlo asi, elegido lo general de la piedra: la firme-
za interior en todos sentidos, y la vida activa de mna masa
unitaria y la propiedad interior de esta masa de diferenciarse
en una rica variedad de formas, de condensarse en miembros
y ordenarse en capas; en una palabra, de salir de su unidad de
masa; y la modalidad que presenta en el gbtico esta masa con-
siste en afirmar su unidad y volver, por todas partes, dela di-
ferenciacidn a la unificacidn sintetizada en un punto que do-
mina el todo. ' i

También asi se manifiesta la esencia de la piedra. Pero se
manifiesta por un nuevo aspecto: es la piedra, pero como masa
unitaria y diferenciable, o como masa diferenciada, y, sin em=
bargo, unitaria. Y de este modo conocemos nosotros también
a la piedra; pero, a la vez, muestra de este modo un lado més
general o revela una esencia mds abstracta.

El estilo gbtico, pues, no es contrario al material, pero no
es un estilo especificamente material. Si llamamos realista al
estilo que subraya el cardcter distintivo de un material, el gé-
tico serd, en este respecto, un estilo idealista. Mejor seria
quzé llamarle estilo formal. En él la forma vence a la mate-
ria, es decir, niega estéticamente la idea de una materia espe-
eifica.

Sin embargo, ya anteriormente contrapusimos los dos ex-
tremos del estilo en piedra. La antigtiedad y el Renacimiento
son, en lo que se refiere al material, estilos realistas. El estilo
gitico es formalistico. En aquéllos obran nnidades caracteris-
ticas independientes y de formacién independiente; y tam-
bién en el Renacimiento aparecen en los muros unidades in-
dependientes que se suman al todo. En el gético, por el con-
trario, la masa se desmembra de dentro afuera. Alli vemos
un organismo de conjunto compuesto de organismos indivi-
duales. Aqui no se puede hablar de individualidades, sino de
un todo vivo, si bien infinitamente rico en miembros, de una
unidad infinitamente rica, pero siempre regida absolutamen-
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te. Nada de lo particular es algo fuera de la unidad concen-
trada con un todo.

Varios estilos en el mismo material.

Pero esta oposicién tiene un sentido més general. Dijimog
anteriormente que las artes técnicas no se cifien necesaria-
mente a un cardcter determinado del material. Por el contra-
rio, vimos que estas artes coneiben el material bajo distintos
aspectos y, de este modo, pueden prestar al material un cardc-
ter opuesto.

En lo que precede, esta oposicién entre las diferentes ma-
neras de considerar un material aparece preferentemente
como contraste entre la manera especifica y una manera mas
general de tratar un mismo material. Pero pueden también
reunirse en uno y el mismo material distintos y aun opuertos
caracteres esenciales y esperar su reconocimiento artistico. Y
segun uno de estos caracteres sea reconocido y llegue a valo-
racién artistica, nacen distintos estilos especificos caracteris-
ticos de la obra técnica. Pongamos un ejemplo sencillo. El
cristal tiene varias propiedades caracteristicas y es suscepti-
ble, por lo tanto, de varias técnicas en las caales se hacen va-
ler distintos momentos del material gue se excluyen mutua-
mente. Por esto hay distintos estilos especificos en la obra de
arte técnica del cristal, que coexisten legitimamente. En ella
habra tanto <«estilo» cunanto mayor armonia exista entre el
rasgo caracteristico escogido en el material y la esencia de
éste. «Estilo» es, como ya dije, cardcter. Pero la esencia de
todo cardcter es la concordancia o consecuencia consigo
mismo.

Dos aspectos de la esencia del cristal podemos sefialar ante
todo. La dureza de la masa cristalina y la fineza de su estruc-
tura permite cortes, realces y entalladuras de la més pura
forma cristalina. Y no s6lo lo admite, sino que en dicha labor
adquiere expresion inmediata la finura y la solidez de la es-
tructura interior del material. El hecho de que la técnica re-
ferida al cristal pueda adquirir formas de pureza casi mate-
madtica, revela una especial «<virtud» del cristal.
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Pero hay que afiadir que, una vez enfocado el material por
este aspecto, es una exigencia artistica que se llegne a obte-

ner de él toda la expresién de que es susceptible. De aqui la

ventaja de obtener estos efectos por la técnica de la talla y no
por la presién. En ésta el cristal manifiesta una aspiracion que
no realiza.

En la técenica de la talla de lo que se trata es de un ataque
artistico en la estructura interior del cristal, por la cual se
pone de manifiesto su esencia interior, a saber, la ductilidad
interior de la masa. Pero frente a esta técnica estd otra que
tiende a revelar una nueva esencia del cristal, a saber, su ca-
pacidad de adquirir forma pldstica mediante un estado fliido
producido por el calentamiento que le hace susceptible de
ser manipulado en ldminas delgadas y ligeras, pero capaces
de resistir. Asf como en aguel caso el rasgo caracteristico que
ge escoge en el cristal es su finura y firmeza especificas, en éste
es su facilidad de plasmacion especifica. En cambio, en ambos
casos son negadas estéticamente las cualidades contrarias, es
decir, las que no se ponen de manifiesto. In el tltimo ecaso
podemos decir que ya no existe una masa. En su lugar apare-
cen la extensibilidad, la flexibilidad, la plasticidad propia del
material; en una palabra, la fdcil modificacién de la forma.

No necesito decir que al formular aquf este ultimo prinei-
pio del tratamiento del eristal, estoy pensando o tengo ante la
vista la téenica veneciana. Puede decirse que los venecianos
han sido los que han sabido llevar a la practica este principio
en toda su pureza y consecuencia. Por esto han creado un es-
tilo del cristal en gentido eminente.

Pero frente a estas posibilidades de escoger éste o el ofro
de los caracteres esenciales del cristal y darlos valor artistice
de una manera independiente, hay también otras. El cristal es
susceptible de recibir color. Con esto nace un nuevo estilo. En
él no se trata de penetrar en la estructura interior del cristal
ni tampoco de darle una forma ligera y fécil. Por eso, esta
téenica se limita a la forma mds simple: a aquella forma por la
cual el cristal se convierte en un simple fondo o soporte de la
nueva esencia, que va a ser ahora valorada. Nada més absur-
do qae unir la técnica de la talla con la técnica del color.
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Pero atin quersmos recordar otro ejemplo de la oposicién
entre las técnicas, ejemplo del cual ya tratamos en otra oca-
sidn.

El metal puede ser fundido, y por medio del vaciado ser
provisto dé ornamentacién figurada; pero puede ser también
repujado y figurar tal ornamentacién en una placa delgada.
En el primer caso, lag figuras estdn unidas a la masa por la
mera relacién natural de la masa. Esta relacién se establece
en la direccidn de la profundidad. En el segundo caso, las figu-~
ras son una parte de la superficie. Son engendradas por la ex=
tensidn superficial. Pero en ambos casos las figuras forman
parte del material. All{ la cualidad que seescoge del material
es la cohesién en el sentido de la profundidad; aqui es la ex-
tensibilidad de la superficie.

De aquf se deduce, como ya yimos, un cardcter necesaria=
mente distinto en las figuras ornamentales. Aquella adheren-
cia a la masa poede ser de muy diferente indole. Puede ser
nna adherencia a superficies anchas, y puede ser también una
adherencia en que lag figuras se destaquen y se redondeen de
modo que la adherencia se limite a una superficie menos an-
cha. Pero en la naturaleza del vaciado se da la posibilidad de
que las figuras, aun cuando se destaquen libremente en cierta
medida, y, por consiguiente, se redondeen y adquieran de este
modo una cierta independencia, formen con el todo una per-
fecta nnidad de masa. Por el contrario, el otro estilo exige
que las figuras se presenten como obtenidas por la extension de
la masa, eg decir, que no pueden aparecer como figuras inde-
pendientes sin destruir el cardcter propio de esta técnica.

Debemos, pues, si qneremos permanecer fieles al cardcter
de la técnica, representar las figuras como extendidas y su-
perficiales y expresar en los bordes su relaciéon con la super-
ficie, conservando asf 1a unidad de masa. En esto consiste el
estilo especifico del repujado. Una figura repujada que apa-
rezca redondeada, es decir, como vaciada o superpuesta, por
muy bella que sea y por grande que parezca la habilidad del
artista, disminuird el valor especifico del repujado como tal
en lugar de realzarla por esta especie de rivalidad con el va-
ciado.



CAPITULO XXIV

CLASES DE SIMBOLICA EN LA OBRA DE ARTE TECNICA

Simbdlica general de las superficies.

En tanto en cualquier obra de arte técnica la forma quiere
poner de relieve el cardcter del material, o algin lado de este
cardcter, se da en ella un momento simbdlico material. Pero
tal simbdlica material no estd sdlo en la forma artistica, sino
que entrafia en si las superficies de la obra, hecha abstraccién
de toda forma artistica. Claro estd que para ello es supuesto
indispensable que el material salga a la superficie como tal
material. Si esto no sucede, entonces para nuestra impresién
la simbdlica material queda relegada a la forma. Pero ya
vimos que el artista puede simplemente por la forma que da
a su obra, crear un determinado cardcter material. Por eso el
edificio dérico es una construccién de piedra por antonomasia
y hace reterencia a una masa de piedra determinadamente
configurada, aun cuando la piedra no asomase a la superficie,
sino, por ejemplo, estuviese cubierta con estuco, y éste, a su
vez, estuviese coloreado. Lia «veracidad> de la obra de arte
téenico no consiste, necesariamente, en los rasgos inmediatos
que se presentan en la superficie, sino en la retencioén de aquel
cardcter material que debe ser evocado para la impresidn
inmediata del espectador. ¥

Segiin esto, hay que estudiar también el problema de la
pureza del material. Suponiendo que se consigue con un ma-
terial no auténtico dar la impresién de un material auténtico,
este material impuro seria estéticamente un material puro,
por muy impuro que éste tuese considerado desde un punto
de vista distinto de la impresidn estética. El problema serd




OLASES DE SIMBOLICA EN LA OBRA DE ARTE TRontcA 519

siempre si la imitacién estd bien hecha y no da, por una u ofra
circunstancia, la impresién de que es otra cosa delo que quie-
Te ser.

Pero la superficie de una obra técnica es <simbolicas, ante
todo, en un sentido distinto, y mds general del referido. El
material de la ohra de arte es separado o entresacado de un
compuesto natural mds vasto, del cual forma parte. Y luego
es incorporado al conjunto de la obra de arte. De este modo
llega a ser sujeto de las funciones que integran la obra de arte
y han de ser objeto de nuestra contemplacién estética. Pero
el objeto de nuestra contemplacidn estética es siempre un
mundo ideal separado de toda realidad. Y como tal se nos
debe dar a conocer. En el material que ha llegado a represen-
tar este mundo ideal, nada me debe recordar la naturaleza
grosera e inartistica.

Esta exigencia estd satisfecha por la elaboracion artistica
de la superficie de la piedra o la madera, ete. Pero quizd de
este modo tampoco quede eliminada la impresién de nn ma-
terial grosero. Entonces dicha eliminacién se conseguird
cubriendo el material con una espesa capa o piel. Y esta capa
puede ser el dcido nitrico, la arcilla, el barniz, el esmalte, la
aplicacién del color a la madera, a la piedra o a la arcilla, la
pdtina en el bronce. Como se recordard, ya hablamos de esto
en otra ocasién. Cuando el material tiene ya de por sf esta
piel como el vidrio, o logra una espesa capa superficial por la
naturaleza del trabajo empleado en él, no necesitard de ningtin
otro recurso para lograr este fin.

También en este respecto me referf a la «pitina» produci-
da en la piedra por los efectos de la intemperie. Esta pitina
realiza la doble funeién de conseguir aquella separacién de
que hablibamos y de unificar el todo. Por otra parte, se
obtiene un nuevo resultado que presta una nueva caracte-
ristica estética al edificio. Lia patina en cuestién unifica al
edificio con la naturaleza que le rodea. Y en ciertos casos le
une inmediatamente al suelo, del cual emerge y al cual natu-
ralmente pertenece. Un edificio gdtico serd una obra acabada
cuando tiene este revestimiento, por el cual se ha establecido
su continuidad con el suelo.
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Pero con lo dicho parece que ineurro en una contradic-
cién. Primero he dicho que la piel separa la obra del res-
to de la naturaleza, y luego hago aparecer esta misma piel
como elemento de unificacién con la naturaleza. Pero en
el fondo no hay contradiecién alguna. La separacién de que
se trata es un aislamiento del material de sus condiciones
brutas de existencia; la unificacion, por el contrario, es la
inclusién de la vida que palpita en la naturaleza circuns-
tante en el mundo ideal de la obra de arte acabada, un en-
tretejimiento de la misma en relaciones de vida mds exten-
sas. La unificacidn del edificio con el suelo es en especial la
inclusion de la vida del suelo en la obra de arte o en el mun-
do ideal que ésta representa. Esto es necesario cuando el sue-

lo hace «crecer» de si el edificio. Entonces el suelo es parte.

de la obra.

También podemos mencionar aqui el revestimiento de los
muros por tapices, pafios, ete. Sin embargo, tal hecho no
corresponde al concepto que estamos estudiando, pues indica,
ante todo, la <habitabilidad», es decir, la relacién hospitalaria
de las paredes que cierran un recinto con el hombre para el
cual estd destinado éste,

Simbédlica material de la superficie.

Pero, ante todo, aquella «piel> es un medio dé idealizacidén
del material, y por ende, la obra de arte, esto es, un medio de
sacarle de la esfera del producto natural bruto, nn medio de
poner el material al servicio del Arte o al servicio del mundo
ideal que implica la obra de arte. En 1iltimoe término, en
cuanto corresponde a las cualidades del material o se engen-
dra de él inmediatamente, es un testimonio de estas cualida-
des, y, a la vez, elemento de una simbdlica material en el
gentido antes dicho, a saber: en el sentido de una simbdlica
por la cual es caracterizada la esencia de composicidn del ma-
terial. Es propio, por ejemplo, de la madera absorber el tinte
superficial; es propio del material cobrar ésta o la otra pdtina,
Y atin el pulimento de la madera, prescindiendo de todo barniz

o pintura, hace que en ella pueda mostrarse mis puramentela
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estructura interior que lo harfa un trabago méds grosero, por
ejemplo, la sierra.

Tal simbélica del material puede, sin embargo, obtenerse
por muy distintos medios, mds yariados cuanto mds varia sea
la naturaleza de aquél, hasta tal punto que parezcan contra-
riar a los estudiados. Recordemos, por ejemplo, el tratamien-
to rustico de la superficie de la piedra. Este deja ver de un _
modo patente la naturaleza bravia, hosca de la piedra. Y lo
hace de la manera mds elocuente. Y en este sentido es una
simbdlica del material, o sea, un medio para obtener esta sim-
bélica.

Pero aqui hemos de hacer una advertencia: en el estilo
riistico es de suma importancia que se manifieste como artifi-
cial, como artistico. La impresidon que se debe perseguir no
es la de una fractura natural. Esto seria una total incompren-
gion del motivo. Lo que sucede es que debe hacerse intuitiva
la fuerza que da fiereza a los golpes del instrumento que
labora y que se revela en el trabajo artistico.

Con esto se evidencia a la vez un principio general. Ya
dije que el trabajo de repujado debe aparecer como tal. Del
mismo modo la talla debe manifestarse como el trabajo de un
instrumento cortante, por consiguiente, no debe producir una
superficie lisa como la madera estampada. Esto tultimo no
quiere decir que la talla deba revelar la gubia actuando
torpemente sobre la madera, sino que debe mostrar el trazo
que pone de relieve el fin artistico que se persigue.

Peoro este fin es la produccidén de forma en la madera, no la
destruceidn de la madera por la forma. Por otra parte, la talla
debe dejar reconocer la gubia, no porque nosotros nos intere-
gsemos por el tallista y su gubia cuando contemplamos estéti-
camente la obra de talla. Este serfa el mismo error que tam-
bhién se delata cuando se dice que en la pintura debe verse la
mano del artista. Lo que vemos, cuando vemos en la madera
tallada la gubia, no es en realidad la gubia sino la madera,
esto es, la madera en cuanto en la lucha que el artista entabla
con ella nos revela su naturaleza, su propia esencia, su volun-
tad, También en el material, al que se da forma por medio de
una maquina, «<vemos» algo, a saber: la mdquina. Y la miqui-
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na no es en sf algo més indigno que la gubia. Pero con la mé-
quina la libertad y la voluntad del material sucumbe, mien-
tras que con la gubia conserva sus derechos. El resultado que
con ésta se obtiene no es una violacién del material, sino un
libre compromiso entre la voluntad de éste y la volantad del
artista, y digo libre, porque la voluntad de ambos es respetada.

Ahora bien, este mismo sentido es el de la ristica. Mues-
tra la voluntad de la piedra a través del trabajo artistico.

El color de la superficie.

El problema del tratamiento artistico de las superficies en
la obra de arte técnica exige todavia una consideracién espe-
cial de un momento de la superficie: el color. El color es un
revestimiento, y tiene por finalidad inmediata separar la cbra
de arte de las relaciones en que estd como material bruto con
las demds cosas de la naturaleza e introducirla en el mundo
ideal que representa. Pero en lo que debe hacerse hincapié es
en que también el color pone de relieve, en mayor o menor
medida, la naturaleza del material. Pondré un ejemplo que
difiere bastante de los ya aducidos, la seda de brillo. La seda
de brillo refieja la lnz diurna. De aqui se origina un cambio
de efectos del material con la luz que recibe, cambio que
tiene una cierta importancia estética. Pero este cambio es, a
la vez, una lucha, y en la lucha hay algo que queda destruido.
Y esto es lo que sucede cuando la seda es obscura; el color
parece borrado allf donde se refleja la luz. En su lugar apare-
ce la Inz blanca. En cambio, los reflejos blancos aparecen
emparentados con el color de la luz,

En estos reflejos la naturaleza luminosa del color, por
ejemplo, del amarillo o verde blanquecino y luminico, parece
provocada o realzada y puesta en evidencia. Parece que por
toda la tela, es decir, en aquellas partes en que el color como
tal se afirma, la luz unas veces retrocede y otras se presenta.
Por esto los colores mas adecuados de la seda son los colores
luminosos.

Y lo mismo que con la seda sucede con la porcelana. Tam-
bién en ella el color obscuro es perturbado aqui y alli por el
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juego de la luz con el barnizado, en cambio, el color luminoso
pone de relieve un lado de su esencia y la afirma.

Contraste absoluto con la seda le forma el terciopelo. La
luz que acusa los dobleces hace aparecer el color. En el fon-
do, en cambio, la luz es absorbida y el color retrocede en la
obscuridad. El color parece dormir en dichos puntos del fon-
do y, en cambio, en los bordes y dngulos, la luz parece darle
vida. Por eso al terciopelo, e igualmente a la pana, le convie-
nen los colores enteros.

Otra cosa distinta sucede con la lana. La luz ataca aqui
los hilillos del tejido y es reflejada por ellos; en cambio, en el
fondo se pierde entre estos hilos. Estos dos efectos hacen que
gobre el tejido se extienda un reflejo gris o de claridad media.
En consecuencia, los eolores mas apropiados para la lana son
los colores mezclados. Recuérdese como en los antiguos tapi-
ces se evita el blanco, siendo reemplazado por el gris, y el
amarillo se convierte en amarillo grisiceo. Los colores domi-
nantes son los de claridad media, ante todo, el azul y el rojo.
Bl artista no intenta Iuchar con aquella propiedad de la lana,
sino que la reconoce estéticamente. Y sus esfuerzos son re-
compensados. Aquel reflejo gris aparece como un reflejo que
recubre el todo, 0, como ya dije en otra ocasién, como una
cubierta que nosotros quitamos con el pensamiento. En con=
secuencia, nosotros tomamos el blanco, es decir, el gris por
blanco, el amarillo grisdceo como amarillo. Y el rojo y el azul
aparecen mds luminosos y profundos.

Aquel reconocimiento de la naturaleza de la seda es refor-
zado cuandy se mezelan en el tejido hilos luminosos, como,
por ejemplo, hilos de plata o de oro. De este modo, se hace
valer su naturaleza lnminosa y se reconoce su derecho a refie~
jar la luz.

También existen otros modos de sacar a la superficie el
cardcter interior de un material emparentados con éstos, y,
gin embargo, diferentes. Mencionaré uno de éstos gue parece
completamente distinto de.los mencionados: el rayado de la
Fayence, es decir, el trazado artistico de finas grietas en el
barniz. De esta manera se pone de manifiesto el cardcter vi-

drioso que tiene. De este modo, al ignal que aquel tratamien-

L]

{<ptpre,

i



524 ESTETICA

to de la seda, se tiende aqui sobre la superficie una red unifi-
cadora que compensa los colores y establece un medium uni-
tario. Pero hay que advertir que esta manifestacién no es
algo extrafio, sino que pone de manifiesto la estructura inte-
rior del material. '

Otros momentos de la simbdlica del material.

El entretejido de hilo de plata y oro en la seda, las grietas
en el barniz de la Fayence, cambian la estructura de la su-
perficie, pero no penetran en ésta. Esto Io hacen otras formas
de tratamiento de la superficie, por ejemplo, el trabajo de ta-
racea en la madera y la piedra y el incrustado en el metal. Por
estos procedimientos se ponen de manifiesto nuevas virtudes
de la estructura interior del material. La superficie de Ia ma-
dera se cifie a las incrustaciones de madera, de marfil, de né-
car y las sostiene extendiéndose elisticamente. Il bronce
abraza y sostiene el oro que se inerusta en las profundidades
o surcos del mismo y que se extiende hacia abajo.

Junto a éstas, mencionaremos otras técnicas, en las cuales,
por unién de partes de diferentes materiales, se crea para
nuestra vista una nueva esencia material, Esto sucede, por
ejemplo, cuando aparecen unidas celdillas con esmalte fundi-
do a ellas, en un fondo metdlico. En todos estos casos, vemos
aparecer materiales que entran en relacién mutna con otros
materiales semejantes o diferentes a ellos, dando mayor vida
por este medio a su esencia interior.

A esto debemos ailadir, finalmente, los efectos reciprocos
de partes independientes en un conjunto técnico; el encolado,
el clavado, etc., de la madera de que ya hablamos. También de
este modo se pone de manifiesto la esencia interior del mate-
rial y siempre bajo nuevos aspectos. Especialmente debemos
notar aquf la unién de diferentes materiales. Esta es una vir-
tud peculiar de la madera, que admite el ¢lavo de buen grado,
y por su fuerza natural de expansiin eldstica, le retiene.

Pero, a la vez, la relacién entre la madera y el clavo in-
troducido en ella en virtud de esta elasticidad de la estruc~
tura interior de aquélla, por-un lado, y de la dureza del cla-~
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vo por otra, es una relacién material, y, por lo tanto, agra-
dable.

Con esto se indica un nuevo principio: también la unién de
materiales diferentes en la obra de arte técnica puede ser en
unos casos adecnada a éstos, y en otros puede implicar un
desconocimiento, un mal empleo de los mismos. Aplicar me-~
tales al mérmol, que parecen arailarle, o introducir clavos, que
éste 80lo puede recibirlos rechinando, es maltratarle. El ruido
del arafiazo o el rechinamiento, es la protesta que el mérmol
lanza contra este maltrato. También la unién de dos materia-
les frdgiles como la porcelana y el cristal, en los espejos con
marco de porcelana, pertenecen a esta categoria. Hls imposible
que el artista que vive en su material y que, por tanto, siente
con él, pueda soportar esto. Sélo aquellos materiales que res-
ponden con una resonancia arménica a determinadas unio-
nes, permiten al artista esta clase de combinaciones.

Finalmente, podemos mencionar en este respecto un fac-
tor especial no sujeto a la voluntad humana, el cual puede
contribuir igualmente a la manifestacién de la esencia inte-
rior del material, a saber: el tiempo. Con ello no quiero aludir
de nuevo a la pitina que el tiempo extiende sobre la made~
ra, la piedra o el metal, ni a la delgada capa de polvo o sucie-
dad que se acumula sobre los. tapices, sino al influjo destrue-
tor del tiempo sobre la superficie de la madera, por ejem-
plo, que pudiéramos llamar el «diente del tiempo>. También
este efecto destructor puede tener un positivo valor estético.
El tiempo clava sus dientes en cada material de una manera
especificamente propia a éste. Y por este efecto especitico
toma expresién también la esencia de este material. Y esto
puede dar a la obra de arte un condimento especial.

En cuanto la edad de una obra de arte ejerce estos efectos,
puede considerarse esta edad como la causa que produce este
encanto particular. A la vez, también la edad sélo tiene signi=
ficacidn estética por tales efectos. Por el confrario, la mera
conciencia de que una obra de arte es antigua o su valor his-
térico o arqueolégico no tiene nada que ver con el valor de la

obra gle arte.
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De la manera de tratar las superficies y de la forma en que
por medio de este tratamisnto se manifiesta la esencia del ma-
terial, hay que distinguir expresamente el reconocimiento del
cardcter del material por la forma que se le imprime o la fun-
¢ién que ejercen las partes de la obra de arte en virtud de su
forma dentro del todo. En tanto estas formas dejan actuar un
aspecto o una tuerza propia del material y lo traen a intui-
cidn, son, indudablemente, agentes de esta simbdlica del ma-
terial que vamos estudiando.

Pero la forma, a la vez, y en primer lugar, se refiere a las
funciones, aun cuando éstas sean independientes de la natura-
leza del material. Y en este concepto son agentes de una es-
pecial funeidén simbdélica. Asi la forma del bocel es expresién
de nna funcién de ceder eldstico con el cual se alcanza una
fuerza de resistencia.

Pero en cuanto tales funciones son sélo elementos simples
en la manera de existir de la obra de arte, factores en sus re-
laciones de vida que representan la obra de arte en s{ misma
y &in relacionarla con los objetos exteriores a ella, daremos a
esta simbélica tuncional el nombre de «simbdlica funcional
inmanentes. Frente a ésta, existe una simbolica finalista. Ista
es, a su vez, simbolica de las relaciones finales de las cosas o
simbolica inmediata de las relaciones finalistas humanas.

Simbélica inmanente y finalista.

El sentido y contraste de estas clases de simbélica puede
hacerse patente por medio de un sencillo ejemplo. La tetera
descansa firmemente sobre su superficie inferior, y cede en su
apanzamiento a su propio peso, y luego se recoge en si mis-
ma o vuelve a su natural posicién de equilibrio. Pero al en-
sancharse crea el espacio para el liguido, y al recogerse rodea
-0 contiene a éste. Ilste ensancharse y luego recogerse, en cuan-
to constituye el propio ser de la tetera, es un momento de la
<funcién simbélica inmanentes, Pero al crear el espacio que
ha de contener el liguido, se verifica un momento del fin para
que se hace la tetera, es decir, de un fin relacionado con las
cosas o de la simbdlica finalista.
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Consideremos ahora, con relacién a esta 1ltima simbdlica,
el cafio 0 pico de la tetera. Supongamos que este es, en su did-
metro, redondo, y en su extremo inferior més ancho. En el
curso de su prolongacién se estrecha progresivamente. Por
debajo se inserta con el recipiente en direccién occidental,
ciirvase luego snavemente hacia arriba, y, por tltimo, hacia
fuera, Con esto se crea un camino natural para la subida del
liquido. Este consigue salir por allf en virtud de su tendencia
natural de expansién horizontal, Para esto, se recoge por
todos lados en un chorro redondo. Este chorro se estrecha
sin violencia y resbala libremente hacia arriba y hacia afuera,
de modo que por un movimiento natural se ve libre de su
prision.

Con esto aparece el utensilio en relacién con algo diferen-
te de él, pero en una relacidn no hostil, sino amistosa, en una
relacién de encuentro benévolo. Y todo esto se cifra en la for-
ma del cafio o pico. Vemos que la tetera ejerce su accién en
beneficio del liquido y afirma sus relaciones con éste en vir-
tud de la dicha forma, y vemos todo esto en el movimiento
que dichas formas simboliza.

Con esto, la vasija adquiere una nueva significacién. Esta
es una significacion estética, porque se manifiesta en la forma
de una manera intuitiva,

Y ahora, volvamos nuestra vista al asa, que se encuenfra
en la parte opuesta del pico. La funcién de ésta es asir y le-
vantar la tetera. Y este asir y levantar la tetera se realiza ¢é-
moda y seguramente en virtud de la forma del asa y del sitio
en que estd puesta el asa, en virtud de la aptitud de ésta para
conformarse a la mano y de su manera de estar unida a la
vasija.

Indudablemente, aqui vemos una relacién inmediata con
el hombre y un ofrecerse de buen grado a la actividad del
hombre. Por ella adquiere nuevamente el objeto una signifi-
cacién mas importante. Se da en ella inmediatamente una re-
lacién con el movimiento de la mano que ase. Y primeramen-
te se da como actividad potencial. Todo esto veo yo en la for-
ma del asa. Veo en ella que podré asir cémoda y seguramente
la tetera. Pero también esta actividad potencial es actiyidad.
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Al ver yo que puedo ejercitar esta actividad veo, a la vez, la
actividad que puedo ejercitar. La veo, es decir, la siento, la
vivo.

Volvamos ahora a lo dicho al principio de esta seceibn.
Alli se trataba de la actividad de los productos de las artes
técnicas para fines préicticos, o de la posibilidad de que éstas
girvan para un ugo practico. Esta actividad prdctica, sin em-
bargo, dijimos también, no es de esencia gsiempre en la obra de
arte técnica. Lo tinico que es esencial es que sirya para su
propia existencia.

Y aqui conviene advertir que esta posibilidad de existen-
cia no es una pogibilidad de existencia meramente tisica, sino
artistica, por congiguiente, que aquel <seryir para algo» no
debe contentar meramente a la inteligencia, sino que debe ser
considerado en relacidn con la vida, es deeir, como creacién
de un organismo vivo que es objeto de la contemplacién esté-
tica y puede ser fuente de goce estético.

También esto puede decirse de aquella seccién préctica o
utilitaria, También aguf lo estéticamente importante no es el
mero hecho de servir para algo, no es la utilidad puramente
de hecho, sino aquella impresién de un ofrecerse vivo o de
aquel servir a una actividad humana visto inmediatamente en
la contemplacion de la obra de arte.

Pongamos otro ejemplo, para analizar el proceso en cues-
tién. Nos servird para indicar de un modo més exacto la esen-
cia del mismo. El hecho en si de que un sillén sea cémodo no
tiene trascendencia estética. Tal servir para un uso prictico
~asequible a la inteligencia, puede ciertamente dar un valor
a la obra de arte. Y se lo da, indudablemente, en cuanto la sa=
tisfaccidn de un fin prictico, lo tiene. El sillon edmodo tiene
valor porque el sentarse comodamente, cosa que él permite,
lo tiene. Pero no es éste un valor que se relacione inmediata-
mente con la contemplacién estética. En cuanto este valor
s6lo se refiere a necesidades préicticas, no es valor estético. No
és un valor en sf o un valor propioe, sino un valor puramente
utilitario. Y todos los valores estéticos son valores propios.

Supongamos ahora que el cémodo silldn, no sélo es como-
do, sino que <lo parece», es decir, produce en nosotros la im-
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presién dé elevarse convenientemente, ensancharse y de que
por estas actividades crea un asiento eémodo. Por estas acti-
vidades nos ofrece de buen grado un asiento cémodo, nos in-
vita a sentarnos cémodamente, Entonces la ntilidad prdctica
entra dentro de la esencia estética del mueble y forma una
parte constitutiva de esta esencia. Ya no es s6lo cosa de la in-
teligencia, sino que encuentro en la configuracién del mueble
algo que me habla a los sentidos, a la intuicién, El mueble me
regala la comodidad, me garantiza la seguridad y libertad de
movimientos y de reposo que entrafia en sf la comodidad. Y
lo hace, no sélo de hecho, sino segiin el testimonio de mi im-
presién inmediata,

Pero en cnanto para mi impresién inmediata en el sillén,
existe esta capacidad de proporcionarme un asiento cémodo,
existe también en él lo proporcionado, es decir, la comodidad,
¥, por tanto, el placer que ésta entrafia en si. Yo «veo> en él,
es decir, siento, percibo, en la contemplacién inmediata del
objeto, esta seguridad y libertad y el bienestar consiguiente.

Atribuyo, pues, al sill6n este bienestar, le siento como pro-
viniendo de él, y, por consiguiente, como existiendo en él. En
una palabra, siento mi bienestar corporal como algo que va
ligado a esta cosa material o le siento, si bien en un nuevo
sentido de la palabra, proyectada en él.

Lo mismo sucedia con el asa de la tetera, Al ver yo, pode-
mos decir aqui, el ofrecerse de ésta para asir comodamente el
utensilio, sveo», es decir, «vivo», a la vez, aquello para lo cual
el objeto se ofrece; en nuestro caso, el cémodo asir, sostener
y levantar. Por esto llamo al asa «cémoda y segura>, porque
yo intuyo inmediatamente en ella la seguridad y comodidad
de mi acto. :

Elementos simbélicos semejantes los encontramos, final-
mente, en todos los productos del arte téenico, Una puerta alta
me ofrece un cémodo acceso a una habitacidn; al contemplar-
la me veo, me siento entrar libremente. Una puerta baja, por
el contrario, parece dificultar, amenazar este libre acceso. La
puerta de una catedral que se abre hacia afuera, invita en
este mismo sentido al libre acceso. También en la escalinata
vemos una cémoda ordenacién de nuestros pasos. Por esto lla-

B4
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mamos & los escalones ecdmodos. En realidad, siempre lo tinico
que es cobmoda es mi actividad. Pero esta actividad, y, por
consiguiente, la comodidad, la atribuyo al objeto. Del mismo
modo en un sillén edmodo, lo que es cdmodo es el estar senta-
do en él, el descansar. Pero atribuimos esta comodidad a la
forma del sillén.

De esta comodidad de la obra de arte técnica se ha habla=
do mucho en nuestros dias. Pero conviene no echar en olvido
que también pueden dar cardcter a la obra, y en especial al
gillén, otras relaciones de finalidad, Un gillén, por ejemplo
invita por su configuracion, no a sentarse ¢cémodamente, sino
a sentarse en posicidn erguida, es decir, a sentarse con digni-
dad. En tul caso, esta dignidad se comunica al sillén. O, por
ejemplo, un sillén parece destinado a permanecer inconmovi-
ble en su sitio; otro, en cambio, parece ficil de ser transpor-
tado de un sitio a otro. Entonces veremos en aquél la perma-
nencia del hombre; en éste, la movilidad.

Asi se expresa el hombre en toda aquello que, por su con=
figuracion, hace referencia al hombre y parece ofrecerse para
alguna de sus actividades. En esto hay una especie de huma-
nizacidn. La obra de arte, no sélo debe su existencia a una ac-
tividad interior que en tiltimo fin no es més que mi actividad,
sino que invita al hombre manifiestamente a una actividad, y
encierra, por tanto, en sf, una actividad humana.




CAPITULO XXV

SIMBOLICA INMANENTE

Formas eapitales, conjunciones, interpunciones.

Podemos dividir la simbélica inmanente de las funciones
en“varias clases, T'odas las formas de las partes de una obra de
arte son elementos de un lengunaje. Narran en cada caso par-
ticular una historia, a saber: la historia de la génesis de la
obra de arte y de ecémo logra una existencia propia en virtud
de las fuerzas que en ella obran y ¢démo afirma esta existen-
cia. Esta historia se diyide luego en secciones, periodos, frases
y palabras aisladas,

La consideracién cientifica de la esencia interior de este
idioma puede denominarse la gramdtica de las formas de la
obra de arte téenica. Pero ésta se puede dividir, como todas
las gramdticas, en morfologia y sintaxis. En la comprensién
de la regularidad del sentido de estas formas de la obra de
arte técnica consiste, por ultimo, la Ldgica de las mismas,
Esta Ldgica serd, puesto que dicha regularidad lo es de fuer-
Zas en movimiento, una estética mecdnica.

A su vez, a la morfologia preecede la doctrina del material,
Del mismo modo la morfologia pasa a ser sintaxis. Y la Légi-
«ca es el supuesto general que las domina a todas.

Ahora bien, ciertos elementos de la morfologia ya fueron
estudiados en nuestras secciones tercera y cuarta. Recuérdese
-especialmente, por ejemplo, lo que dijimos sobre la forma del
bocel y de la contraccién y sobre la combinacién de ambos.
En la cuarta seccién intentamos también, en parte, una des-

-cripeidn estética de la obra de arte técnica. También se hablé
alli de las especies de conjunciones de formas en un todo de
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significacién plena, y, por tanto, de «frases» y <periodos>. En
esto se hallan elementos de la sintaxis de las formas técnicas.
También el sentido general de la Légica de las formas de la
obra de arte técnica se nos hizo notorio.

También podemos distinguir diferentes clases en las for-
mas de las partes de la obra de arte técnica con relacidn a su
situacién en el todo. Algunas de éstas son formas capitales,
es decir, de los miembros mds importantes en el organismo
que la obra de arte técnica representa. Son comparables a las
palabras que en el lenguaje expresan conceptos, a las palabras
que degignan cosas, propiedades y actividades.

Pero a éstas pueden oponerse las formas de unidn, las
conjunciones y, por otra parte, las interpunciones. Estas
ultimag son miembros de separacién. Sin embargo, pueden
no separar sin que al mismo tiempo unan. Y las conjunciones,
cuando son formas independientes, pueden no unir, sin que
por ello separen. Por consiguiente, la diferencia de estas
formas es s6lo relativa. También las conjunciones e inter-
punciones son por su naturaleza palabras couceptuales, es
decir, son funciones connotativas. Pero no connotan funcio- -
nes capitales sino funciones de unidn y separacion, la unifica-
cién o individunalizacién de las funciones capitales. Connotan
funciones de la misma especie que las formas capitales o pala=
bras conceptuales. Pero éstas son rebajadas al servieio de
unidn o separacion. Las formas en que toman expresidn son
rebajadas a la categoria de formas intermedias.

Ciertas conjunciones son ya conocidas de nosotros. Vimos,
por ejemplo, los triglifos unidos por el astrigalo a las partes
de abajo. Hsta es una forma ornamental de unién. En el astré-
galo se manifiesta y ocunlta, a la vez, una linea de separacidn.
(Cuando, como generalmente sucede, corre horizontalmente,
no funeciona hacia arriba ni haecia abajo, sino unicamente en
su propia direccién horizontal; se extiende en un ritmico
cambio de expansién y de contencién o de vuelta en s{ misma
en esta direccién. Con esto los miembros a que sirve de enlace
no son connotados como obrando unos contra otros de arriba
abajo, sino s6lo como correspondientes o como formando una
unidad tranquila y firme. El astrdgalo es la simple «<y» de este
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Jenguaje. En el caso arriba mencionado connota simplemente
que el triglifo y el alero se corresponden, y, por tanto, que el
peso de la carga pasa inmediatamente del alero al triglifo y
contintia en éste. Otras veces también el astrdgalo indica el
simple apéndice en un movimiento de arriba abajo o acaso
horizontal.

En oposicién a esto aparece la varilla, Esta es un punto
de conflicto en pequeiio. Une en un movimiento vertical ha-
cia arriba otro movimiento que confinta a éste. Pero éste
no es ni una continuacién de aquél ni un movimiento comple-
tamente libre, sino gue se superpone al precedente, Hsta
superposicidén implica que el movimiento superpuesto en-
cuentra un punto de apoyo en el anterior, es decir, que éste
ha desembocado en un punto de equilibrio. HEsto es lo que
representa la varilla. En ella vemos el movimiento preceden-
te, por decirlo asi, contenido e interiormente trabajado. Por
tanto, la varilla serd lo mismo que el bocel sélo que en peque-
fio, xpresa eémo éste la busea y el logro de un punto firme
de apoyo para un nuevo movimiento.

La contrafigura exacta de esta pieza la simboliza la gola.
Es una contraccién en pequeiio. En ella una parte se libe=
ra de la precedente. Y es bien claro cuando estd en su sitio
esta liberacidn, a saber, cuando un nuevo moyimiento espon-
tdneo ha de aparecer. La liberacién es en tal caso necesaria
cnando un nueyo movimiento prepara en si un contramovi-
miento. Hsto quiere decir entonces que este contramovimien-
to no se transmite a la pieza precedente. Une al fuste vertical
de una columna dérica el movimiento del equino. Hste tiene
la misién de trabajar la carga del entablamento. Ahora bien,
&1 la misién del equino es iinicamente trabajar esta carga y,
por consiguiente, descargar al fuste, entonces el equino debe
liberarse del fuste por una gola. Fsta es, como he dicho, una
contraceién. Y como tal representa una actividad esponté-
nea. Con esto excluye la idea de que en ella obre la carga.
Y de este modo es descargado el fuste, el cnal se eleva libre-
mente y deja al equino que se las entienda con la carga. Ya
hablamos anteriormente de ello.

Del astrdgalo he dicho que representa la simple conjun-
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cién «y». Con casi el mismo derecho podriamos decir: la va-
rilla y la gola representan el «por qué> y el «cudnde». Son
conjunciones causales, la varilla es la conjuncién pasiva y la
gola la activa. A la vez, funcionan como elementos de unién
y de separacidn,

Entre las conjunciones podemos enumerar los <arranques»
y los «finales». Son miembros de paso. Pero no nos referimos
al arranque y a la terminacion del fuste; porque éstos, son en
realidad, estadios de comienzo y terminacién del movimiento
unitario en las figuras respectivas. Es decir, son estadios de
contracciones. Me refiero mds bien al edificio gético.

M4ds concretamente diré que me refiero a las terminacio-
nes que interrumpen por un momento el moyvimiento de
avance de los miembros del edificio gético, y expresan el
desembocar de este movimiento en un momento de reposo;
me refiero también, por otra parte, a los signientes arranques,
es decir, a lag oblicuas que parten de ese punto de reposo, en
las cuales el movimiento, que por un instante ha salido de su
concentracién y con ello ha entrado en un relativo reposo,
vuelve a esta concentracién y con ello recobra su actividad.

Ambos engendran el caracteristico motivo de la nariz (1)
gotica. En ninguna parte como aqui se expresa la resistencia
vertical opuesta a todo descanso o quietud sobre una base
cualquiera, el «crecer» del edificio gé6tico. La nariz no es el
punto de un serio conflicto, sino antes bien el punto de de-~
tencién del anhelante movimiento hacia arriba, punto de un
ceder momentdneo, por decirlo as{, punto de aliento; y es, a
Ia vez, punto de recepcidén del movimiento.

Las c«interpunciones* estdn -ahora frente a todas estas
«conjunciones». Expresan puntos de descanso en los cuales
un movimiento ha terminado y empieza otro en nueva direc-
¢ion, o en los cuales se encuentran movimientos de direccio=
nes distintas. Son, en un caso, puntos de detencién en el mo-
vimiento progresivo, en otros casos, puntos de equilibrio en
reposo. Sin embargo, en el primer caso, la prosecucién del

(1) No tiene traduecidn exacta. Se refiere a la confluencia de dos
semicfrculos inscritos en un arco.—N. del T.
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movyimiento podrd implicar una especie de movimiento o
efecto contrario, de manera que también los puntos de reposo
en el movimiento progresivo serdn puntos de equilibrio entre
movimientos de direccién opuesta. Tales puntos de reposo
son, por ejemplo, los listeles entre las partes de la base 4tica.
El movimiento en el conjunto de la base es progresivo. s un

* movimiento hacia arriba, y a la vez, en su conjunto, un mo-

vimiento de estrechamiento progresivo. Por otro lado, las
partes de la basa son relativamente independientes entre sf.
En cada parte empieza un movimiento y llega a su fin. Kl
punto de reposo le indican los listeles. Pero los diferentes
movimientos en las partes de la basa, el del bocel interior, el
de la contraccién y el del bocel superior, son movimientos
opuestos; la contraccidn, ante todo, obra hacia arriba y hacia
abajo separando los dos boceles. Y éstos obran un contra-
movimiento. En los listeles, sin embargo, aparecen en cada
caso el movimiento y el contramovimiento, suprimidos el uno
por el otro.

Con esto se demuestra que las figuras en cuestion, aunque
geparan, también unen, Pero unen también de otra manera, a
saber: en cuanto en ellos se manifiesta el rasgo fundamental
de toda la columna, el puro movimiento vertical. En etecto,
es natural que cuando el movimiento ha llegado a repose en
los miembros individuales, el todo unitario, del cual salen los
miembros en virtud de su formacién independiente, vuelve
otra vez a recobrar sus derechos. Por consiguiente, cuando
los listeles unen a las partes unas con ofras, las unen también
de esta peculiar manera al todo.

Las interpunciones del lengnaje separan periodos, frases o
partes de frase, Son interpunciones en grande y en pequeiio.
También hay en la arquitectura y en las artes técnicas en
general una diferencia entre las interpunciones grandes y
pequeiias. El 4baco del capitel de la columna, por ejemplo,
fué ya designado por mi como el punto que pone el arquitec-
to cuando ha terminado su frase, o sea la columna entera. El
arquitrabe, finalmente, es un punto, no para la columna, sino
para el conjunto de las cnatro columnas. Para la columnada
es, a la vez, el punto de equilibrio entre las partes principales
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contrarias del edificio dérico, de un lado, las columnas, y de
otro, el entablamento que descansa en ellas,

De todas estas cosas hablamos ya, como se recordars, en el
primer tomo de esta EsrtiricA. Mas para completar nuestra
doctrina actual y para profundizar mds en lo entonces dicho,
debemos aquf volver sobre ello. Y ya hablébamos alli de
ulteriores motivos que podemos distinguir en las artes técni-
cas y especialmente en la arquitectura. Hablamos de motivos
de trasmisién, por ejemplo, de la trasmisién de un determi-
nado movimiento o un movimiento horizontal que se inserta
en él. '

 Bn esta categorfa se comprenden formas independientes de
trasmisién. Si, por ejemplo, una figura horizontal se apoya en
una vertical, se podréd suavizar la oposicion entre la que carga
y la que levanta la carga por otra en forma de garganta in-
gerta en el dngulo, de modo que, en el paso de una a otra
figura, el flujo progresivo del todo aparezca relativamente
expresado en aquel punto.

Simbolos de terminacion.

Ya hablamos de formas que expresan de nun modo intuiti-
vo el fin de una obra de arte técnico, o, dicho mds concreta-
mente, el fin de un movimiento de conjunto o de una activi-
dad de conjunto, es decir, de simbolos de terminacién. Aquf
vemos, frente a frente, dos posibilidades que son caracteristi-
camente distintas. Vemos, por ejemplo, un edificio rematar
en una gran cornisa que marca la direccién de un movimiento
hacia arriba y le resuelve definitivamente. Vemos otra vez
que este movimiento vertical es contenido igualmente en una
moldura, pero resuena en ella y termina en’ figuras, pirdmi-
des, ete. Podemos establecer un paralelo de este tiltimo moti-
vo en las franjas que bordean un tejido por abajo y en las bor-
las o flecos que le terminan por abajo y el movimiento que en
dstas parece llegar a su fin o reposo. Por ofra parte, tenemos
un ejemplo de esta misma manera opuesta de terminar en la
rima masculina o femenina del discurso ritmico.

Por lo que se refiere a la resonancia, es siempre caracteris-
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tico que no se efectiia sin una contencién antecedente, o sea,
un momento en el cual el movimiento de conjunto que ha de
resonar sea contenido. Ademds, la resonancia de un movi-
miento progresivo es sélo comprensible cuando ha sido conte-
nido en algun punto o ha llegado a reposo en cierto modo. A
éste hay que afiadir otro momento que nos hace todavia més
comprensible la resonancia, a saber: la division o ditusién del
movimiento resonante. De ello hablaremos en seguida.

La resonancia hacia arriba puede efectuarse en varias
formas. La forma tipica de la resonancia es acabar en punta.
En ella un moyimiento se destruye o paraliza. En las antefi-
xag e termina el movimiento como en el crecimiento de las
plantas. Cnando las ramificaciones son arqueadas, este creci-
miento aparece, ante todo, como obrando contra la gravedad
y venciéndola, pero en la medida que el movimiento vertical,
al vencer tal gravedad, se destruye a s{ mismo, y, por tanto,
es mas débil que la gravedad, como cediendo a ella.

El simbolo de terminacién representado por la esfera es
caracteristicamente distinto de la terminacién en punta. En
la esfera no es que resuene un movimiento para deshacerse,
sino que el motivo de la esfera supone un movimiento pre-
existente, ya resuelto, mds exactamente un movimiento defi-
nitivamente contenido. Pero luego la esfera aparece como
algo relativamente nuevo y patentiza, por el movimiento cir-
cular que implica, la imposibilidad de superponer nada sobre
ella.

Por tiltimo, el simbolo de terminacién que implica la fign-
ra humana es para nosotros mucho més inmediatamente com-
prensible porque nos lo simboliza de un modo eminentemen-
te humano. Bl ergnirse de una figcura humana simboliza, ante
todo, el movimiento de abajo arriba. La cabeza implica el
concepto de una terminacién completamente natural,

Ya vimos en los triglifos, y en las gotas correspondientes,
que al smbolo de la terminacién hacia arriba corresponde el
simbolo de la terminacién o resonancia hacia abajo. En las
gotas se difunde el movimiento que afluye hacia abajo y que
procede de los triglifos en toda su extensién. Pero la resonan-
cla consiste en que este movimiento estd contenido en las go-
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tas, asi como lo estaba el movimiento anterior en las regula.
Esto 1iltimo, y la circunstancia de que el movimiento se divi-
de, es decir, termina en pequefios movimientos, puede hacer-
nos comprensible aquel llegar a un término.

Pero, a la vez, con esto estd ya indicada una oposicién ca-
racteristica del resonar hacia abajo y aquel resonar hacia arri-
ba por la terminaci6n en punta. En éste, el movimiento dis-
minuido en fuerza y en velocidad, se concentra hacia arriba
gradualmente para concentrarse finalmente en un punto. En
la concentracién sucesiva y creciente o en la reduccidn, se
conserva el movimiento, y aun implica un sucesivo incremen-~
to de éste. A la vez, le vemos acercarse a su terminacién., Ul-
timamente, ya no presenta extensién. Se aproxima al punto.
Mas el punto en que por 1iltimo se resuelye, es la nada. Cuan-
do ya el movimiento no presenta ninguna extensién desapa-
rece. Y asi nace para nosotros la impresién de una concentra-
cién progresiva de fuerza, pero de tal indole, que en ella la
fuerza se consume. Y este consumirse le comprendemos per-
fectamente. El movimiento en su progreso sucesivo vence la
gravedad, y al hacerlo se consume.

Motivos de la resonancia hacia abajo.—Las gdtas déricas.

Otra cosa sucede con el movimiento que resuena hacia
abajo. Este no tiene que luchar con la gravedad ni vencerla.
Antes bien, es efecto de la gravedad. Y puede cesar solamen-
te cuando es contenido, Pero un movimiento haecia abajo, ha-
blando en general, puede ser contenido de dos maneras. Pue-~
de ser contenido, porque choque con algo que se encuentre
por bajo de él, Ademés, puede ser también contenido en st
mismo, 0 8ea, por una fuerza preexistente en la figura misma
en que obra este movimiento y que se opone a él. Esto ltimo
es lo tinico que puede suceder cuando una figura termina
libremente por abajo. Y de esta terminacién es de lo tinico
que aqui hablamos.

Pero estas fuerzas contrarias pueden ser de muchas clases
y obrar de muy diferentes modos. En el caso mds sencillo, es
simplemente la fuerza de concentracién interior vertical que
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en cada figura firme ge opone a la actividad de extensién ver=
tical, 0 no es més que la solidez interior que pone una nota
cualquiera a la extensidn vertical progresiva. Cuando esta
fuerza obra en contra del movimiento o partes de moyimien-
to en que éste se resuelve, éste llega al reposo. Asi los hilos
en Jos cuales se resuelve un tejido en sus bordes, llegan en
virtud de su interior contencién o reposo, o sea, el movimien-
to hacia fuera, que se divide en los «denticulos», llega a re-
poso en estos dientes en virtud de la simple fuerza de cohe-
gion de la masa, o sea, en virtud de la resistencia de firmeza
interior del tejido.

Pero también esta contencidn interior puede resolverse en
un movimiento visible, es decir, punede representarse como
un derivar del movimiento hacia abajo en un movimiento ha-
cia arriba, como una victoria sobre el movimiento hacia aba-
jo, por una tendencia de la vuelta de éste en i mismo. De
aquf se engendran terminaciones simbolicas redondeadas, es
decir, terminaciones en lineas arqueadas colgantes.

Y también puede suceder el caso absolutamente contrario,
a saber: que las fuerzas que obran contra el movimiento des-
cendente en su constante aceitn, parezcan producir una pro-
gresiva destruceién de dicho moyimiento. Entonces se produ-
cen formas de terminacién en punta. Estas formas pueden
parecerse a las formas de terminacién hacia arriba. Lo enal no-
quita que en el fondo, o con arreglo a su esencia inlerior, sean
otra cosa distinta. _

Finalmente, existe una posibilidad especificamente carac-
teristica de la terminacidn hacia abajo. Es decir, puede suce-
der que lo que oponga un obstdiculo al movimiento hacia
abajo, no sea una fuerza que paralice este movimiento poco a
Ppoco, sino un propio conframovimiento. Y esto, no en el sen-
tido de que aquél se transforme gradualmerite en éste, y, por
consiguiente, vuelva a si mismo en direceidn hacia abajo, sino
que contra el movimiento hacia abajo aparece en la figura
misma otro movimiento que contiene a éste. Pero tal contra-
movimiento no nace de la nada, sino que le provoca el movi-
miento hacia abajo como una especie de contraefecto eldstico.
Los dos movimientos se conducen como aceién y reaceidn,
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como el golpe y el contragolpe. Desde el extremo inferior de
la figura hacia arriba se produce un contramovimiento que
sale al paso del movimiento de arriba abajo y le empuja, por
decirlo asi, contra s{ mismo.

Entonces la figura aparece estirada por la gravedad. Des-
«ciende o0 pende y, a la vez, se estrecha visiblemente. Mas por
esta causa es provocada la fuerza de cohesién interior verti-
. cal y se despierta un contraefecto de la misma. Y mientras el
estiramiento engendra un adelgazamiento de la figura termi-
nal, este contraefecto hacia arriba produce un ensanchamien-
to de la misma hacia su extremo inferior. Lia aceidn reefproca
de estos dos efectos y su equilibrio, tal como es expresada en
los cortes dentados, se transforma en una sucesién, en un
equilibrio engendrado por una serie de acciones y reacciones.

Las gotas de los triglifos déricos expresan esta forma, la
mis viva y caracteristica de las formas de terminacién libre.

Estas formas descienden y se prolongan para luego retro-
ceder de abajo arriba. Esta iiltima se ensancha hacia abajo. Y,
a la inversa, este ensanchamiento nos dice claramente que lo
que detiene, y, por 1ltimo, conduce al reposo los movimien=-
tos de las partes en que se resuelve el movimiento del trigli-
fo més alld de la regula, es una reaceién de una fuerza limi-
tante y contentiva contra el efecto prolongador y adelgazador
de la gravedad.

La causa de que el movimiento de los triglifos pueda ser
conducido al reposo en estos pequefios miembros, y, por tan-
to, de un modo ligero y juguetén en comparacién con la vio-
lencia de los triglifos, consiste en que ya viene contenido en
gu primer impetu por la requla.

Y para designar en su conjunto, el proceso estudiado, dire-
mos que el motivo de la regula conteniendo el movimiento de
los triglifos expresa, ante todo, la disgregacién de este movi-
miento, y el llegar a reposo de este movimiento disgregado o
resuelto, en pequeiios movimientos, en estos pequefios miem-
bros. Por tanto, la violencia del movimiento que se produce
en los triglifos de arriba abajo disminuye y fortalece, a 1a vez,
la impresion de esta violencia, porque hace que se perciba el
medio por el cual el movimiento es conducido, definitiva-
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mente, al reposo, Por otra parte, es descartado el pensamien~
to de que el movimiento pasa de los triglifos por el arquitra~
be. Dicho de una manera positiva: es caracterizado de manera
altamente persuasiva como lugar de reposo y de equilibrio de
los movimientos verticales antagdnicos.

Pero, ante todo, quiero recalcar que, segtin lo dicho, en lags
gotas se expresa el pensamiento dominante en todo el sistema
ddrico, a saber: la clara separacién y la intuicién inmediata de
la oposicién del movimiento de arriba y del contramovi-
~ miento de abajo y de su encuentro, y de la tensién reposada
que se produce en el lugar de su encuentro.

He ido a buscar deliberadamente a la simbdlica de las
gotas déricas un ejemplo de cémo pueden y deben ser com-~
prendidas las formas artisticas, aun las méds pequeifias por su
esencia interior, y, a la vez; por el sentido de la relacién en
que se corresponden. Y afladiré que cuando se ha estudiado
la esencia de la arquitectura en lag partes mds pequeiias de:
un edificio, se la habrd comprendido mejor que si se emplea-
sen en su descripeién las mds ingeniosas metéforas.

Como en el caso aqui estudiado, también el resonar de um
movimiento que tiene una cierta anchura, es una disgrega-
cién del mismu en movimientos parciales, y, por tanto, un
debilitamiento del mismo. Sobre esta base se nos hace inteli~-
giblel a disgregacidn del movimiento.

Asi quedan estudiados en su conjunto dos momentos que
integran la resonancia y la hacen comprensible. A la vez, un
momento motiva el otro, es decir, que la disgregacién estd
motivada por la contencién previa del movimiento entero.
Sélo cuando esto ha sucedido puede disgregarse.

Pero la disgregacién se comprenderd atin por modo espe-
cial enando estd preparada antes del punto en que la conten--
ci6n tiene lngar, cuando, por ejemplo, el movimiento reso-
nante del otro lado de una cornisa, y que procede de un muro,.
se ha resuelto ya relativamente en el muro por pilares, co-
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lumnas, pilastras, medias columnas, ete., en movimientos
parciales. De un modo andlogo la resolucién del movimiento
de deriva en los triglifos, estd ya preparada por la divisién
de éstos. Tambiédn puede recordarse eémo el disgregarse del
movimiento de deriva en los pilares géticos se hace compren-
gible por una divisién preparada en estos pilares. Me refiero
-2 la divisién que implica la separacién de los movimientos
parciales ya relativamente individualizados en el pilar del
niicleo del pilar en cinturones y costillas. Al separarse éstos,
el movimiento en ellos existente pierde una parte de su fuer-
za, Precisamente por esta razén se puede consumir, en tltimo
término, en la punta del arco apuntado. A la vez, se consume
el movimiento vertical del niicleo después de haber perdido
éste toda su fuerza por la resolucién. También aqui, como
hemos dicho, la resolucién estaba ya preparada por la mem-
bracién del pilar. Y también sucede aqui esto después que
-0l movimiento unificado ha sido contenido en el capitel del
pilar. :
Afiadiremos a lo que precede que, por ejemplo, el ancho
frontis del templo griego no representa el movimiento verti-
cal resonante. Este se encuentra representado mds bien por
figuras superpuestas como las figuras del frontis y las palme-
tas. Estas 1ltimas implican una resonancia y por cierto en
una forma variada.

Relaciones de los miembros con la masa unitaria.

Finalmente, llegamos en este respecto a una doble oposi-
.cién de motivos que no son motivos particulares, sino tormas
de relacién de la obra de arte con el suelo o formas de rela-
¢i6n de las partes individuales de la obra de arte téenica,
.especialmente de la obra arquitectdnica con el todo o con la
masa unitaria del todo.

En lo que se refiere a la primera oposicién, ya dije que el
-edificio gético crece, asi como crece en él todo, incluso el con-
Junto del edificio, del suelo. En él tiene sus raices y forma
con él idealmente una unidad indivisa. Pero ya este crecer
el suelo se efectiia en miembros que funcionan individual-
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mente. Hstos miembros son al principio masas en si relati-
vamente inditerenciados. Sin embargo, se individualizan pro-
gresivamente conforme avanzan y se separan del suelo. Y se
individualizan especialmente en las <capas» de que ya hemos
hablado.

Por esta razén el edificio gético debe aparecer como per-
teneciendo al suelo y creciendo de él.

Pero esto implica una oposicién fundamental con el edificio
antiguo, el cual aparece como un presente sagrado puesto
sobre el suelo, artisticamente realzado por medio del estilo-
bato. Iin el edificio gético vemos que éste, brotando del suelo,
se lanza al espacio; en cambio, en el antiguo, vemos que afirma
su existencia poderosamente sobre dicho suelo artificial.

El antiguo perderfa su sentido sin el estilobato, y el gético
perderfa una buena parte de su sentido si se le pusiese un
cimiento artificial.

A este proceso corresponde otro. El edificio gético perte-
nece a todo aquello que se eleva del suelo, por ejemplo, vive
en medio de una agrupacién confusa de casas. Es contradic-
torio a su esencia que esté en una gran plaza solitaria, que le
convierta en un monumento en medio de ella, y en cambio, el
antiguo templo si, porque es una especie de monumento que
ge eleva aislado en esta plaza, De aqui que poner una plaza
delante del templo gdético o alrededor de él es absurdo, asf
como no lo es tratdndose el templo antiguo. Sélo de éste tiene
significacién una extensién grande de terreno y su grayita-
¢ién sobre una gran extensién de superficie,

La otra oposicién de motivos se refiere, como ya dijimos,
a la relacién de los miembros con la unidad del todo o con la
masa unitaria del todo. Ya vimos cémo en la arquitectura
antigua, individualidades independientes, factores de funcio-
nes aparecen colaborando. Vimos también cdmo, de una ma-
nera andloga del edificio murado, del conjunto del muro se
destacan semejantes unidades y se articulan mutuamente. En
el gético, por el contrario, el principio y el fin estdn indife-
renciados y luego se resuelven en miembros con funciones
propias para volver por fin éstos a confundirse en la unidad
originaria. Pero la masa conjunta permanece en aguella reso-
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Iucién como indiferenciada, como masa sin funciones, es deeir,
como pared.

Frente al principio antigno y al del edificio murado, esta
ahora el principio de los miembros que no se resuelven en
funciones particulares, sino que constituyen una masa que
funciona unitariamente, Y tal principio preceds al de la gética
y es supuesto de ella. Para funcionar 1a masa necesita también
de la membracién, y para crear espacios necesita de la dife-
renciacion o condensacién en miembros espacialmente articu=-
lados unos con otros. Pero esta diferenciacién en el género de
arquitectura que aqui estudiamos, no es una resolucidn, sino
un diferenciarse de la masa en sf misma, en la cunal la maga no
es mera «pared» sino que aparece funcionando.

Tal arte de la masa es el estilo romdnico y, a la vez, una
especie de éste, a saber: la basilica. En virtud de la membra-
cién y diferenciacién de la masa, la de este edificio romdnico
se mantiene o se soporta a si misma. Los pilares del edificio
roménico de que aqui hablo, no son individualidades de sostén,
sino que son la masa misma, bien que aquf y alli condensada
espacialmente. Lia masa se eleva en ellos para luego dirigirse
hacia arriba como tal masa y tenderse en bévedas y sostener-
ge a si misma, Como es una y la misma masa la que se eleva
en los pilares y se aboveda en las bdvedas, también el movi~
miento en aquéllos y en éstag el mismo movimiento; este
movimiento es la continuacion de aguél.

Pero en el desarrollo del estilo roménico vemos aparecer
otro principio, a saber: el principio de la instalacién de miem=
bros independientes e individuales en la masa y la recepcién
de partes de la masa en tales miembros.

Pero aquf debemos distinguir dos posibilidades. La una es
ésta: en lugar de una parte de masa funcionando aparece una
tal individualidad y obra con la masa y contra ella. En tanto
sucede esto 1iltimo, la masa obra también contra los miembros
individuales. Por ejemplo, en vez de aquellos pilares que no
gostenfan sino que propagaban su movimiento en la béveda,
aparecen columnas que sostienen. Pero estas columnas, por
ejemplo, son algo extrafio a la béveda y que obran contra ella.
Y ademds, también la béveda obra contra las columnas. Des-
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cansa en ellag y desciende hacia ellas. Por consiguiente, el
movimiento en la béveda no es ya la continnacién de un mo-
vimiento que procede de abajo, es decir, del suelo. Asisucede
especialmente cuando las columnas tienen capitel ciibico.
Tstos wltimos son por su forma, como ya se ha dicho, pies de
la béveda. Lia béveda deseansa en ellos como el cuerpo sobre
sus pies. Y los fustes son en tales columnas los apoyos, por
decirlo asi, los zancos para los pies de la boveda que sostienen
a éstos y a la boveda misma en su altura.

Ademés, vemos el motivo de los miembros independientes
y puestos contra la boveda, unirse con la idea del movimiento
que camina unitario, tal como se expresa en los pilares romd-
nicos antes citados, cuando en lugar del capitel ciibico apare-
ce el capitel en forma de céliz. Este yano es el pie de la béve-
da sino una parte constitutiva de la columna perteneciente al
fuste y que contintia el movimiento de éste. A la vez, conduce
este movimiento a la béveda, de modo que ésta aparece como
continuacién del movimiento del fuste de la columna y el
movimiento de conjunto como proviniendo del suelo y en-
sanchdndose luego en lag bévedas. Al mismo tiempo la colum-
na aparece como algo independiente, es decir, conserva su
personalidad propia.

Y aqui vemos una aproximacion a un tercer prinecipio. Los
pilares, y lo mismo los muros, ge mantienen como partes de la
masa unitaria, y en funecién. Pero a los mismos se afiaden aho=
ra miembros independientes. Y se afiaden precisamente all{
donde se condensan para la realizacién de funciones especia-
les, es decir, en los pilares y luego en los huecos de puertas y
ventanas. Se afiaden a la masa para compartir con ella la
funcién de ésta y prestar un servicio de ayuda a la masa o a
estas partes de la masa. Al mismo tiempo son independientes
en alto grado y estdn manifiestamente separadas de la masa.
Luego se unifican con éstas méds y mds. Y el final es la com-
pleta resolucién de la masa en los miembros. De esta manera
se consuma la transicién al gdtico.

Pero de este modo me he anticipado a la Historia. Volva-
mos otra vez al estilo antiguo. También éste conoce ya la
incorporacién de las individualidades con funcién propia a la

85
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masa. Y también en dicho estilo y luego en el Renacimiento,
esta incorporacién es un mero sumarse de las individualida-
des independientes, sobre todo de las columnas y de los siste-
mas de columnas, a la masa, con el fin de contribuir a los fines
que la maga tiene a su cargo. El conjunto es, de un lado, la
masa; de otro, un sistema de individualidades independientes.

Pero también aqui se realiza, en un progreso constante, la
unificacion, Lias columnas puestas delante de la masa se intro-
ducen en la masa. Aparecen log medios pilares y las medias
columnas. Y poco a poco éstos llegan a ser meras condensa-
ciones o singularizaciones de la masa, puntos en los cuales sus
funciones se reunen.

Fijémonos, ante todo, como se producen estas condensacio-
nes en el Renacimiento. En el curso de esta unificacidn se rea-

liza el transito del renacimiento al barroco. En éste, la unifi-

cacién es, en cierto modo, la mas completa, y, a la vez, se
realiza de una manera caracteristica. Lia maga unitaria, de un
lado, y, de otro, las individualidades independientes, aparecen
mds o menos frente a frente. Pero, a la vez, entran en una re-
lacién mutua peculiar.

Lia masa, con su vida interior y con la fuerza de su movi-
miento interior, apodérase de los miembros y los incorpora a
sus ritmos. Pongamos un ejemplo sencillo. Vemos el corte de
los muros continuarse en las columnas y en los pilares.

Pero no es esto s6lo. Lios miembros son arrastrados por el
movimiento de la masa, perdiendo por esta causa su forma
propia y fundamental. En este respecto se manifiesta una
oposicion fundamental entre el estilo antigno y el del Renaci-
miento. Mientras que en éste lo particular siempre se desarro-
1la segiin su propia ley, si bien, a la vez, en libre reciprocidad
con otros elementos particulares, y por medio de éstos con el
todo, y al hacerlo asi, su existencia contribuye a la del todo,
en el barroco, las formas de las partes son deformadas en
cuanto de ellas se apodera el movimiento de la masa unita-
~ ria. Al extenderse la masa a lo ancho o hacia arriba, el circu-

lo que se desarrollaba, segiin su ley propia, se convierte en
elipse o es dirigido hacia arriba o deformado en ofra direc-
ci6n. A la inversa, el movimiento en los miembros se intro-
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duce a través de ellos en la masa. De este modo, los movi-
mientos se cruzan a través de los miembros, sobre todo en
los que se articulan en 4ngulo recto. Asi nacen, por ejemplo,
las paperas (1), en las cnales los movimientos de las colum-
nas y pilares pasan a la cornisa, introduciendo en ella la al-
ternativa ritmica del aparecer el sostén y el retroceder de
muro, la negacidn visible de la existencia independiente de
las columnas pilares, por un lado, y de la cornisa, por otro, y
del libre efecto mutuo de las individualidades independientes,

Pero cuanto més avanza esta especie de unificacion o pe-
netracién de los miembros y de su movimiento ondulante en
la mass indiferenciada, tanto mds pierden los miembros, en
general, su significacién constructiva en el conjunto y se des-
arrollan como un juego de formas de adorno que s6lo reflejan
en su cardcter general la vida del todo y su clase de accién en
los distintos lugares.

Y con esto hemos dado una idea de la transicién al rocoed.

En éste domina la masa en general, pero también de una
manera especial. La vida propia del rococd brota superficial-
mente de la maga. También en él tiene efecto una membra-
€ién y un mutuo obrar de los miembros individuales, por un
lado, y de la masa, por otro. Y de aqui nace el todo y se man-
tiene en gegura estabilidad. Pero la esencia del rococé no la
constituyen los miembros y su funciéh ni su accién mutua y
con la masa, sino la clase de movimiento unitario que palpita
en el conjunto. Ante éste retrocede la individualidad de las
partes y sus funciones particulares; ante la impresién del con-
junto desaparecen las oposiciones funcionales. Ed esto recuer-
da al gbtico. Pero, al mismo tiempo, el rococé es todo lo
contrario del gético. En él no se trata de la resolucién de la
masa en miembros con funciones propias, sino de la unifica-
c¢ibn de un todo membrado en sus rasgos fundamentales por
elementos unificadores que aparecen por todas partes en la
masa. Estos elementos son, efectivamente, individuales en si,
y en cuanto lo son implican una resolucién; pero son una re-
solucién de un juego de fuerzas compensadoras que entreteje

(1) Prolongaciones de la clave.
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los miembros y que es independiente de la oposicién de las
funciones. Lla membracién fundamental y la existencia del
todo en la accién mutua de los miembros, es supuesta y apa-
rece indiscutible, y porque aparece asi las formas del rococé
juegan sobre esta membracién como sobre su base gegura, es
decir, juegan con el mutuo obrar que nosotros presuponemos
como su fundamento, Pueden, sobre todo, jugar con el equili-
brio creado por estos efectos mutuos. Pero este juego es, al
mismo tiempo, de una naturaleza particular. Tal naturaleza
especial fué ya indicada cuando hablé de un jugar con el equi-
librio. Las formas brotan de la superficie de la masa, se cur-
van y suprimen el equilibrio en una direccién. Tal elemento
formal tiene enfrente de si otro caracteristico; pero éste no
restablece el equilibrio inmediatamente, sino que le empuja
en una nueva direccién. Otro tercer elemento se enlaza a és-
tos y asi sucesivamente. De este modo es restablecido el equi-
librio en estas formas que juegan las unas con las otras. Se
trata de un equilibrio que nace por una perturbacién recipro-
ca de equilibrios parciales, una simetria dindmica que nace de
distintas asimetrias. El equilibrio es restablecido por el juego
que en él se introduce, por su misma perturbacidn.

En este juego colaboran diferentes fuerzas; en primer lu-
gar, formas mecdnicas o geométricas que implican inmediata-
mente la desviacién del equilibrio. A ésta se suman luego
formas de objetos vivos o brutos, toda clase de formas natu-
rales. Y éstas no son aportadas por ellas mismas por lo que
son o lo que significan, sino por el juego de fuerzas, o sea, por
lo que contribuyen a la restauracién del equilibrio constante-
mente perturbado.

También en las formas que en nuestros dias empiezan a
ger caracteristicas en el arte de la construccién, hay un nue-
vo principio de unificacién de la masa. Recordaré solamente.
la linea moderna, en la cual, en completa oposicién con la an-
tigua, no se expresa un conjunto de fuerzas dado de una vez
para siempre, sino que en el carso de la linea se engranan di-
ferentes especies de actividades, pasando unas a otras y si-
guiendo una ley distinta, El pensamiento fundamental es.
aqui una masa o todo indiferenciado que encierra en sf en po-
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tencia las distintas actividades y las realiza sucesivamente.
Estas posibilidades de movimiento deben ser pensadas como
g1 estuvieran en equilibrio en la masa indiferenciada; de lo
contrario, el todo no podria subsistir; y también, al diferen-
ciarge el todo en miembros, debe haber un equilibrio entre
los referidos movimientos. A pesar de ello, el todo, en su
membracién, aparece inmediatamente como un todo indife-
renciado. No se diversifica en miembros independientes que
producen el todo en su mutuo obrar y en sus relaciones de
conjunto; éste seria el principio antigno. En lngar de éste ve-
mos un trdnsito de unas formas a otras, un deslizamiento de
unas formas en otras.

Pero tal juego de fuerzas no se mantiene en el aire, sino
que se da en una superficie o en un espacio. Entonces este es-
pacio o esta superficie constituyen la «masa» y el principio
del engranaje de lineas implica una masa viva, indivisa y que
se propaga por sucesivos movimientos. Il principio en cues-
tién es el de la supresién de las indiyidualidades indepen-
dientes.

Pero la cuestién de en qué medida se puede trasladar este
principio de las superficies de adorno a los espacios tridimen-
sionales, es equivalente a la cuestién de c6mo podemos trasla-
dar esa completa negacién de la individualidad a un todo; en
qué medida podemos creer estéticamente en la posibilidad de
existencia de un todo que, sin diferenciarse o desmembrarse
en individnalidades independientes y sin la aceién de conjun-
to y reciproca de éstas, sin un punto limite de reposo o de
equilibrio y simplemente por el referido pasar de una activi-
dad en otra, se constituya como tal, sobre todo alli donde la
gravedad dice la dltima palabra, alli donde, como especial-
mente en la arquitectura, el material no se deja arrebatar su
derecho a la individualidad. En lo que se refiere a este 1ltimo
extremo, no ha de olvidarse que la piedra es piedra, y no pue-
de convertirse en hojadelata que se corta fidcilmente, ni en
pasta que se puede amasar.






SECCION SEXTA

Arte decorativo y ornamental.

CAPITULO XXVI
CLASES DE ORNAMENTACION

Sentido general de la ornamentacion de las superficies.

Volvamos otra vez a las formas de adorno de las obras
téenicas en general. Si bien es cierto que en la obra de arte
técenica no se puede distinguir una forma meramente finalista
o utilitaria y una forma puramente exterior envolvente, sino
que, en cierto sentido, toda forma es forma artistica, podemos,
sin embargo, distinguir grados en la forma artistica que se
signen de dentro afuera como capas que, sin embargo, no
pueden ser separadas las unas de las otras. Cada una de estas
capas, con relacién a la que precede, puede ser llamada forma
ornamental, mientras que esta 1iltima puede ser llamada for-
ma fundamental. La membracién de la basa dtica, por ejems=
plo, en bocel, contraccion y otra vez bocel, es una forma de
adorno para la forma simple de ensanchamiento de la base en
el suelo y de estrechamiento hacia el fuste; o, a la inversa,
esta forma es fundamental para aquélla. Después vemos la
superficie, por ejemplo, del bocel, puesta en una forma que
para el bocel es forma de adorno o que tiene como forma fun-
damental el bocel. La superficie del bocel muestra, por ejem-
plo, la forma de cinta enlazada. En la serie de bocel, contrac-
cién y bocel,aquella primera forma se hace viva y sediferencia
en si misma, por la forma indicada de lazo.
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Hagamos hincapié en esta circunstancia de que el lazo
adorna la superficie del bocel. Ilste lazo es pintado o reprodu-
cido en relieve sobre esta superficie. Hsto es lo que llamamos
ornamento. Con ello vemos que la forma ornamental no se
puede separar de la fundamental y sus modificaciones. Asf,
por ejemniplo, el acanalamiento de las columnas es un afiadido
superficial, de forma redonda, de la columna. En este sentido
puede considerarse como un ornamento de esta forma funda-
mental. Mas, por otro lade, esta canalizacidn es en el mismo
grado que la membracién de la basa en bocel, contraccién y
bocel. Por lo tanto, pudiera llamarse, como ésta, una forma
fundamental o una modificacién de una forma fundamental.

En cada caso, sin embargo, una clase de ornamento sobre-
gale como caracteristica. Con lo c¢ual damos a entender que
queremos distingunir diferentes clases de ormamento, Ante
todo me refiero a las diferentes esferas de las cuales el orna-
mento puede ser tomado. Una de estas esferas es la de la vida
general del espacio. Un ornamento tomado de ésta es el pura-
mente lineal. A esta clase pertenece, por ejemplo, la canaliza-
¢ion, en caso de que ésta se entienda como ornamental. Tam-
bién pertenecen a ella, por otra parte, la ornamentacién de
arabescos lineales, cualguiera que sea el lugar en que la ima-
ginemos pintada. Otras veces el ornamento estd tomado de
una determinada esfera de la realidad concreta, por ejemplo,
de la esfera vegetal o de las formas animales o humana. Esta
tltima clage de ornamentacidn es de la especie que yo consi-
deraba mentalmente mds arriba. Tales ornamentos reprodu-
cen lo real. Son ornamentos figurativos o pertenecen al len-
guaje imaginativo de la obra de arte técnica.

A esta esfera pertenecen también los ornamentos tomados
de una esfera técnica. Y a éstos me refiero yo més especial-
mente aqui. Las formas de la forja del hierro y las de las artes
textiles son trasladadas a la arquitectura. También estos
ornamentos son figurativos. También en ellos se reproduce
aleo. Lo reproducido son los productos de las artes téenicas.
El hecho de ser reproducciones quiere decir que s6lo existen
idealmente.

Por el contrario, la masa arquitecténica, el edificio, tiene
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realidad fisica. Las formas de los productos téenicos que
adornan el edificio son trasladados a la masa real de éste, por
ejemplo, a la piedra. Pero, por esto mismo, aquello de que son
forma no es trasladado al edificio de una manera fisica o real.
Sino que estdn sdlo representadas, es deeir, sélo existen ideal-
mente. Esto es lo que hace de tal ornamentacién una orna-
mentacioén figurativa. Ejemplo de ello es aquella cinta enla-
zada reproducida por el bocel en la basa de nna columna.

Pero es de observar que esta cinta no quiere decir que el
ceder y la resistencia elistica que se manifiesta en el bocel
nos los debemos representar tal y como estdn implicados en
la cinta, sino lo que sélo se quiere indicar es lo que el bocel
mismo, sin necesidad de la cinta, expresa. Es decir, que el
bocel es caracterizado por la cinta, no como otra cosa de lo
que es, sino exactamente como aquello que él es. Pero aqui
debemos distingnir dos momentos:

En primer lugar, el ceder y la resistencia eldstica estdn
reproducidos por la einta, por decirlo asf, en detalle. Es decir,
que el ceder y la resistencia, que en el bocel obran en cada
uno de sus puntos o partes sin separacién, en la cinta estdn
diferenciados o separados en funciones varias o en un rico
juego de funciones. Con esto se gana en significacion y en
fuerza de expresidn.

FEl segundo momento es agquel en el que hicimos hincapié
m4s arriba, a saber: que la cinta en aquel lugar, considerada
en si misma, es algo extraiio, algo que no pertenece al con-
junto. Pero, precisamente, este cardcter de cosa ajena refuer-
za de poderosa manera la capacidad de impresién de los ele-
mentos comunes a la cinta con el bocel.

El ornamento figurativo técnico.

Pero destaquemos més atin el punto principal del proceso
que en tal género de ornamentacién implica. La cinta enlaza-
da es una figura. No es que el bocel esté realmente enlazado
por una cinta, como si ésta hubiese de prestarle la solidez que
necesita, ni tampoco despierta en nosotros la impresién de
que la columna tuviese atada una cinta. Es el bocel el que la
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ostenta. Al mismo tiempo la esencia de esa cosa real llamada
bocel, es ilustrada por la reproduccién figurativa de la cinta
enlazada.

Pero aqui, la perfecta claridad de la oposicién entre lo
existente en realidad y lo sélo idealmente existente, entre la
cosa y la imagen, tiene una significacidn estética decisiva. La
idea de una cinta real geria absurda, tan absurda como el
pensar que las hojas que simula el capitel corintio y que se
arquean con el peso del entablamento, son hojas reales, o0 como
el pensar que las caridtides son mujeres reales. Por ser esto
asi, aquel pensamiento debe ser absolutamente descartado. Y
para ello no hay mds que considerar la absoluta diversidad de
estos dos mundos, el mundo de la arquitectura, por una parte,
y el mundo de las formas vegetales, por otra. Al reconocer
yo en pensamiento la absoluta diversidad de estos dos mun-
dos, se cae de su peso que yo, en otro respecto, separo con
entera individualidad o independencia el mundo de lo real y
el mundo de lo representado o figurado; en una palabra, para
mi impresion inmediata, automdticamente y sin necesidad de
reflexi6n, la cinta aparece como un momento del lenguaje de
adorno, y con ello la significacién caracteristica de la figura
ornamental.

Por el contrario, cuando la forma fundamental y la imagen
ornamental pertenecen a una y la misma esfera de la realidad,
por ejemplo, en ciertas partes de un edificio, se pintan formas
arquitecturales con supuestos fines decorativos, es decir,
cuando se quiere dar vida a un edificio real por formas arqui-
tecténicas pintadas y, por tanto, ideales, se corre el peligro
de que en la representacion ambas formas invadan mutua-
mente sus respectivas esferas. Entonces vemos una misma
cosa, que una vez se nos muestra como real y palpable, y otra
vez como pintada. Y las vemos inmediatamente ligadas, la
una conduciendo a la otra. Entonces las formas pintadas pre-
tenden ser en todo como las reales, es decir, pretenden ser
reales también; o, a la inversa, las formas reales se confunden,
toman las trazas de formas pintadas. El hecho de ser en los
dos casos una misma cosa, a saber, arquitectura, me obliga en
cierto grado a formular sobre ellas un mismo juicio. Aun
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cuando deshagamos mentalmente esta confusién, la confusién
no deja de influir en nuestra apreciacién estética.

Pero el efecto que de aquf se origina es el mismo gque nace
siempre que nos vemos forzados a ir pendularmente de lo real
a lo ideal, de lo visto efectivamente a lo sofiado. En una pala-
bra, dicha ornamentacién de las partes arquitecturales por
imdgenes arquitecténicas pintadas, no es ornamentacidn, sino
un maltrato de aquéllas, un pecado contra la ley suprema de
todo arte, esto es, contra la ley de la verosimilitud artistica.
Es una especie de arte panéptico. Especialmente, en este caso,
el sentido del lenguaje figurativo arquitecténico es destroza-
do. Este pecado no estriba precisamente en mecernos en una
ilusién que luego no se confirma, ni en la transparencia del
engafio. Consiste en que se nos quiere hacer mds penetrante
la verdad por una imagen que se manifiesta indiscutiblemente
como tal.

La pintura de arquitecturas sobre la arquitectura es, por
decirlo asf, un caso fuera del papel representado, o una tal
aproximacién del papel representado a la realidad que uno y
otra se invaden. Es comparable al gesto del actor que al re-
presentar la ira el mismo se sintiese iracundo y se comportase
como tal. Quizd se encontrarfa mas natural su papel. Pero esta
naturalidad suprimiria el arte. La circunstancia de que tal
arte pandptico se encuentre ya en el arte romano antiguo, no
altera en nada su cardcter en cuanto arte pandptico.

Ornamentacion demostrativa y estructural.

Hemos estudiado, en lo que antecede, la esfera o la regién
de la cual se toma el ornamento. La oposicién fundamental
consistia entre el ornamento espacial abstracto y el ornamento
figurativo o reproductivo. Al lado de esta oposicién estd
ahora la de las relaciones entre el ornamento y lo adornado.
También de esto hablamos ya anteriormente. Pero la cuestién
la tenemos que formular ahora de un modo més general, y, a
la vez, més especial. Hay muchos grados, infinitos grados de
dependencia entre el ornamento y su forma fundamental. ¥
hay diferentes tipos de relacién entre el ornamento y dicha
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forma fundamental. De esto es de lo que ahora debemos tratar.
Pero hablemos de nuevo en términos generales,

La superficie de una parte de una obra técnica, por ejem=
plo, de una parte de un edificio, estd en la més intima relacién
con aquello de lo cual es parte. Por otro lado, es nuna parte
separable de aquello de que es parte, y como superficie limi-
tante es algo opuesto a aquello que limita, por ejemplo, algo
que estd encima, que estd suspendido.

Y esto puede ahora trasladarse, naturalmente, al ornamen-
to que adorna la superficie. Es decir, que el ornamento y
aquello que constituye su forma fundamental, estdn en una
relacién de completa unidad espacial y al mismo tiempo en
una propia lejania. Pero aquella unidad exige también unidad
de esencia interior, y esta lejania, en cambio, deja al orna=
mento, frente a su forma fundamental, una cierta libertad.

Al hablar yo aqui de ornamento, tengo a la vista tanto el
ornamento superficial pldstico como el pictérico. Pero me re-
fiero preferentemente a este tiltimo.

Ya anteriormente hablamos de la ornamentacién de super-
ficies, Pero entonces considerdbamos la snperficie con relacién
al material. Ahora, por el contrario, la consideramos, como
ya hemos dicho, con relacidn a la figura técnica que estd for-
mada deé este material y a su esencia interior.

Con ello distinguiremos, naturalmente, diferentes clases
de ornamentacién: una de ellas la formard la ornamentacién
demostrativa; en ella se repiten las mismas formas cubriendo
una superficie. Frente a este ornamento colocaremos el es-
tructural. '

El ornamento estructural sigue de un modo caracteristico
las diferencias estructurales o funcionales de la superficie que
adorna. El techo rectangular de una habitacién, por ejemplo,
se extiende desde el centro a los limites o se concentra desde
éstos al centro como punto de gravedad. T'ermina en sus li-
neas limitantes y también, en otro sentido, se concentra en el
centro. Pero cada linea limitante tiene su punto de gravedad
en su punto medio. Y en sus puntos extremos encuentra las
otras lineas limitantes y entra en relacidn con ellas.

Este proceso da viva expresién a la ornamentacién estruc-
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tural. Vemos, por ejemplo, en el centro del techo un rosetén
que se extiende hacia los lados. Y se extiende simétricamente
o tiende hacia los cuatro éngulos, y, a la vez, hacia los cuatro
puntos medios de las lineas limitantes. En el borde de este
roseton vemos una cenefa, la cual sirve para indicar o desta-
car los puntos principales de la periferia. Y tal vez se inicia
en el centro de las lineas del borde un contramovimiento or-
namental gque va contra el movimiento iniciado en el centro
de la figura.

Este ornamento es simplemente estruetural. Destaca las
actividades y efectos reciprocos por los que la superficie al-
canza y afirma su propia existencia y se inserta en el todo a
que pertenece, diferencidndole e ilustrdndole.

Por el contrario, la ornamentacién demostrativa es neu-
tral ante tales diferencias. Esto no quiere decir, sin embargo,
que no tenga ninguna relacién interior con la esencia de la
superficie.

Para la ornamentacién demostrativa, puede hacerse valer
varios puntos de vista. Ante todo, es importante el siguiente:
1a parte superficial de una obra de arte técnica es parte de un
todo. Pero subsiste como parte.

Y en la superficie unitaria yarias partes estdn relacionadas
entre si, que se articulan o entretejen en un todo. Estas par-
tes deben ser consideradas en si mismas. Supongamos un
muro de ladrillos cubierto de una capa de cal. Esta funciona
como un todo diferenciado en sus distintas partes, que aqui so-
bresalen, alli se retraen, por un lado se ensanchan, por otro
limitan, aquf reciben la carga y alli la trabajan. Pero como
puede funcionar como todo, debe primeramente existir como
tal todo. Y existe como todo, podemos decir, en general, me-
diante el entretejido de elementos semejantes o en virtud de
una igual y constante repeticién del mismo «<motivo>. No
toda parte superficial de una obra técnica estd compuesta por
tal modo de elementos relativamente independientes. De to=
das maneras, funciona, por una parte, como todo y se compo-
ne, por otra, de partes.

Y asf como aquel funcionamiento de conjunto, también
este entretejido de partes tiene derecho a una expresién or-
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namental. Fn cada caso dado se preguntard qué puede ser lo
caracteristico, en primer término, para la superficie de con-
junto en si y dentro del todo a que pertenece. Cuando aquel
tejido homogéneo de partes iguales es caracteristico para la
superficie o pide que este momento sea subrayado, la orna-
mentacién propia serd la demostrativa. En ella serd reconoci-
da la igualdad de las partes y su tejido homogéneo.

Este efecto se consigne en la ornamentacidn demostrativa
en cuanto en ella, ante todo, se distinguen partes y se.crea
una desigualdad o un cambio o tiene efecto una diferenciacién
de lasuperficie, y luego se unen estas partes distintas y se com=
pensan o se enlazan las unas con las otras. La igualdad u ho-
mogeneidad interior se convierte en una periodicidad, pero en
una periodicidad en la cual la semejante vuelve de manera se-
mejante. Lia acentuacidn de la igualdad del todo en sus partes
es, pues, una supresién de la igualdad absoluta, pero con el
resultado que la igualdad es inmediatamente expresada de
manera viva, de un lado, como igunaldad de las partes; de otro,
como igualdad de la manera de repetirse éstas; por tanto, de
una manera doble que realza la expresién. Sélo de esta mane-
ra puede obtenerse una acentnacion artistica yerdaderamente
expresiva de tal igualdad. También aqui en las formas de len-
guaje artistico, la existencia toma, en cierto modo, la forma
de una vida que se pierde y se recobra.

Pero es mds: una superficie tiene una actividad estructu-
ral, es decir, funciona en sus propias direcciones o en las di-
recciones en que se eéxtiende. Pero funciona también en la ter-
cera dimensién. Y puede suceder que por su naturaleza fun-
cione en todas sus partes, de igunal manera, en esta dimension,
o que todas sus partes tengan una funcién en este sentido.

Pero el funcionamiento en la tercera dimensién puede sig-
nificar dos cosas. Lia cubierta, el revestimiento, etc., funciona,
en primer lugar, contra lo cubierto o revestido. Y puede su-
ceder que ésta sea homogénea en todas las partes. Con esto se
nos revela una esencia de esta cubierta o revestimiento que
es expresada en el tratamiento de las superficies. Pero la ma-
nera natural de tratar las superficies es el ornamento demos-
trativo.
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Pero frente a eaa fanecién existe otra que se ejerce en di-
reccién opuesta y que también pertenece a la tercera dimen-
si6n: a la funcidn hacia dentro se opone la funcién hacia fue-
ra. Y también en la direccidon hacia fuera puede tuncionar la
superficie en todas sus partes en la misma manera o estar dis-
puesta a funeionar de la misma manera, 0 gea, puede ser con-
siderada desde este punto de vista.

Lias paredes de un recinto, por ejemplo, se elevan. Apoyan
o sostienen, estdn en relacion funcional unas con otras, con el
suelo y con el techo. Pero, a la vez, limitan el recinto.

Pero esta funcion limitativa no tiene nada que ver con la
diferencia de aquellas funciones estructurales. La funcién de
este limitar se ejerce en una direccién completamente nueva,
a saber: contra el recinto cerrado. Y en esta limitacidn del es-
pacio cerrado funciona cada punto de la pared en manera per-
fectamente igual o puede parecer que lo hace.

Del mismo modo, una alfombra, por ejemplo, que cubre
el suelo, puede parecer destinada a funcionar, ignalmente, en
todos sus puntos hacia arriba. Punede parecer destinada a en-
trar en relacion con los objetos que estin fuera de ella en re-
laciones semejantes.

Ahora se presenta, en cada caso, la cuestién de si esta ma-
nera de considerar la superficie es la natural, es decir, la mds
adecuada. Una alfombra, por ejemplo, yace bajo una mega, la
cual parece destinada a permanecer fija en aquel lugar. Aho-
ra bien, esta alfombra tiene un centro, desde el cual se extien-
de, y limites en los cuales se concentra. Pero, a la vez, en el
ejemplo utilizado, el centro de la alfombra funciona de una
manera especifica hacia fuera; se relaciona con el centro de

la mesa. La alfombra y la mesa forman un todo. Y de este

modo el centro de la mesa se hace centro de la alfombra. Por
esto el centro de la alfombra se convierte en su centro en
un especial sentido. Y, a partir de este centro, la alfombra
se extiende y se concentra en él. En tal caso, le correspon-
de naturalmente a la alfombra una ornamentaciéon estruc-
tural.

A esta alfombra podemos oponer ahora, en pensamiento,
ofra que no esté asi relacionada con un objeto fuera de ellas

.I‘b ’_'.\.
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Podemos pensar, por ejemplo, en una alfombra destinada a
ser llevada de un sitio.a otro.

Puede ser, pues, trasladada o empujada en tal o cual direc-
cién. Y es esencial en ella esta posibilidad. En tal caso, sus di-
ferentes partes estardn tan pronto en una como en otra rela-
cién. Unas yveces, el centro funcional serd uno, y otras veces
otro, Y aun cuando esté fija lo que sobre ella se mueve, esta-
rd en cada momento en diferentes relaciones funcionales con
ella. Un sillén, por ejemplo, podrs estar a un lado o a otro de
la alfombra. Yo la podré pisar por éste o por el otro lado. Y
. en cada uno de estos casos el punto en que yo la piso serd un
centro funcional, Y este punto puedo yo elegirle libremente.
Pero el punto elegido no serd indiferente, sino de la mds alta
importancia para mi. Al mismo tiempo, la alfombra gana li-
bertad; aleanza una neutralidad estructural. Y esto tiene im-
portancia para ella. Hs en ella una posibilidad el que yo me
conduzea con ella de éste o del otro modo. Ella se ofrece, se
presta a tal conducta mia. Lo que constituye un rasgo impor-
tante de su propia esencia.

Y este mismo proceso puedo yo darle expresién orna-
mentalmente. Y lo haré por medio de una ornamentacién
neutral a la estructura del objeto. Si la alfombra la tiene, yo
verd inmediatamente en esta ornamentacién neutral mi liber-
tad. Se me dard asi inmediatamente en la intuicién.

También, en la naturaleza de un muro o de la superficie de
un muro, pueden darse dos relaciones: unas veces, la relacién
fija de determinadas partes del muro o pared con objetos fijos.
Otras veces, puede representdrsenos como tocada, unas veces
aqui y otras allf, por objetos movibles o por un cuerpo huma-
no con los cuales entra en una relacién de la misma especie.
También esta neutralidad es expresamente reconocida por el
orramento demostrativo.

Un ejemplo de neutralidad estructural de otra especie la
ofrece el tejido de nuestras ropas. El trozo de pafio empleado
en la confeccién de un traje, en unién de otros trozos del mis-
mo, no es una cosa independiente ni acabada, como una parte
de un armario o de un edificio, como una puerta, una colum-
1a, una cornisa o un mero liston, sino que es un <pedazo», un
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«trozo>. S6lo el conjunto del traje es una determinada cosa
unitaria. Y este todo forma unidad con el cuerpo. Pues bien,
este todo puede ser estructuralmente ornamentado con rela-

.cién al cuerpo, es decir, con relacién a la estructura del cuer-

po que en él se refleja.

Al mismo tiempo, el tejido tiene una existencia indepen=-
diente, es decir, tiene su propia vida, no como una cosa con
forma propia, sino como materia informe, como material del
cual se ha cortado aquel trozo, que se ha unido a los otros tro-
zos en una relacidén estructural y que tiene una funcién deter-
minada que corresponde a una determinada actividad corpo-
ral. Y si el tejido puede ser caracterizado como una esencia de
vida, hecha abstraccién de la forma que se le da como envol-
tura del cnerpo humano, es decir, como algo homogéneo que
se presta a todas las formas y funciones y en todas sus partes
se manifiesta como neutral, en tal caso, s6lo cabe para ¢l nna
ornamentacidn: la estructural.

La ornamentacion decorativa.

Frente a la ornamentacion estructural y a la demostrativa,
estd luego la ornamentacién que llamamos libre o decorativa,
Como ejemplo de ella puede servir la decoracién de un biombo
japonés. Al lado derecho de la superficie del biombo vemos
crecer una rama de un arbusto que se bifurca hacia la dere-
cha y todo él cubierto de flores de colores claros. Inmediata-
mente, al lado, vemos crecer juncos del agna figurada con
hilos de seda blanca. En las ramas hay posados péjaros y
otros vuelan en distintas direcciones. También hay una mari-
posa, etc. Pero todo esto que asi crece y se mueve, lo hace
completamente libre y sin atencién alguna a las relaciones
estructurales o equilibrio estructural de derecha e izquier-
da, de centro y periferia de la superficie, y, a la vez, sin intro-
ducir en ésta divisién alguna.

Con esto estd indicado lo que constituye el sentido de la
ornamentacién decorativa. Estd en abierta oposicién con la
estructural. Pero, ante todo, hay gue hacer hincapié en la
oposicién que presenta con la demostrativa, con la cual, a la

86
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vez, parece emparentada. En esta tiltima lo decisivo es su ca-
récter negativo, su neutralidad ante las diferencias de estrue-
tura, y, por otra parte, el positivo, es decir, aquello que en la
ornamentacién demostrativa aparece en lugar del expreso re-
conocimiento de las diferencias estructurales. Este cardcter es
la acentuacién del nacer y existir de la superficie de elemen-
tos ignales e igualmente ligados, o sea la ignaldad de servicios
que todas las partes prestan o estdn dispuestas a prestar.

De esta ornamentacién demogstrativa se diferencia la de-
corativa en que, no sb6lo es neutral contra la diferencia de
estructura de la superficie a la cual se aplica, sino que tam-
poco sabe nada de la ignaldad de las partes que constituyen
el conjunto de la superficie ni de las funciones que estas partes
realizan o pueden realizar. Lia ornamentacion decorativa nada
tiene que ver ni con las funciones estructurales ni con las
partes y su uni6n con el todo. Por lo tanto, no puede presen-
tar ninguna relacion con éstas.

En la ornamentacion decorativa la superficie es ya su-
puesta como todo. Tiene, como este todo, una existencia
segura e incuestionable. Y el todo en la ornamentacion deco=-
rativa es considerado en esta forma, es decir, como algo que
existe libremente y por sf. Al constituir la superficie un todo
de esta especie puede servir de base a cualquier clase de
figuras. Al dejar completa libertad al decorado se declara
como tal todo acabado. Y la ornamentacidén, por su parte, al
no pretender hacer referencia alguna a las partes ni a las fun-
ciones del todo, reconoce expresamente esta unidad acabada
de la superficie y su existencia en sf. Al mantenerse neutral
ante todo lo que signifique o pueda recordar las partes y las
diferencias de la superficie, ast ante la diferencia como contra
la ignaldad de las partes de que se compone la superficie, y lo
mismo ante la ignaldad o diversidad de las funciones de estas
partes, y al moverse en la superficie como sobre una base
dada, se separa interiormente de ella y de su esencia, y deja
separarse de ella a la superficie y se muestra como algo en si
sin relacién de origen con las partes. Y al manifestarse como
cosa independiente deja también a la superficie una indepen-
dencia completa,
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Aqui ge supone que la ornamentacién decorativa evita
deliberadamente toda relacidn a las partes de la superficie y
a la igualdad o diversidad de lag funciones o a diversidad de
las direceiones fundamentales, a la oposicién de derecha e
izquierda, de dentro a fuera y al equilibrio de las partes y de
sus funciones, que no hace reterencia a nada de esto. Hsto
quiere decir mds especialmente, que la ornamentacién deco-
rativa no encuentra obstdculos en los limites de la superficie,
gue no aparece condicionada en su desarrollo por estos limi-
tes, sino que nace y muere segiin una ley prcpia.

Por otra parte, la condicién fundamental para el empleo
de esta ornamentacién es que la superficie adornada aparezea
o pueda ser considerada como aquel todo concluido y exis~
tente por si de que habldbamos. Esto puede suceder con toda
clase de superficies. A la vez, tal consideracidn conviene mejor
a unas superficies que a otras.

Ante todo, debemos hacer aqui una indicacién. Una vasija
es un todo acabado, el cual puede ser revestido de barniz,
pintura o esmalte sin consideracién a sus partes ni a sus fun-
ciones. En tales casos esta cubierta neutral puede caracteri-
zar expresamente la vasija como un todo acabado. Y entonces
el ornamento se nos manifiesta como un ornamento libremen-
te decorativo.

Puede darse también otra posibilidad: supongamos un
biombo acabado en si y puesto en un sitio para, al extender-
se, limitar un espacio. No ge trata ya aqui de las partes del
biombo o de la relacién o articulacién de éstas entre sf, ni
de las funciones que competen a una determinada figura,
sino s6lo de su simple existencia. Ill ornamento libremente
decorativo es lo apropiado aqui para expresar esta libre exis-
tencia. El reconocimiento de tal existencia, en cuanto la su-
perficie estd hecha para servir de base a una figura comple-
tamente libre, es decir, para una figura o motivo cuyo des-
arrollo corresponde a su propia esencia.

Por tltimo, la eleccion del asunto de la ornamentacion
estd determinada por la esencia del ornamento decorativo.
Los motivos més apropiados serdn aquellos que por su natu-
raleza se desarrollan sin una regla exterior, es decir, ya en
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ésta o en aquella direccidn; en una palabra, con una orienta-
ci6n libre. No es necesario indicar aqui que aquellos que son
maestros en esta clase de ornamentacién, a saber, los japone-
nes, saben elegir sus motivos tomando por base la libertad o
arbitrariedad de su desarrollo.




CAPITULO XXVII

PLASTICA DECORATIVA

El arte plastico decorativo en general.

De los tipos de ornamentacién mencionados en el capitulo
precedente, tenemos que distinguir ahora el tipo supremo de
ornamentacién de una figura técnica, Este le encontramos en
el arte decorativo, en la plistica decorativa y en la pintura.
Con la palabra <arte decorativo», designamos ahora un nuevo
proceso fundamentalmente opuesto a aquellas clases de orna-
mentacidn.

¢Qué es una figura decorativa o una obra decorativa? Es
algo que, por una parte, es una figura, y que ademds entra en
un todo decorando o adornando, y se nos ofrece como una
parte de ese todo. Pero este todo es siempre el constituido
por una obra de arte técnica y especialmente por una obra
de arte arquitecténica. La figura decorativa es, pues, simul-
téneamente figura y parte de una obra de arte técnica.

Pero aqui encontramos una heterogeneidad. La figura es
1a transmision al material de una vida ajena a este material.
La obra de arte técnica, en cambio, es la configuracién de la
vida propia de un material. La figura es algo representado en
un material, la obra de arte técnica, por el contrario, es algo
hecho de un material. Debo recordar aqui la oposicién funda-
mental hecha mds arriba entre el arte técnico y el arte figu-
rafivo.

Esta oposicién no permite concesién alguna. Es decir, no
hay término medio entre estas dos clases de obra. Por tanto,
la obra de arte decorativa no es ese término medio. No puede
ser més que un compromiso entre estos dos mundos esencial-
mente distintos.
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Pero tal compromiso es posible porque también la vida
del material, de la cual se saca el organismo vivo para la con-
templacién estética, es una cosa ideal proyectada en una cosa
fisica. Pues bien, en la figura decorativa encontramos la vida
puramente ideal que el artista transmite al material al darle
configuracién. En efecto, aquella vida ideal tiene un origen o
procedencia distinta. Pero como lag dos son vida, y vida pro-
yectada sentimentalmente, de aqui que se puedan unir y com-
penetrar.

Lo representado en la figura es, como ya dijimos, un mun-
do ideal acabado; su caracteristica es el aislamiento estético.
Y, si se obtiene éste en todos sentidos, la figura serd una figu-
ra neta. Pero en el arte decorativo en este mundo ideal se
introduce otro mundo ideal y se pone enfrente de él. Este es
el mundo ideal de la vida existente en la obra de arte técnica,
es decir, el ultimo término de la vida propia al material de
esta obra. Lo que sucede ahora es que aquel mundo ideal
cerrado en si 0 que, considerado en si, subsiste siendo lo que
es, entra en el marco de aquel ofro mundo ideal m#s compren-
sivo, se establece all{ como en su bage, encuentra en él su
resonancia; en una palabra, se unifica con él.

Se nos hard esto més patente si comparamos el arte plds-
tico con la poesia. En un drama hay una figura, es decir, se
nos representa una figura. Pero el drama nos hiere con un
determinado ritmo. También en este ritmo palpita una vida.
Con esto la figura representada y la vida que expresa este
ritmo, pertenecen a mundos distintos. Como ya dijimos, el
personaje no aparece como hablando en este ritmo. El ritmo
és cosa del lenguaje o del material poético, es cosa del poeta.
Pero en la vida general del ritmo es ahora insertada la vida
del personaje, sus sentimientos, sus deseos, sus actos, para
que se desarrollen en ese ritmo, para que tomen por base esa
vida general, para que encuentren en ella una atmoésfera y
una resonancia apropiadas. Esto puede suceder naturalmente,
porque también la vida representada artisticamente, al ser
representada de este modo, pertenece a un mundo propio
extrafio o trascendente al mundo real.

Pero expresemos esto mismo de una manera mis cabal.
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Este mundo tiene objetividad estética. A la vez es creado por
el artista. Y en el momento en que yo gozo de la obra de arte
es creado por mi, De hecho, cuando yo gozo de la obra de arte,
me identifico con el artista. Me identifico de tal modo con el
artista que lo mismo da decir que el artista crea la obra como
que yo la creo. El mundo de la obra dramédtica estd frente a mi
y es aceptado por mi.Y, por otro lado, es por su propia esencia
mi propio yo, es decir, estd hecho de mi y colocado en un
mundo més alld de mi. Este mundo es precisamente el mundo
de la obra de arte.

Y por ser esto asi, en el mundo creado por mi puede
entrar todo aquello que es mifo, que pertenece a mi yo, no a
este yo del muiido real, sino a aquel yo configurativo. Y
siendo esta configuracién una configuracién ritmica, la vida
que se da en este ritmo, la pulsacién de un movimiento
animico, esto es, lo que yo llevo al mundo representado y lo
ingserto en la vida de este mundo.

Una cosa andloga podemos decir de la obra de arte figura-
tiva. También ella es creada por el artista, y la vida represen-
tada en ella es configurada por 8l. Y es configurada y creada
por mi caando yo la contemplo estéticamente. Pero al con-
templar yo la obra figurativa en el conjunto de una obra de
arte técnica o arquitectdnica, me siento invadido por el ritmo
de Ia vida técnica o arquitecténica. ¥ transmito su pulsacién
a la vida de la figura. Y asi sucede que, en la esfera en que yo
configuro la vida de la obra figurativa o a la cual la traslado,
esta vida se inserta en aquella pulsacién.

El poeta ve su mundo, y yo en cuanto le sigo o colaboro
con él, a través de un temperamento. Ahora bien, lo mismo
hago yo respecto de una figura decorativa. Alli, en el drama,
este temperamento estd en parte condensado en la vida del
lenguaje, aqui, en la vida del ritmo arquitecténico.

Pero al insertarse la vida de la figura en el marco, o al
construirse sobre la base, o al dejarse penetrar de la resonan-
cia del ritmo arquitecténico, es transformada en su esencia,
Es penetrada por la vida arquitectdnica o técnica. La recoge
en s como un rasgo fundamental suyo.

Por otra parte, en la obra de arte, la vida sensualizada no
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puede ser otra cosa que lo que es. Si bien es verdad que yo
creo o configuro en mi contemplacién estética, también lo es
que los elementos me son dados. Para que yo penetre estos
elementos con la vida arquitecténica, deben estar ya ante mi,
o deben estar ya, conforme se me aparecen, penetrados de esa
vida.

Esto quiere decir, en general, que la obra de arte decorati-
va es en si misma, necesariamente, ofra cosa que la obra de
arte puramente figurativa, Estd necesariamente impregnada o
penetrada de un rasgo de vida arguitectdnica.

Pero esta vida es arquitectdnica, es decir, en general, es
una vida corporal o sensible y su ritmo es de la misma natu-
raleza. Por consiguiente, el arte arquitecténico decorativo se
interna en la esfera de lo corporal o sensible. Y esto sucede en
la medida en que es arte decorativo, es decir, en la medida en
que es parte de un todo arquitecténico y en cuanto pertenece
a éste. A la vez, ésta es mds general y abstracta. El arte figu-
rativo produce su efecto mds propio en la medida en que
penetra la vida interior del indiyiduo. El decorativo, por el
contrario, sustrae sus representaciones de la esfera de lo in-

dividual y de lo interior y las transporta a la esfera de una -

existencia corporal general, de un sentimiento de vida cor-
poral.

Transito a la plastica decorativa.

S1 consideramos méds detenidamente el arte figurativo, de-
corativo, podremos elegir, con arreglo a su doble naturaleza,
una de dos vias, Podemos seguir la direccion que sefialamos
en el capitulo anterior. Es decir, podemos considerar ¢émo el
decorado de la obra técnica, y especialmente de la obra arqui-
tectonica que seguimos en el capitulo anterior, hasta el orna-
mento decorativo, se contintia y se refuerza por una obra de
arte decorativo. Este camino parece doblemente justificado,
si recordamos que ya en dicho capitulo hablamos de ornamen-
tos, es decir, de elementos ornamentales, que son reproducti-
vos. No hay sino pensar en el ornamento {omado de otra
cualquiera esfera técnica. Y nosotros seilalamos ya este orna-
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mento como expresamente figurativo. Si continuamos por
este camino nos vemos conducidos a la imagen decorativa, en
la cual un aspecto independiente de la vida es representado
por reproduccidn.

Sin embargo, el arte representativo ornamental es, segin
vimos, cosa tan tipica, que poseemos razones para considerar-
le independientemente de agquellas diferentes formas de orna-
mentacién de las superficies. El arte decorativo es, como ve-
remos, un compromiso especial entre el arte figurativo o
representativo, de un lado, y la idea del adorno, por otro. Por
un lado, en cuanto es arte figurativo, quiere representar un
agpecto independiente de la vida; y, sin embargo, esto que él
da lo incorpora a otro aspecto de la vida, el aspecto técnico.
Esto parece que hace nacer una consideracién independiente
de la cosa. |

Por lo demds, el arte figurativo ornamental no es, tomado
en general, arte exclusivamente de superficies. Es también
plastica decorativa; es relieve decorativo y plastica del volu-
men decorativa. Por consiguiente, el arte figurativo ornamen-
tal no cabe dentro del concepto de ornamentacion de las su-
perficies, tal como lo hemos expuesto.

El compromiso mencionado le comprenderemos mas ficil-
mente poniendo frente a frente los dos elementos que entran
en este compromiso y viendo cémo entran en intima relacidén
y como se configura el acuerdo. Un compromiso estd siempre
condicionado por la naturaleza que los elementos que le for-
man. Y ahora tenemos que partir de la plistica decorativa,
por tres razones. En primer lugar, porque hemos estudiado,
primero, la pléstica de las artes superficiales; luego, porque en
la plastica se puede seguir, de un modo méds sencillo, el pro-
greso gradual de aquel compromiso. Y, por tltimo, porque la
pldstica estd, desde luego, mds cerca del arte figurativo orna-
mental que la pintura. La esfera peculiar de la pldstica es la
esfora de lo bello sensible, de la vida corporal y del sentimien-
to de la vida. Por esto aparece, naturalmente, emparentada
con el arte decorativo. Por lo cual es ev"idente_ que la obra
pldstica figurativa tiene su punto fijo en un conjunto arquitec-
tdénico o que, por su naturaleza, aspira este puesto. Pero al
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mostrar esta aspiracidn debe justificarla. Y esto sélo puede
hacerlo eni cuanto pertenece también interiormente a la obra
arquitectdnica, en una palabra, en cuanto se hace decorativa.

Grados de la plastica decorativa.

Ya hicimos referencia en lo que precede a los distintos
grados del cardcter decorativo del arte representativo orna-
mental. Estos son equivalentes a los grados de insercion de la
figura o imagen en el conjunto técnico. Pero esta unién o
insercién puede ser mds 0 menos intima. Cuanto més {ntima
es, 0 sea, cuanto mis pertenece a este conjunto exteriormen-
te, tanto mds aspira a pertenscerle, o sea, a formar con él una
unidad de vida orgdnica.

Pero la coherencia de la obra téenica es la mds comprensi-
va. Aquella insercidon o unién quiere decir que la obra es una
parte de este conjunto y no a la inversa. Pero cuanto més in-
timamente se une una parte con un todo, tanto mds se subor-
dina a éste y a sus leyes. Por consiguiente, cuanto mds intima
es la unidn en nuestro caso, tanto mas preponderante serd la
vida arquitectonica, aun para la vida representada en la obra
de arte fignrativa. :

A la unién de la figura con la obra de arte téenica en un
todo vivo, podemos anteponer la unién semejante de objetos
vivos o muertos con la obra de arte técnica, el «decorado» de
la misma por tales objetos, de lo enal hablaremos mds adelan-
te. Pienso, por ejemplo, en un tapiz puesto en la barandilla de
un baledén con motivo de una festividad que se celebra en la
calle, en las guirnaldas que decoran la fachada, en los drboles
de adorno puestos a la derecha e izquierda de un portico, et~
cétiera, ete.

Decir que estos objetos decoran, quiere decir también, en
este caso, que la vida que ellos representan forma una unidad
con el conjunto arquitecténico en que se introducen, que pa-
san a ser un trozo de esta vida arquitecténica; en una palabra,
que se arquitectonizan.

Por otra parte, estos objetos estdn s6lo introducidos en el
conjunto, por lo cual siguen siendo tales objetos. No han sido
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absorbidos todavia en la masa del todo arquitectdnico, no han
sido unificados en su existencia espacial comiin. Y esto deter-
mina que ellos, por su esencia interior, sean para la contempla-
cién estética objetos independientes, es decir, tales, que han
de desarrollarse signiendo una ley propia. Los tapices cuelgan
como cuelgan los tapices, los drboles crecen como crecen los
érboles. A la vez, lo hacen sobre la base de una vida arqui-
tecténica. Hay en ellos un rasgo general de vida arquitec-
ténica en armonia con su esencia y al cual parecen subordi-
narse.

También la figura humana puede ser empleada con este
fin decorativo. Un guardia, por ejemplo, a derecha e izquier-
da de un aposento real, soldados o gente del pueblo que for-
man filag en la entrada de una comitiva regia, son figuras de~
corativas. Las podriamos llamar figuras decorativas vivas.

De aquellos objetos muertos, como tapices, guirnaldas,
drboles incorporados sdlo exteriormente a un conjunto argui-
tecténico, decia yo que, dentro del marco general de una vida
arquitecténica gqme recorre el conjunto a que pertenecen,
aparecen, no obstante, como existencias independientes. Esta
independencia les corresponde también porque se nos repre-
gentan como adornos que se pueden separar cuando se quiera.
En cierto modo, aparecen alli accidentalmente. Sobre todo, el
hombre decorativo aparece alli donde se encuentra no como
ligado para siempre. Por la misma razdn, los objetos de dis-
tintag clages pueden afirmar libremente su esencia o desarro-
llar su ley natural prépia.

Por el contrario, lag imidgenes pldsticas incorporadas a un
todo, estdn, desde luego, unificadas de estrecha manera con el
conjunto arquitecténico. Al decir esto nos referimos a la figu-
ra pldstica colocada en un edificio, por ejemplo, entre colum-
nas o delante de un pilar, No pensamos en una figura unida al
todo con unidad de masa. Luego puede estar unida a un
zbcalo o postamento, el cual es una figura arquitectdénica, y
aparece inmediatamente como parte del conjunto arquitectd-
nico. Con lo cual la figura, puesta sobre él, serd también de la

misma naturaleza.
Y de aquf en adelante podemos transformar en pensa-
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miento la unificacién exterior o espacial de la figura pldstica
con el todo arquitecténico en una unién cada vez més intima.
Pero, en la medida en que la unificacién es mds estrecha, la
figura plistica se unificard también en su esencia interior
con el conjunto arquitecténico cada vez mds y serd cada vez
més arquitecténica. Aquel rasgo general arquitectdnico se
hard, paso a paso, menos general. Lia nota fundamental arqui-
tecténica adquirird una resonancia cada vez mayor, se con-
vertird en un acorde dominante hasta que la figura se trans-
forme en una parte del edificio, por ejemplo, la estatua en
columna, si bien en una columna que esté con la mera colum-
na en la misma relacién que el discurso poético con el simple
discurso racional.

Este proceso puede ser pensado como constante. Sin em=
bargo, la oposicién fundamental entre arte figurativo pldstico
y arte téenico, y, por tanto, también la oposicién entre arte
figurativo pldstico puro y pldstica decorativa, no queda por
esto suprimida. Por mucho que se aproximen la obra de arte
figarativo y las formas ornamentales de las partes arquitec-
ténicas, siempre queda la oposicién antes indicada, a saber:
que la vitalidad de las dltimas, por su origen o por el mate-
rial del ecnal estdn formadas, es vida de este material, mien-
tras que la vida de la primera es una vida que fué trasladada
a un material extrafio. Pero aqui no se opera ninguna media-
cién sino que hay una alternativa, en una palabra, se trata del
compromiso de que ya hemos hablado.

Pero si volvemos a la primera hip6tesis, o sea al caso de
que una figura pldstica, y, dicho mis exactamente, una obra
de la pléstica del volumen, se incorpora a la arquitectura o a
una parte de la arquitectura, sélo exteriormente pertenecers,
como hemos dicho, como parte al todo arquitecténico. Habrd
en ella un rasgo de la vida arquitecténica. Estard, en cierto
modo, arquitectonificada.Y esto quiere decir que representars
en 81 la direccidn y el ritmo de la vida arquitecténica en un
determinado lugar. Con ello este ritmo se haré sensible, se
acentuard la vida sensible o la significacién de la apariencia
sensible. Por otro lado, la obra pldstica goza de la més com-
pleta libertad para desarrollarse dentro de este marco gene-
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ral, es decir, para configurar independientemente la vida de
tal figura como estd en la obra representada.

Sin embargo, hay que conceder especial atencién a un
momento esencial, a saber: el momento del material. Cuando
la figura ornamental estd ejecutada en otro material que el
de la obra que se quiere adornar, por ejemplo, cuando se trata
de una figura de bronce en un edificio de piedra, desde luego
ambas cosas parten de la obra arquitectdnica, s6lo que a su
manera y con una libertad peculiar.

Si la unidén es, como hemos supuesto, mera adicién exte-
rior, tendremos la impresién del adorno. Es decir, que al
tomar nosotros, en virtud de esta adicién exterior, lo adorna-~
do como uno, introducimos necesariamente, en cierto grado,
la vida propia de la forma ornamental en la vida de la forma
fundamental, a saber: en la manera en que, en general, el orna-
mente forma parte de lo ornamentado.

Para poner un ejemplo de este grado del cardcter decora-
*tivo de la figura ornamental, imaginemos una estatua ecues-
tre de bronce a la derecha y a la izquierda de una portada de
piedra. Tal estatua estd hecha de bronce, no por la portada de
piedra; asi, pues, no para ornato de ésta, sino para la figura-
cién de lo que la estatua representa. Hs una obra indepen-
diente y, a la vez, pertenece a un género determinado. Es una
obra de pldstica y especialmente de la plistica del bronce que
tiene su esencia especifica. Pero esta obra plastica representa,
a la vez, una forma y una direccién del movimiento arquitec-
ténico, y en consonancia obra ornamentalmente de este modo.

La independencia espacial de la estatua estd en una rela-
cién necesaria con la independencia que goza la misma en
virtud de su material. Es decir, que el hecho de que es una
estatua independiente, debe ser también expresado por su
colocacién libre delante de la portada. La estatua no ha de
parecer que quiere ser lo que no es de ningiin modo, a saber:
una parte constitutiva de la masa del todo arquitectdnico,

A la inversa, ecuando la figura ornamental, sobre todo si se
trata de una figura pléstica, estd formada del mismo material
de la obra arquitect6nica, cuando, por ejemplo, se coloca
delante de un pilar de mdrmol una figura decorativa de mér-
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mol, se da un paso decisivo en la unificacién exterior y tam-
bién interior del ornamento con lo ornamentado.

A esto afiadiremos que todavia no existe entre la estatua
y la obra arquitectdnica, o bien entre la base de la estatua, el
postamento, el zécalo, de un lado, y la obra arquitectdénica, de
otro, una relacién de masa visible. La figura se subordina
aqui en alto grado a la ley de la vida arquitecténica y se
acerca en su esencia a esta vida.

Otro paso en la unificacién se logra dar cuando se coloca
una estatua de mdrmol en un nicho de marmol, de modo que
el movimiento representado en la estatua se realiza en un
espacio lleno por el movimiento arquitecténico.

La unificacién caminaré en otra direceidn, si en la balaus-
trada de una escalera se coloca un ledén del mismo material.
El le6n pertenecerd entonces a la escalera y serd una parte de
ésta. Sin embargo, puede estar aislado por todos lados. La
balaustrada serd el zdcalo de la figura; pero este zbcalo es
parte integrante del edificio.

Ya dijimos qué consecuencias se deducen de tal unifica-
ci6n siempre creciente. Cuanto més Intimamente estd incor-
porada a la vida arquitecténica la vida representada, tanto
méds serd ésta una convivencia en la vida arquitectonica. Y
tanto mds arquitectonificado estaré el movimiento personifi-
cado en la estatua, es decir, tanto mds sensible o corporal y, a
la vez, abstracto, general, tipico se hard.

Y esto quiere decir que en la estatna no se trata tanto de
la expresi6n especifica de una vida interior individual como
de la vida corporal general, y de aquello que en ésta presenta
un cierto parentesco inmediato con la vida arquitecténica, de
los caracteres generales de continente, posicién, movimiento,
¥ que estos rasgos generales deben acoplarse al cardcter y al
ritmo de la vida arquitecténica.

Damos un nuevo paso en la unificacién, quizé no en com-
paracién con la estatua del nicho, pero si, en todo caso, con la
estatua de la portada, formada del mismo material arquitec-
ténico y constituyendo con ella una unidad de masa, si supo-
nemos una viga saliente apoyada visiblemente por un pilar y
que ante el pilar hay, no una estatua independiente, es decir,
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una estatua acabada en si, sino una figura unida en unidad de
masa con el pilar y la viga.

Ademds, hemos de suponer que la figura no apoya o sos-
tiene, sino que sdlo el pilar lo hace. Pero la figura estd unida
con el pilar por una relacién de masa. Con ello la figura
tomard parte en el movimiento del pilar. Su movimiento serd
el del pilar, pero no serd un movimiento técnico o funcional,
sino que se transformard en un movimiento artistico. Jugars,
por decirlo asi, el movimiento del pilar.

Con esto se anuncia ya un nuevo y decisivo paso de uni-
ficacién. Kste paso lo damos introduciendo la figura en la
masa que apoya y sostiene, y haciéndola tomar parte en estas
funciones, de modo que ambas formen una misma masa, que
aparece, por un lado, como pilar, y, por otro, como figura que
sostiene.

Como se ve, hemos empleado una expresién insuficiente,
No es la figura, en verdad, lo que toma parte en la funcidn
de apoyar y sostener del pilar, sino sdlo la masa de piedra.
Mas una parte de esta masa tiene figura humana.

Nos colocamos asi en un nuevo punto de vista de la con-
templacidn estética, por tanto, en una nueva esfera artistica.
Una masa de sostén aparece, por un lado, constituida por
puras formas arquitecténicas, es decir, como pilar, y la misma
masa tiene en ofras partes figura humana. Un todo o masa
tinica e indivisa sostiene, pero en una de sus partes sostiene
g6lo arquitecténicamente, es decir, representa el abstracto
elevarse contra una carga. Iste elevarse abstracto bastaria, es
decir, la misién arquitecténica de la masa de mdrmol estarfa
con ello cumplida. Pero esta funcién abstracta es, a la vez,
ilustrada por una figura humana extraiia a la masa. La fun-
ci6n no estd asignada en su totalidad ala figura humana, sino
que ésta se afiade a la funcién por estilo ilustrativo.

Bsto quiere decir que también aqui la forma plédstica po-
see un grado de libertad propia. La figura humana de mdrmol
no se pnede mover humanamente con libertad, sino que se
acopla en un determinado espacio y le llena con un sentido
arquitecténico y expresa la idea general de un elevarse con
fuerza, de un volverse contra la carga. No es en si misma un
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mero sostén. Esto, bastaria el pilar para expresarlo. Represen-
ta una conducta humana, de tal indole, empero, que como ras-
go fundamental posee esta accién de eleyarse y sostener en el
espacio arquitecténico.

Y con ello aparece perfectamente claro cudl es el wltimo
paso en la unificacidn, a saber: la figura humana y el pilar o
la columna forman, al constituir parte de una masa, una masa
unica. El pilar mismo ha conseguido, en su conjunto, una
figura humana, Asf nace la caridtide, que no es ya una figura
pléstica, sino una pieza de un edificio, Vemos, si, una figura
humana. Pero estd dotada de seyeridad arquitecténica. Su fun-
cidn es el sostener arquitecténico, sélo que con los rasgos co-
rrespondientes al sostener humano. Lo que en el caso anterior
estaba atin repartido en diferentes partes de la masa pétrea, y,
por consiguiente, si bien formaba una unidad, estaba espacial-
mente separado, es aqui espacialmente uno. La completa fu~
si6én se ha realizado. 3

En comparaeidn con éste, podemos ahora caracterizar los
casos anteriores que sefialan una unificacién menor, diciendo
que lo que en la caridtide es absolutamente uno, a saber: la
funcidén arquitecténioca de sostener y la forma de una criatura
humana, o, dicho de una manera mis general, de una criatura
viva, a medida que recorremos los casos anteriores se va se-
parando mds y m4s, sin que por ello la unidad interior sea
suprimida. De aqui se deducen grados correspondientes de
libertad en la formacién de las figuras. Estos son grados de
independencia de la generalidad y de la abstraccién, y, a la
vez, de la sensibilizacién de la forma arquitectdnica.



CAPITULO XXVIII

ARTE SUPERFICIAL DECORATIVO

Generalidades.

Hemos hablado anteriormente, en especial, del arte pldstico
decorativo y, por lo menos, en lo que toca al punto de partida,
de plastica del volumen decorativa. Aquf aparece ahora el arte
decorativo de las superficies, y entre ambos estd el relieve de-
corativo. )

Del tltimo ya nos ocupamos al tratar del relieve en ge-
neral. Y allf marcamos la oposicién entre la imagen en relieve

- decorativa y el relieve ornamental. Por lo demds, lo caracte-

ristico de la imagen de relieve decorativa se deduce, de un
lado, de la consideracién de la imagen superficial decorativa,
y de otro lado, de 1o que dijimos de la plistica decorativa; o
también de la consideracion del cardcter de la imagen super-
ficial decorativa, cuando se tiene en cuenta el momento que

" separa el arte del relieve del mero arte de las superficies, ha-

ciendo de él una forma especial del arte pldstico. También
sobre este punto llamamos la atencién en la relacidén indicada.

Segtin ello, no hace falta ya una especial consideracién de
la imagen decorativa en relieve. Sélo recordaré que de la
imagen en relieve se puede decir lo mismo que se dijo de la
pléstica del volumen en gran estilo. Esta, deciamos, es por su
naturaleza siempre, decorativa en cierto grado. Pero la ima-
gen en relieve lo es siempre de manera marcada.

En cambio, debemos hacer una consideracién especial de
la imagen superficial decorativa, o, como podriamos decir mds
brevemente, de la imagen decorativa, con lo que tomariamos
la palabra <imagen» en un sentido estricto.

87
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La imagen, copia, es una reproduccién, es la representa-
cién de una relacién de vida, por medio de un material extra-
fio a ésta. El efecto de la imagen es aqui diametralmente
opuesto a un efecto decorativo. El efecto imaginativo le expe-
rimento yo entregandome al mundo ideal que ésta represen-
ta; el efecto decorativo, en cambio, me hace contemplar la
obra, no en si y obrando sobre mi, sino transportindome al
mundo real que la rodea, al mundo de una obra técnica.

Tomemos como ejemplo la pintura mural decorativa. Las
formas y los colores representan algo, por ejemplo, una escena
histérica o mitoldgica. Y en tanto el cuadro es una represen-
tacién, las formas y colores no pueden ser otra cosa que los
simbolos en si indiferentes del suceso o relacién de vida que
constitfuye la esencia interior de dicha «escena». Si, por el
contrario, consideramos el mismo cuadro desde el punto de
vista decorativo, esto querrd decir que consideramos las for-
mas y los colores y la vida que en ellos se expresa en relacién
con aquellas formas y colores que llenan el espacio, no el espa-
cio real, sino el espacio en que el cuadro se encuentra, por
tanto, en relacién con las lineas arquitectonicas y con los co-
lores que ponen de relieve la forma arquitectonica y que de-
ben reforzar la impresién de vida arquitecténica.

En estas dos maneras de consideraci6n, las formas y colo-
res del cnadro son para el observador cada vez algo radical-
mente distinto. Una vez son reproductoras, otras son una
cosa fisica real que yo relaciono con otro elemento fisico real,
formando ambos una unidad. Alli considero las formas y los
colores, por su lado ideal, como representativas. Aqui, por el
contrario, las considero por su lado real y en relacién espacial
con otras formas y colores; en una palabra, por el lado de su
existencia material.

d0émo es posible la unidad de estas dos consideraciones?
La contestacion es la siguiente: es posible porque en uno y
otro caso, la finalidad de ambas es la misma, Cunando yo me
entrego al efecto de la imagen, quiere decirse que veo en ella
la vida que representa. Y cuando, por otro lado, pongo el cua-
dro en relacién conceptunal con las formas y colores que lero-
dean, lo hago para contemplar, en el conjunto asi formado, la
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vida que actualizan o la relacién de vida que representan y
caracterizan. Con esto se puede obtener un resultado unita-
rio. Y le obtengo cuando lo que la imagen me da en cuanto
imagen, es decir, la vida representada en élla, sin perjuicio de
su cardcber en si, como le expresa su propio nombre de ima-
gen, se articula naturalmente y sin contradiccién en una
vida més amplia, es decir, cuando la vida representada’ en la
imagen es, en cierto modo, la misma que esta otra més amplia
en la cual la imagen est4 encuadrada, perteneciente a otra es-
fera de formas; por ejemplo, cuando de la esfera de la vida de
las l{ineas es transplantada a la de las acciones e instintos hu-
manos, y alli se configura, se individualiza y se termina. O
cuando en las relaciones de conjunto, nn rasgo fundamental o
un ritmo fundamental idéntico se me representa diferenciado,
por un lado, como arquitectdnico; por otro, como rasgo de
vida humana. Ambos lados de una relacién de vida, de la vida
que en las formas y colores que rodean a la imagen se agita, y
de la vida representada en la imagen, se conducen mutuamen-
te como diferentes maneras de un mismo diseurso, especial-
mente como lo abstracto y lo concreto, como lo general y lo
individual; en una palabra, como la forma fundamental y la
forma de adorno se conducen siempre, como el discurso racio-
nal y la metdfora, o, para expresarlo con otra comparacion,
como el bajo a la melodia o como el ritmo de la poesia lirica
y la vida que palpita en este ritmo, como la pulsacién gene-
ral de vida interior de este ritmo con el conjunto del conte-
nido determinado del proceso animico expresado en las pala-
bras de esta poesfa. 0 también como en la vida diaria un esta-
do de d4nimo general con los efectog particulares que de éste
se producen y en ¢l se ordenan en un conjunto natural.

Pero el hecho de que en tal manera el efecto imaginativo
y el efecto decorativo se unifican en un resultado tinico, su-
pone una determinada esencia interior de la imagen. Mds es-
pecialmente quiere decir esto que la forma y el color no deben
agpirar simplemente a ser medios de representacién, sino que
la vida representada en ellos debe subordinarse al carédcter y
ritmo generales de la vida que palpita en el ambiente. Por
otro lado, la vida del ambiente, en nuestro caso arquitecténi-
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ca, debe estar configurada de modo que se preste a tal confi-
guracidn e ilustracion libremente y sin contradiceién con su
propia esencia.

La suposicidn exterior de aquella unificacién es tal rela-
cibén inmediatamente espacial, que exige para mi la relacién
conceptual de las formas y los colores del cuadro con el am-
biente arquitectdnico.

Doble juego de reglas de la imagen decorativa.—Un ejemplo.

La ordenacién de la imagen en el ambiente arquitecténico,
es decir, en la vida més general y abstracta de la obra arqui-
tectdnica, implica dos cosas. Expliqguemos esta duplicidad po-
niendo un ejemplo: figurémonos una ventana pintada en una
catedral gbtica. La ventana no ha sido puesta allf casnalmen-
te, sino que forma una parte del edificio, lo cual gquiere decir
que forma un todo vivo con el resto de la construccién, y
que, por tanto, el ritmo caracteristico de la arquitectura goti-
ca resuena en la ventana, que ésta convive la vida de este con-
junto.

Pero al mismo tiempo ocurre otra cosa. La ventana es de
vidrio. Tampoco el vidrio ha sido puesto alli caprichosamen-
te, sino que responde a una necesidad esencial. Como ventana
de vidrio pertenece al conjunto arquitectdnico en el cual se
introduce el vidrio pintado. La ventana es una parte del edi-
ficio y esté destinada a hacer que la luz penetre en el interior.
Y si estd pintada quiere decirse que la luz entrard coloreada,
y que el conjunto arquitecténico se coloreard de esta luz.

Con esto hemos ganado los snpuestos inconmovibles para
la pintura de los ventanales, es decir, para el género de repre-
sentacién que corresponde a esta pintura, es decir, el juego de
reglas que pertenecen a esta vidrierfa artistica. El ritmo de la
vida arquitecténica, la manera peculiar como palpita la vida
en el edificio gético, la forma de su desarrollo, la manera de
influirse mutuamente los elementos de esta vida, constituye
uno de estos juegos de reglas; los colores, determinados por la
naturaleza del material, quizd suaves, pero siempre puros,
forman el otro. Ambos son la base y los limites. El arte repre-
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sentativo, que no pregunta, en primer término, lo que se ha de
levantar sobre esta base, edifica en el aire; la imagen que per-
turbase la unidad de la vida arquitectdnica, su cardcter y su
ritmo, y los colores de las vidrieras, no seria obra de arte por
grande que foese la maestria con que estas negaciones se com-
pensaran.

Con esto se pone de manifiesto nua cosa, lo que la vidrieria
pintada puede proponerse tinicamente en cuanto es pintura
sobre vidrio. Sa objeto no puede ser el modelado que mata
los colores, sino la delimitacidn de las superficies con colores
puros; no la luz y las sombras, sino la vida en el reino de la
luz; no lejanias que hacen languidecer los colores, sino proxi-
midades inmediatas. Si llamamos especificamente pintura a la
reproduceidn del aire, de la atmésfera, de la luz y las sombras,
entonces deberemos decir que la vidrieria coloreada, cuanto
menos pintura sea, mejor.

Y si prescindimos de la propiedad del vidrio coloreado y
preguntamos qué es lo que mejor o més adecuadamente se
incorpora a esta clage de pintura, de la vida arquitecténica
del ambiente, deberemos contestar: la figura humana, en su
existencia general corporal, en su apariencia sensible y en su
belleza, en su actitud, continente y movimiento; en una pala-
bra, en su arquitectura exterior.

Por el contrario, difiere de toda vida arquitecténica lo
especificamente anfmico, y, por otro lado, 1a poesia del espacio,
sobre todo en el paisaje. Desde este punto de vista la oposi-
cién de luz y sombra, el claro obscuro, el aire y la atmdésfera
tampoco tienen cabida en la vidrieria coloreada. Al mismo
tiempo, el ambiente mds natural de las figuras no es el aire,
sino el vidrio coloreado. Con esfo las figuras quedan recorta-
das en su ambiente propio y aisladas en el medio de la vida
del vidrio y del color del vidrio.

El que las figuras tengan una significacién histérica aleg6-
rica, religiosa, hierdtica, etc., no afecta en nada a la obra de
arte, ni la favorece ni la perjudica. Sin embargo, podemos
decir que cuanto mds alegéricas, histéricas o religiosas, esto
08, cnanto mds extraiias a la realidad y mds tipicas sean, tanto

mejor.
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El pintor de una vidriera coloreada no es pintor, sino
arquitecto o artista del vidrio. Por esto debers abstenerse de
todo efecto propio de la pintura representativa, de todo lo qne
le seria permitido tratdndose de otro material y otro ambien~
te. Como pintor debe negarse a sf mismo y compenetrarse de
la vida arquitecténica y de la vida del vidrio. Al pintar en
vidrio es, a la vez que pintor, artista técnico. En lugar de la
vocacion artistica hay la vocacidn del decorador, no menos
noble que aquélla, pero completamente otra.

No lo ignoraban esto los pintores de vidrieras de los tiem-
pos antiguos. Luego se olvidé. Compérese, por ejemplo, las
antignas vidrieras de la catedral de Colonia con las pintadas
en tiempo de Luis Il. En las primeras hay arte; en las tlti-
mas, incomprensién. Alli se llega a la perfeccién, aqui el
arfista se muestra deficiente. Alli se construia, aqui se de-
molia.

Ya distinguimos mds arriba un doble juego de reglas de
la imagen decorativa. Sobre esto debemos volver. Uno de
estos juegos de reglas nos da el ambiente de la imagen; el
otro, su material representativo. Hemos de llamar la atencién
especialmente sobre el segundo. Este aparece ya implicado
en su esencia, en el primero. Lo que entra en el ambiente
arquitecténico cuando se introduce en él una vidriera pinta-
da, es primeramente el material de la obra figurativa, en
nuestro cago, la vidriera pintada. Esta entra en aguel ambien-
te material como una cosa material. Y mediante esta entrada,
la vida representada en el cuadro entra en la vida que es
objeto de la contemplacién estética en aquel ambiente ma-
terial.

Esto tiene una validez general. Si yo considero una figura
como parte de un eonjunto material y pongo su contenido, es
decir, la vida en ella representada, bajo el punto de vista de
la relacién material de vida que en ella reside, consideraré la
imagen en si misma como esta cosa material, y consideraré la
vida en ella representada desde el punto de vista de la vida
que palpita en esta cosa material en cuanto cosa material.
Dicho de otro modo: cuando yo introduzco la vida arquitec-
tonica, en cuyo ambiente aparece una figura decorativa, en la
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vida representada en esta figura, introduzeo eo 7pso también
la vida de la cosa material en que aquélla estd representada
(por ejemplo, en el caso anterior, la vida de la vidriera pinta-
da, y especialmente del vidrio y del vidrio pintado) en esta
vida representada. Y hago esto con una necesidad natural,
puesto que aquella cosa material pertenece como parte del
conjunto arquitecténico a este conjunto, y, por tanto, su vida
es también una parte del conjunto arquitecténico.

Vemos, por tanto, que la imagen decorativa, especialmente
por lo que al material respecta, estd en completa oposicidn
con la imagen puramente representativa. Para ésta también
tiene importancia el material. Pero sélo tiene importancia
negativa, o sea, como causa determinante de negaciones esté-
ticas. Con ello se nos da también una posicion. Pero ésta con-
siste tinicamente en que lo no negado estéticamente es real-
zado en toda su significacién, y s6lo de esta manera alcanza
efecto artistico.

Otra cosa sucede en la imagen decorativa: aqui el material
no se contenta con negar estéticamente, sino que suministra
a la obra de arte, o a la vida en ella incorporada, una presta-
cién o aportacién positiva. El material también niega aqui,
en efecto. En la medida en que la vida que hay en él colabora
en el contenido de la obra de arte, el material no es tomado
en consideracién como medio representativo. Mas por esto
entra la propia vida del material en el contenido de la obra
de arte.

En el grabado, por ejemplo, el papel con su color y su gra-
no niega el color y la estructura superficial del objeto repre-
sentado. Y éste es todo su serviecio, por cierto no escaso. El co-
lor y el grano del papel no pertenecen al contenido, o al conte-
nido de vida de la obra de arte. En cambio, en la pintura sobre
vidrio las vidrieras y su material, as{ como la transparencia
del color, la suntuosidad caracteristica que corresponde a este
color transparente pertenece a la obra de arte, es decir, a lg
vida que nosotros convivimos en la contemplacién de la obra
de arte. Ciertamente también, por estos elementos del mate-
rial, en cuanto pertenecen al material, son negados estética-
mente los correspondientes elementos del objeto representa-
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do. Por ejemplo, el color rojo o azul del vidrio, por el que se
reproducen el rojo o el azul de un ropaje, no es el color propio
de éste en cuanto es un traje de lana o de algodén. Aqui se
produce una negacién estética, una «desrealizacién»>. Y en
tanto desrealiza este arte en cuanto es decorativo, es decir, en
cuanto introduce la vida del material y, por otro lado, el ritmo
de la vida ambiente en la vida representada en la obra de
arte, tejiendo con ello un todo tinico. Pero como sustitutivo
de esta negacidn aparece luego la vida del material, en nues-
tro caso, la vida propia del vidrio y su color, en la significa-
ci6n de la imagen, es decir, en la vida que ésta representa. Y
aparece, no como un accesorio, sino como rasgo fundamental
de esta vida, como atmdsfera o resonancia general de la mis-
ma, como determinando su esencia fundamental, y en nuestro
caso, podemos decir, como s<coloracién fundamental» de esta
vida.

El material de la imagen decorativa, he dicho, desrealiza.
Es ésta una desrealizacién o idealizacién en el mismo sentido
en que desrealiza o idealiza el material en las artes represen-
tativas. Pero la idealizacion en la obra decorativa es, a la vez,
una materializacion, es decir, que en vez de la vida repre-
sentada negada aparece la vida del material y del ambiente~
material. Lo representado es idealizado, es decir, es sustraido
cada vez mds a la realidad a que pertenece. Pero precisa-
mente por esto la obra de arte refrocede cada vez més a la
realidad del material en el que estd representada, y a través
de éste a la realidad del ambiente. El 1iltimo término de la
desrealizacion en el dominio del arte es, por ejemplo, el boceto
a lapiz, incoloro, indicado con unos cuantos trazos sobre cual-
quier trozo de papel. Bl tiltimo término de la desrealizacion
en el dominio del arte decorativo es, por el confrario, por
ejemplo, el vidrio coloreado trﬁns'parente, que no representa
ya nada, o la piedra preciosa tallada en formas regulares.

Otros ejemplos.

Frente al ejemplo mencionado de una imagen decora-
tiva opondré ahora deliberadamente otro ejemplo bastante



ARTE SUPERFICIAL DECORATIVO b8b

distinto, a saber: la imagen tejida o <hecha a mano». Por dis-
tintos que sean los casos, el principio de consideracién es el
mismo. Antes hubiera podido decir que el artista que quiere
representar pictdéricamente por sélo representar, no puede
hacer cosa peor que pintar sobre vidrio. Pues atn es mds
clerto que no podria proceder mas torpemente que tejiendo su
imagen. Todos los preceptos de importancia para el artista
pueden ser condensados en la siguiente regla vilida, no sélo
para él, sino para todo hombre: «Has de saber lo que quieres y
emplea para tu fin los medios mds eficaces>. En tanto esta regla
es aplicable al artista, tiene esto de especial que sélo a él se
refiere. Por eso podemos decir mds especialmente: <Has de
saber lo que como artista puedes querer, esto ‘es, qué clase de
vida puedes hacer sensible en la obra de arte en un caso deter-
minado, y ofrecerla inmediatamente al gozo estético y ala
convivencia estética. Y si sabes esto, emplea todos los medios
apropiados», Ya vimos lo que esto significa, a saber: que cuan-
do el artista persigue un determinado fin, és decir, cuando
quiere expresar sensiblemeite una determinada vida, se exige
de él que emplee para este fin s6lo los medios que pueden
servir para ello mejor que otros y que permiten la més per-
fecta realizacién del fin. Y, a la inversa, una vez dados los
medios, se exige de él que persiga el fin mis apropiado a éstos.
Y de aqui se deduce lo siguiente: Cuando el artista no puede
realizar un fin con determinados medios, debe renunciar a

" este fin. Y atin m4s concretamente: lo que el artista no puede

realizar de un modo acabado con sus medios no debe querer-
lo, debe renunciar a ello desde el principio. Y asi debe hacer-
lo para crear una obra perfecta y no dar la impresién de in-
suficiencia en el resultado final. Este resultado le quiere como
artista. Y todo artista quiere lo perfecto en su esfera.

Y mal puede ser este fin cuando la obra es tejida. Natural-
mente, el tejido requiere que los hilos se acomoden para en-
gendrar una superficie y una superficie limitada, y que en el
conjunto de la superficie se realice la vida peculiar de la for-
ma y el color que el arte del tejido puede realizar a diferencia
de cualquier otro arte. Pero también el tapiz es un tejido. Es
un tapiz como lo es también la alfombra. Como tapiz tiene
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las exigencias del tapiz. Aspira a la vida coloreada del tejido
y no de un tejido cualquiera, sino del que se trata precisa-
mente, por ejemplo, de seda o de lana. Y teniendo esta aspira-
cién debe cumplirla. En la exigencia no satisfecha, ya lo diji-
mos, consiste la insuficiencia, lo tinico que al artista le estd
prohibido.

Como es sabido, en ciertas épocas se ha tratado de «pin-
tar» realmente un tapiz, por ejemplo, de retratar; y se ha ido
més alld, y a este retrato textil se le ha puesto un marco.
Pero el tapiz no le hacen los pintores, sino los tejedores. Un
tapiz es, por ejemplo, una alfombra que cubre el suelo o un
paiio que cubre las paredes. No es el soporte en si indife-
rente de un mundo ideal. Y el marco gdlo tiene sentido para
esto.

Esto no quiere decir que el arte del tapiz deba renunciar
a todo lo figurativo. Pero s6lo puede reproducir bajo los
supuestos y dentro de las condiciones que la naturaleza del
género lleva consigo. Es decir, que la representacion figurada
s0lo puede ser decoracién de un tejido, ilustracién y caracte-
rizacién de la vida del tapiz por superposicién de formas
tomadas de otro mundo.

Relativamente emparentada con la pintura de vidrieras
estd la pintura de porcelanas y mayoélicas. Seria también
absurdo que un pintor que quiere hacer un retrato y que,
por tanto, aspira a la mds perfecta representacién, lo pintase
en porcelana o maydlica, y producirfa una obra marcada con
el sello de Ia insuficiencia, del quiero y no puedo.

Entonces, dpor qué se pinta sobre porcelzna y mayoélica?
Precisamente por ser porcelana y mayélica, es decir, por el
material., Y esto es lo mismo que decir: porque la pintura en
este material tiene un valor especifico. Por tanto, es Iégico
que se busque este valor. Lo cual quiere decir a su vez: el
color de la imagen en porcelana es, ante todo, color de porce-
lana y obra como tal, asi como el color sobre un tejido de lana
obra también como tal. Y las formas deben adornar la vasija
de porcelana, es decir, la vida que hay en estas formas debe
llevarse a una perfecta y més alta configuracién, exactamente
como sucede en el tapiz. Pero no todo color obra de la misma
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manera como color de porcelana o como color de maydlica.
No todo color conoce de ignal modo las cualidades peculiares
de la superficie de estos dos materiales. Ya dijimos que la
naturaleza de la luz de la porcelana, o su cubierta de esmalte,
corresponde en primera linea al color de la luz. Pero en todo
caso la pintura en porcelana exige que el color no sea matado
por el modelado. Y también en la composicién de los colores
se deber4d preguntar ante todo el artista, no si los colores
corresponden al objeto representado, sino si er la porcelana, y
dadas las condiciones de este material brillante, dan una bella
armonia de colores. Quizd tenga que poner, en lugar del color
del objeto, otro color determinado simplemente por el efecto.
Por consiguiente, a priort, los colores no son colores del objeto,
sino colores de la porcelana. Liuego los colores deben ser, ante
todo, lo que son, es decir, colores de la porcelana. Y el segun-
do problema sdélo puede formularse de este modo: ¢en qué
medida, dentro de estos limites, los colores del objeto pueden
ostentar un legitimo derecho?

Y, como los colores al material, asi ge subordinan las formas
de la imagen a la forma de la vasija, a su configuracién y al
ritmo de vida que en ella palpita.

La pintura mural,

Lo mismo sucede, para volver una vez mds al ejemplo

“mencionado del arte decorativo de las superficiés, con la pin-

tura al fresco. Se advierte, ante todo, que la pared es una

" superficie y como tal se debe tratar. Y de aqui se saca la

prohibicién de representar la perspectiva. Pero aqui hay una
confusién. La pintura mural representa, como toda pintura,
objetos que pertenecen al mundo de las tres dimensiones, y
que en él se adelantan y retroceden. Y una vez comenzado
este ir y venir de objetos, no sabemos por qué ha de cesar. En
todo caso, aquella exigencia no es posible mantenerla con-
secuentemente. El suprimir la profundidad es una cosa impo-
sible. Pero la prohibicién es también absurda en ia forma que
generalmente ge presenta. Toda pintura, aunque en ella haya
perspectiva, es pintura sobre una superficie. Lo que profun-



588 ESTETIOA

diza es sdlo el espacio representado. Y espacio representado
y superficialidad real no son contradictorios.

Sin embargo, aqui subsiste la natural exigencia de super-
ficialidad de toda la pintura decorativa. Pero ésta tiene otro
sentido y ofra razdn, a saber: la ya indicada con motivo de la
vidrierfa artistica. Son decorativas las lineas y los colores
claramente trazados, y no lo es la linea desvahida, el trénsito
de la luz a la sombra y el apagamiento de los colores por el
modelado. No es decorativo el aire, la atmdsfera, la lejania; ni
lo es el paisaje en cuanto obra en nuestros ojos por el aire, la
atmosfera, la perspectiva y la indeferminacion del color y la
torma y el morir de éstos. Por eso lo que se exige no es la
superficialidad en si, sino una tal proximidad que forme el
supuesto para la clara determinacién de formas y colores.

Por lo demids, de la pintura mural se puede decir lo mismo
que de la vidrierfa artistica. La circunstancia de que la pin-
tura mural pertenece a un conjunto arquitecténico, hace que
lo preferido en ella sea la vida corporal, que es lo més intima~-
mente emparentado con la vida arquitectdonica. Pero hay que
hacer la signiente observacidn: asf como el yidrio en la pintu-
ra de vidrieras, asi también la pared y la cubierta de cal de la
pared, no son en sf fondos inditerentes, sino bases de una vida
que constituye una parte integrante en la vida de conjunto
del todo arquitecténico. Por tanto, la capa de cal tiene en si
un derecho-de existencia estética. Y esto guiere decir més
especialmente: el color no es color simplemente, sino color
sobre una capa de cal, as{ como el color en la vidrieria artis-
tica es color sobre el vidrio. Bl reflejo caleireo que adquiere
al mezeclarse con la capa de cal, pertenece a su esencia y le da,
dentro de la pintura mural, un valor especifico. A la vez, este
reflejo es un medio unificador e idealizador del contenido del
cuadro. Contrario a él son los contrastes chillones de claro y
obscuro, sobre todo del negro y blanco.

Pero, aparte de esto, el obscuro intenso estd desterrado de
la pintura mural por la razén que en la consideracién de la
acuarela expusimos especialmente. El obscuro apagado, diji-
mos alli, es una negacién, es algo completamente muerto, por
tanto, la negacién del sentido pictérico. El obscuro de la pin-
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tura al 6leo es luz en virtud de su efecto sobre el aceite. El
color apagado de la pintura al fresco tiene un sustitutivo
natural, es decir, adquiere vida en cuanto el reflsjo de la cal
hace transparente el obscuro.

La pintura al éleo sobre lienzos de pared se la llama pin-
tura de figuras, animales y paisajes. Nunca se la llama pintura
mural. La pintura sobre vidrio y porcelana la llamamos pin-
tura de vidrio y porcelana, y la pintura de pared pintura
mural. Ahora bien, el uso corriente del lenguaje, que tan a
menudo encierra un juicio profundo, indica ya aquf la dife-
rencia fundamental de estos géneros de arte. En efecto, alli
no se trata del lienzo mural sino del paisaje, los animales y el
hombre. En cambio, aqui se trata, ante todo, de los derechos
del vidrio, de la porcelana y de la superficie mural.

Condiciones especiales del cardcter decorativo.

Expresamente debemos tratar aqui de un punto esencial
para el arte decorativo, que ya pusimos de relieve al tratar
de la plédstica decorativa.

Condici6én exterior para la unificacién de la obra de arte
decorativa, es decir, para la unidad de la vida representada
en ella, por una parte, y, por otra, de aquellas relaciones o
aspectos de vida en los cuales estd incorporada ornamental-
_ mente, fué indicada la de que podamos poner inmediata-

mente en relacién el soporte material de aquella vida con el
objeto a adornar, que es en sf también una cosa material. Para
expresarnos de otra manera: la obra de arte ornamental debe
formar con el objeto adornado nuna unidad inmediata de con-
cepto. Tal unidad estd formada, por ejemplo, en la arquitec-
tura gdtica entre la vidriera pintada y el edificio.

Pero una superficie puede estar material o espacialmen~
te lejos del todo o de la vida especifica del todo en que se
inserta. Con ello las pretensiones decorativas de la imagen
ornamental que cubre la superficie disminuyen, y, por con-
signiente, aumenta su derecho a ser considerada como pura
imagen,

Pueden darse varios casos. En primer lugar, el material re-
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presentativo, el material de la superficie sobre la cual estd
puesta la imagen, es extrafio al «fondo de la imagen», y el ma-
terial coloristico al ambiente en el cual la imagen se introduce.
Entonces la imagen y el ambiente chocardn, y, por el contra-
rio, por la identidad del material estarin fuertemente uni-
ficados. Por lo demds, ésta es la manera como puede efec-
tuarse la unién espacial de la imagen al ambiente material,
en especial la Intima insercidn espacial de la misma en un
conjunto arquitectdnico. Pero, a la vez, también podemos de-
cir que tal diferencia del material exige lo contrario, a saber:
una unién espacial de la imagen con el conjunto arquitecto-
nico, menos intima. En una palabra, aqui es aplicable lo que
dijimos més arriba con respecto a la identidad y diterencia del
material de una obra pldstica decorativa, por un lado, y del
conjunto arquitectonico a que pertenece, de otro.

Por lo demés, aquella fntima unificacidon espacial de la
imagen con su ambiente exige un gran seifiorfo de este am-
biente sobre la imagen, por tanto, una més poderosa incorpo-
racion de la vida arguitecténica de su cardcter y de su ritmo

a la vida representada en la imagen, una acentuacién exclusi-

va de la vida sensible o corporal y delo tipico en general, una
carquitectonificacién» mds marcada.

Pero también se presenta aqui la cuestidn de la coaccidén
que, por su naturaleza, ejerce la vida arquitectdnica. Una vida
arquitecténica puede desarrollarse en superficies anchas fren-
te a las cunales la impresién de reposo y seguridad del edificio
prepondere. Tal superficie se manifiesta en alto grade como
escenario neutral para la libre vida de la imagen.

Otras veces, en un todo arquitecténico prepondera la im-
presion de determinadas funciones. Vemos cémo en la gbtica,
por ejemplo, las funciones se concretan por todas partes en
miembros. Cuanto mas sucede esto, cuanto mds se acentiia el
ritmo de dichas funciones y domina en la impresién de con-
junto, y la impresién de reposo del edificio retrocede, tanto
mds se apodera este ritmo del contenido de la imagen (como
de la obra figurativa pldstica) y le arrastra consigo y menos
espacio hay para el libre desarrollo de laimagen.

Puede también suceder que la imagen se retire deliberada~
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mente de los puntos de la vida estructural del edificio, o sea,
de los puntos en que ésta se concreta, para limitar una regién
de las funciones arquitectdénicas, y en esta regién neutral des-
arrollarse libremente. Recordaré aqui un sencillo ejemplo: los
frescos de Rafael en la Stanza della segnatura. Lios cuadros
murales, por ejemplo, la «Escuela de Atenas», no llenan aqui
tioda la pared hasta el suelo o hasta el techo y las paredes ar-
ticuladas con ella, es decir, hasta los puntos en los cuales el
muro aparece activo estructuralmente, sino que por abajo hay
un zécalo y por arriba una zona vacia. Estos dos elementos
forman un marco o un engarce en el cual las figuras arquitec-
ténicas se concentran. Pero la firmeza de este marco basta
para dar solidez en nuestra impresion al conjunto arquitectc-
nico. Y de este modo se neutraliza el trozo de muro cubierto
por la representacidn; se transforma en superficie neutral, en
simple muro firme. Su misidn arquitectdnica especifica le es
sustraida. Y asi el trozo de muro se capacita en alto grado
para la libre representacion, por estar redimido de la funcién
arquitecténica. Al mismo tiempo, hay que observar en estos
frescos de Rafael que el espacio a que pertenece el fondo sus-
tentador de la imagen carece arquitecténicamente de preten-
giones, por ger arquitecténicamente simple. Por lo mismo,
manifiesta menos pretensiones a la imagen. Esta se siente, por
tanto, mds libre.

De un modo andlogo se pueden crear o aislar superficies

neutrales en todos los conjuntos arquitecténicos, tectdéni-

cos o ceramicos, convirtiéndose en tales por la eircunstancia
de haberse concretado las funciones arquitecténicas en deter-
minados miembros. Siempre la sencillez de la vida ambiente
dars libertad a la representacién de la imagen.

Como se ve, tropezamos de nuevo, al describir estos he-
chos, con un prineipio decorativo, de que ya nos ocupamos,
pero que le relaciondbamos entonces con la plistica decorati-
va. Vimos alli que las formas pldsticas ornamentales pueden
unificarse, en muchos grados, con las formas adornadas o for-
mas fundamentales. Cuanto mds estrecha es la unificacion,
tanto mds se subordinan las formas ornamentales a la ley
arquitecténica, es decir, a la ley de una vida abstracta, y
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tanto més predomina lo tipico hasta la completa severidad
arquitectdnica y las formas abstractas. Ahora bien, exac-
tamente lo mismo puede decirse de la decoracién pictérica
o de la pintura decorativa de la cual hablamos aqui especial-
mente.



CAPITULO XXIX

MAS SOBRE EL ARTE DECORATIVO DE LAS SUPERFICIES
Y LA PLASTICA

Efecto separador y unificativo del zdécalo y el marco.

Ocasidn es ésta para hacer una observacion no insignifican-
te extensiva a las dos clases de arte decorativo.

El zbealo separa la obra figurativa pldstica de lo que la ro-
dea y parece permitirla que se comporte en mds alto grado, es
decir, més libre de su ambiente, sobre todo de su ambiente
arquitecténico, como obra representativa. Por otra parte, ya
indicamos que este z6calo es en s mismo un miembro arqui-
tectdénico, y, por lo tanto, apropiado a hacer que la obra de
arte representativa aparezca inmediatamente como parte del
todo arquitecténico o para unirla a este todo. Y de aquise de-
duce un cardcter decorativo de esta clase de obras. Porlo que
vemos que aquello mismo que, por un lado, aisla a la obra de
arte y le presta cardcter representativo, sirve por otro lado
‘para unirla a un todo material, dindola asi cardcter decorati-
vo. El problema sera, pues, eémo se realizan en estas funecio-
nes en cada caso.

Lo mismo puede decirse con respecto al marco de la su-
perficie o del cuadro.

También éste, por un lado, es una cosa que aisla, y, por
otro, una cosa que une a un conjunto, sobre todo a un con=
junto arquitecténico, haciendo de la obra una partfe relacio-
nada con otras de este mismo conjunto y sosteniendo deter-
minadas relaciones con éstas. Cunanto mds sucede esto 1l-
timo, tanto mé#s entreteje el zdcalo o el marco la obra con el
conjunto a que pertenece, dindola asi un cardcter decorativo.
Pero debemos distinguir més particularmente varios casos.

88
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No esindiferente que el marco sea lo que su mismo nombre
indica, es decir, una especie de anillo que rodea a la obra di-
rigiendo su aceién hacia dentro, o que esté constituido arqui-
tectdnicamente y se refiera a si mismo, es decir, a sus propias
condiciones de existencia, en lugar de referirse al cuadro. Por
ejemplo, el lado inferior del marco para los lados laterales, y
éstos elevindose sobre aquél y sosteniendo, a su vez, el lado
superior. El marco de la tiltima clase, el marco en forma de
taberndculo, arrastra necesariamente la superficie representa-
tiva en la direccién de este movimiento arquitecténico y le
arrebata su neutralidad. Por el contrario, aquel marco como
anular tiene fuerza neuntralizadora.

Por lo demds, el marco, en virtud de su forma, de su cons-
truccién y de su ornamentacidn, puede querer ser otra cosa
que lo que proporciona o seilala al cuadro un Ingar propio, se-
guro y permanente, y le ofrece un escenario independiente
del resto del mundo para el libre desarrollo de la vida de su
asunto. Puede también pretender una vida propia, puede que-
rer ser una obra de arte en sf mismo o relacionada con una
obra de arte técnica. Puede arrastrar la superficie representa-
tiva y, a la vez, el contenido del cuadro en su propio movi-
miento y unirle con la vida material de su ambiente hacién-
dole asf decorativo. También pueden contribuir a ello en ma-
yor o menor medida los colores.

A la misma relacién del marco corresponde el caso en qune
el marco se extienda en direccién al cuadro, relacién que es
acentuada cuando el marco se destaca fuertemente de la pa-
red, surgiendo brusca y repentinamente de ella. Por el con-
trario, el marco se unird y uniré a la imagen con el ambiente
cuando parezca dirigirse desde el cuadro a la pared.

No es lo mismo que el cuadro esté destinado a permanecer
siempre fijo en un punto de la pared o que esté alli casualmen-
te o porque le sea méds cémodo al que lo contempla. En el pri-
mer caso serd mds decorativo que en el segundo. Lo mismo se
puede decir también de la obra figurativa pléstica.

Y respecto de los cuadros no es indiferente tampoco que
toquen a la pared en toda su superficie o que estén puestos -
oblicuamente sobre ella, inclinando su parte superior hacia el
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espectador. En este casose desligan expresamente del conjunto
y se dirigen al espectador. Rompen sus relaciones con el con-
junto material que les rodea y se colocan en relacién ideal con
el que goza de ellas.

Facilmente se comprende qué consecuencias pricticas se
derivan de este hecho, a saber: que también tratdindose de
estos cuadros colgados se puede determinar en qué grados
son o no son decorativos por lo que se refieren al objeto de la
representacion.

Por lo dem4s, en lo que se refiere a la separacion de éste
del mundo exterior, el ancho del marco, o sea la distancia que
le separa de la realidad, es de positiva importancia. Cuanto
més cuadro es el cuadro, tanta mayor separacidn exige del
ambiente exterior.

Pero debemos aiin hacer hincapié én la oposicién arriba
gefialada, entre la relacién de un cuadro con su ambiente, por
una parte, y con el espectador, por otra. El cuadro, unas veces
puede aparecer en relacién con la pared y el resto del ambien-
te, y otras sin ningana relacién con éstos y si con el especta~-
dor, y parecer que se comporta espacialmente en una de estas
dos maneras. En el dltimo caso, el cuadro se caracterizard por
esta 1iltima relacién ideal. En cuanto su sentido estd, por de-
cirlo asi, en el espectador, decldrase como cuadro y no como
una parte del ambiente material, es decir, no como elemento
decorativo,

Ser decorativo, repito, es ser sensible o tender a un efecto
gensible, Hs poner el acento en la vida corporal, en la belleza
de la apariencia sensible, en la distribucién, en el espacio, en
la vida que se alberga inmediatamente en las formas y colo=
res «corporales:. Es no acentuar lo intimo, lo especiticamente
anfmico, lo interior de la vida del espacio.

La acentuaci6én de lo sensible, cual se exige para la imagen
decorativa, la hemos denominado «idealisticas. Ahora bien, el
arte decorativo es en alto grado idealistico. Pero mejor haria-
mos quizé en llamar a este arte «idealistico», materialistico.

De los cuadros de Rafael podemos decir, en general, que
tienen un cardcter mis decorativo, y, por tanto, mis sensua~-
listico, o si se quiere, <pldstico>, que los de Rembrandt. Mu-
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chos de ellos estaban ya, desde luego, destinados a figurar en
altares, er decir, a formar parte de un todo arquitecténico.
Por tanto, no podian tender a un efecto puramente pictérico.
Y nos equivocamos si, desorientados por la circunstancia de
verlos separados del conjunto al que primitivamente estaban
destinados, los juzgamos y queremos gozar de ellos como
puros cuadros.

Pero, al mismo tiempo, los cuadros de Rafael se consideran
maés idealistas que, por ejemplo, los de Rembrandt. También
pudiéramos llamarlos, quizé con mayor propiedad, materia-
listicos. El arte de Rafael estd mds cerca de la yida sensible,
¥, por tanto, de lo material, de lo corporal, de la belleza de
los fendmenos sensibles que el arte de Rembrandt, mis espi-
ritual y en este sentido mds idealista. Pero si nos complace-
mos en emplear aquella manera tradicional de expresitn,
deberemos decir: el arte idealista necesita en menor grado
que el atro, que en oposicién con aquél se denomina realista,
es decir, el arte sensible 0 material necesita en menor grado
gue el, en mds alto y profundo sentido de la palabra, idealista,
o gea, el cuadro que se complace en presentar formas corpora-
les bellas, necesita, en menor grado que el cnadro de género,
(el paisaje, el bodeg6n), del marco aislador. Y al mismo tiempo
el paisaje, el bodegén y el cuadro de género es mds apropiado
que el otro para ser colgado oblicuamente en la pared ineli-
néndose hacia el espectador. Cuando el cuadro realista apare-
ce casualmente o por comodidad colgado o derecho y no in-
corporado a un conjunto, el peligro de gque aparezca con pre-
tensiones decorativas desaparece.

Condiciones de la falta de marco y zécalo.

Consideremos ahora més especialménte el reverso del efec-
to aislador del marco. Vimos ya, anteriormente, en qué medi-
da la forma especial del marco y la manera de aplicarlo a la
pared ejercen un efecto unificador de la obra con su ambien-
te, dando asf al cuadro un cardcter decorativo.

Pero debemos ir mds alli y decir que en el fondo siempre
sucede esto. En realidad el marco ejerce siempre esta doble

e
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funecidn. Si bien aisla al cuadro, no por eso deja de incorpo-
rarle en cierto grado a un conjunto de vida material. Y lo
hace por el hecho mismo de aislarle. Y esto por la sencilla
razén de que el marco mismo es la base de una vida material,
o sea una figura técnica, y en especial tecténica o, en el senti-
do mds amplio de la palabra, arquitectonica. Y aunque supon-=
gamos que se trata de una obra del arte figurativo de las
superficies, de tal indole que por su naturaleza se aparta de
toda clase de arquitectura o materializacién, y por tanto,
excluye todo sentido decorativo, y s6lo es cuadro, y por su
propia esencia se ofrece sélo como tal, semejante cuadro se
conducird, respecto del marco, aun cuando éste se esfuerce
extremadamente por aislarle del mundo exterior, se conducird
de una manera completamente negativa.

A esta clase pertenece el grabado y sobre todo el grabado
en madera, Para limitarnos al primero, también éste necesita
un aislamiento que indica que se trata, no de un mundo real,
sino de un mundo ideal. Pero aqui este elemento aislador es
el margen del papel. El cual puede realizar esta funcidn sin
llevar el contenido del cuadro a una esfera de vida material.
Y puede hacerlo en cuanto el papel en el grabado no aparece
como fondo de una vida material, sino simplemente de la vida
ideal, como fondo del enadro, pues dentro de los limites del
cuadro no tiene ninguna funcién material, sino simplemente
ideal.

En cuanto el margen del papel, dentro de los limites del
cuadro, aparece a esta luz y sélo a esta luz aparece también
como fuera de estos limites. Es, por lo tanto, un <marco>, pero
un mareo desmaterializado,que funciona, no material o estruc-
turalmente, sino idealmente, Es una zona que obra aislando,
pero sin anir o entretejer el cuadro con una vida material
exterior, En este sentido no es marco sino un fondo que reba-
sa el cuadro. Pero en cuanto el grabado necesita forzosamente
esta zona aisladora, no soporta el marco en el sentido del
marco de un cuadro al 6leo, el marco material, y, por tanto,
en cierto grado, materializador.

Asf se tocan, por iltimo, el arte decorativo y el figurativo
en sus extremos. La pintura mural no debe ser rodeada de un
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marco extrafio a su material, porque tal pintura pertenece,
no sélo exterior sino interiormente, al conjunto arquitectoni-
co, y el marco negarfa esta pertenencia, en una palabra, por-
que el marco separa y desmaterializa. Y el grabado tampoco
soporta esta clase de marco, porque el grabado es aun cuadro
en si, es decir, un mundo acabado, y el marco materializaria
este mundo.

Pero también en otros casos puede no estar indicado.
Cuando, por ejemplo, se trata de un boceto de cualquier gé-
nero, incluso un boceto al 6leo que estd puesto en un lugar
determinado para comodidad del espectador, pero que en todo
caso puede ser trasladado a otro sitio segiin el capricho de
aquél, la falta de marco indicard esta circunstancia, esta falta
de unién con el ambiente y realzard el cardcter de independen-
cia del cuadro, la impresién de que el cuadro no pertenece a
ningin conjunto y que se entrega a la libre contemplacidén del
observador.

Todo lo dicho se puede aplicar también al zdcalo, salvo
algunas diferencias, Ante todo, se exige del zdecalo sirva més
que el marco de elemento de unién con el ambiente material.
Claro que separa el cuadro del suelo, pero él mismo esté en el
suelo, no ge puede aislar del suelo asi como el marco se separa
de la pared, y, aparte de esto, el estar sobre el suelo implica
una mds intima relacidn estructural con éste, que el marco que
pende de la pared, y se separa a veces de ella por su posicién
inclinada. Y en la medida que el suelo sobre el cual ge levanta
el z6calo de la obra figurativa pldstica, es decir, el recinto en
que se eleva, representa una determinada vida técnica o
arquitecténica, en la misma medida sirve el zdcalo de unidén a
la obra de arte con esta vida, o parece entretejerla con ella.

De aqui se deduce que puede haber obras del arte figura-
tivo pldstico que se conduzcan con respecto al zécalo como los
grabados con el marco, si bien no por las mismas razones,
atendidas las diferencias de la plistica con la pintura. Natu-
ralmente, aqui me refiero a la pldstica menor, a las estatunitas.
Y conviene distinguir, con la mayor precisidn, el zdcalo de la
estatuita del suelo sobre que descansa ésta, formado del mis-
mo material que ella y que nunca puede faltar. Supongamos,
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por ejemplo, una estatua de porcelana, maydlica, etc., que qui-
z4 por lo que representa puede ser muy realista, es decir, muy
representativa, pero que por el material y el tratamiento de
la superficie y el color sea algo propio, acabado, extrailo al
ambiente y que se encuentre donde se encuentra fortmita-
mente o por la comodidad del contemplador, que puede pa-
sar de mano en mano y que ahora estd sobre mi mesa de es-
cribir.

Tal figurilla, en cierto sentido, es decir, por su material y
la manera de tratarlo, pudiera ser «decorativa: en alto grado.
Pero no lo seria en el sentido que aqui se trata, es deecir, como
perteneciente a un conjunto.

El z6calo, como ya hemos dicho, tiene siempre mayor fuer-
za de unificacién que el marco. Y por esto, una figura de la
especie mencionada, es decir, una figura independiente en si,
que s6lo por mi voluntad estd donde estd y que podria estar
en otra parte, puede rechazar el zdealo y contentarse con el
suelo como base de sustentacidn. El zéealo la uniria estructu-
ralmente al conjunto arquitecténico, es decir, a la mega de
escribir. Crearia a la figura que por su naturaleza en el senti-
do antes mencionado, asi como el grabado o el boceto pictori-
co, es ambulante, es decir, no pertenece a ningiin conjunto, la
crearia un lugar fijo.

Por lo tanto, el zéealo o el marco, y también puede decir~
ge, su ausencia, pueden tener una significacién completamen-
te opuesta para la obra representativa y determinar su senti-
do en opuestas direcciones. Pueden caracterizar la obra como
portadora de un mundo ideal absolutamente aislado, es decir,
como cuadro en sentido propio o como perteneciente a un
todo material mds extenso, subordinando asi la vida en él con-
tenida a la vida material del ambiente. Mirada a esta luz la
cuestion del zécalo y del marco no parece muy sencilla de so-
lucionar. Su solucién dependerd de como funcionen en cada
caso, ya sea separando o uniendo, y, por otro lado, del cardcter
représentativo que presenten en si el cuadro o la obra figura-
tiva, es decir, segin tiendan a la mera representacitn o a la
decoracién de un todo mds amplio y de la relacién que con
éste presente el material y la manera de tratarle.



600 . ESTETICA

La imagen y el espacio imaginado en el cuadro decorativo
y en el representativo.

Todavia hemos de considerar aqui un punto. Repito que
lo que el cuadro representa es un mundo ideal acabado en si
mismo. Y para ello el cuadro en s{ mismo de ser también una
cosa acabada. Pero lo que el cuadro representa pertenece tam-
bién a un mundo m4s extenso, no a un mundo material que ro-
dee al cuadro, sino a un mundo ideal mds extenso.

El enadro reproduce algo, pero lo que el cuadro reprodu-
ce pertenece al complejo infinito de la realidad y corresponde
a un sector del mismo. En cambio, la obra de arte ornamental
no hace mds que decorar. Y lo que ésta decora no es un sec-
tor, sino un todo acabado en si.

Kl paisaje representado en un cuadro, por ejemplo, es un
sector espacial de la naturaleza. En cambio, la superficie de-
corada por una imagen, la superficie mural decorativa no es
nada de esto. No pertenece a la naturaleza, sino que es evoca-
da por el artista y tiene la extensién que éste le ha querido
dar. El paisaje reproducido en el cuadro hace referencia, como
tal sector, al todo natural a que pertenece. La superficie de-
corada, en cambio, la superficie mural decorada, no va mds
alld de sus propios limites. Su principio y su fin no son prin-
cipio y fin de un sector tomado de la naturaleza, Y, con arre-
glo a esto, lo representado en el cuadro decorativo, en cuanto
es decorativo, es decir, vivificacién de una superficie, no hace
ninguna referencia al todo natural, sino que empieza y acaba
alli donde empieza y acaba la superficie.

Esto mismo puede ser expresado en esta otra forma:

La imagen decorativa estd compuesta, necesariamente, den-
tro de los limites del espacio en que estd contenida., Lo cual
no se puede decir del cuadro en si. Es decir, exactamente: en
tanto aquélla es decorativa la vida que representa sale del
mundo exterior a que pertenece para reconcentrarse en los li-
mites de la vida material de lo decorado. Justamente en la me-
dida en que esta vida pertenece al conjunto de la vida material
del ambiente de la imagen, es extrafia al conjunto de aguella
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vida de lo cual estd tomado lo representado. O, dicho de ofro
modo: en la medida exacta en que la vida representada se in-
serta en la vida material del espacio en que el cuadro se en-
cuentra, sale de la unidad del espacio al que pertenece lo re-
presentado en el cuadro..

Pero dentro de aquel espacio la superficie decorada es
siempre un todo cerrado en si. No es un sector.

Y en consecuencia la imagen, en tanto pertenece a su am-
biente, no puede ser representada como un sector, sino que
debe acabarse sin que haya en ella referencia a la unidad del
mundo de que estd sacada.,

Que el paisaje es un sector, lo da a entender en cuanto por
su borde inferior estd recortado el suelo; por el superior, el
cielo o una nube; por la derecha, una montaiia; por la izquier-
da, una casa, un drbol, ete. Cuando hay figuras, éstas pueden
asomar medio cuerpo por los extremos del cuadro. Estos cor-
tes estdn en la naturaleza del cuadro. Lio decisivo no es el cor-
te, sino la referencia del euadro a algo fuera de él, o sea, que
lo representado se continiia naturalmente mds alld de los li-
mites de la representacién, que se da a conocer como un sec-
tor. El hombre cortado por la mitad en el borde del cuadro
hace referencia a su otra mitad. Lia montafia partida, a su eon-
tinuacion,

En oposicién diametral a este recortar (Durschneiden) esta
el cortar o separar (abschneiden). Una montaiia estd recortada
cuando la linea limitante del cuadro la corta por el medio.
Esté cortada o separada cnando la linea de separacién estd en
ol sitio en que termina la montaiia, es decir, en su falda. El re-
cortar es, en otras palabras, un dividir lo inmediatamente co-
rrespondiente y que se caracteriza con tal. Es la reproduccién
de una parte no independiente ni siquiera relativamente in-
dependiente, y que, por tanto, hace referencia al todo. El cor-
tar, por el contrario, es separar partes relativamente inde-
pendientes.

Tiste principio del recortar le encontramos también en el
arte figurativo pldstico; éste recorta la figura por medio del
pecho. No separa, por ejemplo, la cabeza de los hombros., ¥
una estatua de hombre que llegase hasta las rodillas y alli
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diese un corte, serfa un absurdo; darfa la impresién de un
hombre mutilado.

En el arte decorativo domina el principio opuesto. En las
medallas que son imdgenes decorativas basta con la cabeza, Y
por lo que se refiere a la pintura, compdrese el paisaje en que
una montaiia aparece cortada por la mitad con el tresco de
Rafael, llamado «El Parnaso», en el cual la montaiia empieza
y acaba con el cuadro. O con los interiores holandeses en los
cuales la pared lateral de una habitacién estd recortada por el
borde del cuadro, o con los frescos decorativos de Ghirlanda-
jo en Santa Maria Novella de Florencia, en los cuales, a la iz-
quierda del cuadro, se ve la pared izquierda de una habita-
cion, y a la derecha la pared opuesta en toda su extensidn.

Con esto hemos aducido ejemplos de esta teorfa que yo ex-
preso diciendo que el cuadro decorativo contiene su com-
posicién dentro del espacio del cuadro y el enadro puro, no.
De éste podriamos decir més bien que la composicién se sale
del marco. Por lo demés, recordaré la manera en que Rafael
meti6 en la Farnesina la figura de Hermes en el egpacio de
una punta, o eémo puso Miguel Angel sus Profetas y Sibilas
en los espacios decorados. En el primero, Hermes extiende el
brazo con el tirso en una punta de arriba. La otra punta estd
ocupada por el manto flotante del dios mensajero. Lios pies
llegan al borde inferior.

Un momento especial de esta composicidn «dentro del es-
pacio», es el equilibrio de derecha e izquierda que puede lle-
gar a una completa simetria.

En todo esto, como se ve, el principio del cuadro es el
opuesto. No llena el espacio como el cuadro decorativo. ¥ no
es que falte en él equilibrio. Pero éste no es un equilibrio de
masas, es decir, de formas y lineas de movimientos en el espa-
cio, sino un equilibrio de significacidn, es decir, de capacidad
de impresién en lo representado. Es, a la vez, la negacién de
ese otro equilibrio de las formas.

Con todo no hay que olvidar que arte decorativo y arte
puro se cruzan constantemente. En su consecuencia, la <com-
posicidn exterior» del cuadro puro invade a veces el arte de-
corativo, y a la inversa.
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