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Arte v valores

En el arte esti presente el valor estético,
pero también confluyen, en cada obra, di-
versos valores heterogéneos al arte, que pue-
den demarcar campos de atraccién para emi-
tir un juicio. Este hecho explica la multipli-
cidad de criterios y metodologias que se han
utilizado' para enfocar la creacién artistica:
cuando Platén exalta la muisica marcial, en
La Reptblica, porque es “la fortaleza de la
ciudad” y en cambio destierra la tragedia,
porque entrega el alma a la intensidad de
las emociones, estd juzgando el arte desde
una ‘posicidn moral psicosocioldgica; y cuan-
do expresa que el pintor y 16s poetas, al imi-
tar las apariencias sensibles se encuentran
triplemente alejados de la verdadera realidad,
aplica un punto de vista metafisico, basado
en su teorias de las Ideasl. En cambio, Aris-
toteles, desde los mismos criterios ya mencio-
nados, piensa que la tragedia tiene la capa-
cidad de mover a compasién y temor, con lo
cual se produce la catarsis (purificacién) de
esas emociones. La visidén estética de este fi-
I6sofo estd fundamentada en su metafisica
realista, que le permite conceder valor a la
mimesis en el arte, en un sentido diferente
a la copia servil: la poesia —dice el Estagi-

*Platén. La Republica. Libro x.
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rita— es mds filoséfica y doctrinal que la
historia’2.

La relacién del arte con los valores histo-
ricos y soctales ha sido una perspectiva critica
que se ‘ha revestido con distintas tonalidades,
seglin las épocas. Asi, a la concepcién idea-
lista de Hegel, que hace marchar el arte al
compés del desarrollo del espiritu, en tres
movimientos —arte simbdlico, arte clasico y
arte romitico—, se opone la visibn natura-
lista de la sociedad, que en Hipdlito Taine
encierra al arte en tres moldes ineludibles:
la raza, el ambiente y el momento. El mar-
xismo, a su vez, ha subsumido el arte dentro
del marco del muterialismo historico y dia-
léctico, poniéndolo al servicio de la lucha de
clases,

También la relaciom del arte con la Psico-
logia ha tenido multiples aplicaciones, como
ocurre con los andlisis del proceso de la crea-
cién artistica, de las leyes psicologicas que
rigen la obra, del efecto que produce en los
apreciadores, de la proyeccién de la perso-
nalidad del autor, de los valores terapéuti-
cos de las formas artisticas, etc, Una de las
direcciones del Psicoandlisis que ha tenido
mayor aplicacién en la critica de arte es el
estudio de las imégenes simbélicas produci-
das por el inconsciente tanto individual co-
mo  colectivo. Este enfoque, cuando pretende
ser exclusivo, suele caer en un psicologismo
que substituye los procesos creadores, de suyo
originales, por un mecanismo causal, perfec-
tamente previsible: los significados simb6licos
estdn codificados, preestablecidos antes de la
existencia de la obra. )

Basada, en parte, en el criterio psicoana-
litico, surgid la critica mitoldgica y arqueti-
pica. También se busca sacar a la superficie
de la obra su contenido latente, oculto en
imégenes simbélicas que tienen un sentido
universal. La relacién entre las imdgenes y los
significados es comstante, como en el enfoque

AAristoteles, Poética.
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anteriormente revisado; pero este criterio est
basado més en premisas filoséficas, antropolo-
gicas, raligiosas y de historia de la cultura,
al contrario de lo gue ocurre con el Psicoané-
lisis, de base experimental y terapéutica®.

Como se ve, los criterios son multiples y
el peligro, ya observado, de identificacién del
arte con otros valores es muy evidente. Sin
embargo, no se trata de desentenderse de
estos métodos, siempre ique se tenga presente
su caricter auxiliar; cuando se analiza el arte
por su contenido, se pierde la conciencia de
lo obra de arte en si, en funcién de los pari-
metros de las distintas posiciones valorativas
extraestéticas. Sin duda la profundidad del
contenido de una obra ejerce una fuerte fas-
cinacion, como ocurre con la actitud de Leédn
Tolstoi, para quien el objetivo del arte con-
sste en introducir en la conciencia humana
las verdades que derivan de la concepcién
religiosa de una época. Para este autor el
arte era valorado, siempre y por dondequie-
ra, a partir de sw contenido; y asi € como
debiera valordrsele siempre. El arte no es
un jgoce, un placer, un entretenimiento: el
arte es algo grande. Es el érgano vital de la
humanidad4.

La posicion de Tolstoi tiene, por cierto,
una larga tradicién; se funde con crilerios
morales y ftloséficos, como ya se advirti6é al
comienzo de este estudio, y pone de mani-
fiesto el ‘poder del arte como expresién unida
a las ceremonias rituales, es decir, como sim-
bolo potente y lleno de eficacia, que se iden-
tifica con el hecho conmemorado en el rito,
haciéndolo presencia viva y removada.

La vivencia del arte como revelacion fue
perdiendo su eficacia con el avance del ra-
cionalismo y positivismo, que dejardn de lado
las dimensiones espirituales y por lo tanto
mais recénditas, del hombre. Sin duda, con-
fundit arte y religion mo es un criterio que
pueda aceptarse, ya que se trata de érdenes
distintos. Pero el sentido de trascendencia
que alienta en cada obra artistica, la origi-
nalidad y fuerza de sus simbolos, la atempo-

scfr. Guerin, Wilfred y otros, Introduccién a la Cri-
tica Literaria. B. Aires, Ed. Marymar, 1974, p. 136.

“Tolstoi, Leén. jQué s el Arte? B. Aires. Ed. Ate-
neo, 1949, v. Cap. xv y Conclusién.

ralidad y ahistoricidad acercan estas dos
esferas valdricas.

Arte y Forma

Cuando Platén —cuyas obras son plantea-
miento y ventiente de multiples problemati-
cas estéticas— afirma que la musica es la
parte principal de la educacién de los niiios,
porque el nimero y la armonia se apoderan
del alma y consiguen que la gracia y lo bello
entren: como un resultado necesario (La Re-
publica), utiliza un canon matemdtico-pita-
gdrico muy propio del espiritu griego, que
involucra wune concepcion simbdlica que se
contrapone con sus afirmaciones sobre la
triple lejania de lo real en que se encuéntran
otras clases dé arte, como ya tuvimos ocasién
de expresar. EI mismo Aristételes, en su
Poética, aduce que lo bello consiste en pro-
porcicn y grandeza, y que la tragedia presen-
ta una accién completa y total, es decir, que
tiene. principio, medio y fin.

(En la Literatura, uno de los criterios for-
males que tuvo mayor difusién fue el gra-
matical normativo, que juzgaba las obras por
pardmetros exteriores, asimilando el lengua-
je a la logica, el estilo a las reglas, la fantasia
al raciocinio. Pero el lenguaje estd en funcién
del pensamiento: el artista cambia o violenta
los moldes habituales de la lengua, porque
frenan su expresividad; no se trata de rom-
jper con la inteligibilidad, con el sentido, si-
no de adecuar la lengua a las posibilidades
creadoras. As{ lo entendié la Lingiiistica, que,
al estudiar no sélo la creacién literaria, sino
también el lhabla cotidiana, verificé que ésta
expresaba el sentimiento, la accién, la vidas.
Expresion, por lo tanto, que tiene su propio
dinamismo y 51gmf1cac16n diverso al enun-
ciado léglco-abstractlvo

Los moldes logicistas en que se encerraba
a la gramatica, a consecuencia de los nuevos
estudios fueron substituidos por criterios
tntralingiiisticos. En la perspectiva literaria,
la. eritica estilistica significé estudiar la forma
de la obra, desde estas mucvas premisas.

El concepto de forma estdi muy unido a

Scfr. 'Bally, Charles. E! Lenguaje y la Vide. B. Aires,
Ed. Losada, 1962.
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ciertas visiones tedricas que, cuando se proyec-
tan al arte, suelen distorsionarlo. Asi ocurre,
por ejemplo, con el criterio basado en la Gés-
taltpsychologie, para €l cual la obra, como tota-
lidad, supera el sentido de las partes aisladas.
Pero si bien el conjunto tiene primacia, para
la Gestalt este fenémeno se impone auténo-
mamente, lo que va en desmedro de las par-
tes, de los detalles particulares, de las rela-
ciones internas, que en el arte tienen tanta
importancia y qué son expresion de la li-
bertad creadora.

La forma artistica ha ejercido atraccién en
los tedricos de todos los tiempos: la seccién
durea, los nameros en st se han revestido, co-
mo se sabe, incluso de significacién mégica
y se han constituido en el arquetipo de todas
las cosas. En el Renacimiento el pintor es
un mago que conoce la maturaleza y trabaja
con ella moldeindola y revelindola en la
perspectiva geométrica®, aunque, y obviamen-
te, es esa suerte de “magia” y no la geometria
la que explica la actual vigencia de las obras

Cuando se analiza el arte por su con-
tenido, se pierde la conciencia de la

obra de arte en si.

de los grandes maestros de esa época.

Numero, armonia, simetria, orden, unidad,
arte como juego, arte por el arte.

Abstraccién orfismo, suprematismo, radia-
lismo, op art...

Seria largo y fuera del propdsito de este
estudio especificar los cambios de sentido
que ha experimentado el concepto de forma
artistica hasta el influjo que el Estructura-
lismo ha operado con sus anilisis, en su

ecfr. Venturi, Lionello. Historia de la Critica de Arte
B. Aires, Ed. Poseidén, 1949, p. 73.

intento de desplazar €l concepto de forma
por el de estruatura. Nos reservaremos algunas
observaciones al respecto para mds adelante.

drte y Apreciador.

Hay otro grupo de criterios que se deter-
mina por la valoracion de las reacciones que
produce la obra de arte. Llevado a un ex-
tremo, configura la critica impresionista, que
se expresa en la conocida férmula de Anatole
France: Sefiores, voy a hablar de mf{ mismo
a proposito de Racine, o de Pascal, o de
Goethe. ..”.

Dentro de la perspectiva que acabamos de
enunciar, hay un sector que se interesa por
la personalidad del criticado: su fin es “la
transposicién integral de un wuniverso del
espiritu al interior de otro espiritu’?. Jac-
gues Riviere y Charles du Bos son los prin-
cipales iniciadores de esta critica de identifi-
cacior, muy propicia a las obras literarias:
“Soy incompleto, insuficiente para mi mismo
—declara el primero de los nombrados—; ne-
cesito una existencia distinta a la mia”, a
la vez que du Bos afirma: “Soy completa-
mente liquido...”, es decir, su pensamiento
se amolda al recipiente de la personalidad
de los distintos autores. Sin embargo, en du
Bos hay, ademds, un segundo momento cri-
tico, en el cual no sélo recoge, imita, sino
que prolonga y desarrolla la personalidad del
criticados.

Estos ultimos métodos recuerdan a Sainte-
Beuve, iniciador de la critica biogrdfica; pero
en ésta se trata de explicar la obra a través de
la vida del autor, sin que exista, metodolégica-
mente, el momento de embeberse en la per-
sonalidad del apreciador.

Otro critico que toma como punto de par-
tida el principio de identificacién es Ramon
Fernindez, para quien la critica es “visién
de una visi6on”®: ‘““todo lo que, en la obra
examinada presenta algo confuso, indistinto
o equivoco, debe substituirse en la versién
correspondiente, dada por la critica, por una

"Poulet, Georges y otros. Los Caminos Actuales de
la Critica. Barcelona, Ed. Planeta, 1969, p. 29.

“Ibid. pp. 29 y 31, respectivamente.

*Ibid. p. 33.
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exposicién compuesta de férmulas claras. La
obra se substituye por su esquema; un €s-
quema redactado en €l estilo mds abstracto
posible, tendiente a hacer aparecer, en lugar
de la obra, el sistema de leyes que rigen sw
funcionamiento’’10.

Fl método critico de Fernéndez recuerda
el mundo de las apariencias sensibles y el
mundoe de las Ideas, de Platén. El critico
tendria por mision elevar a la luz del espiritu
“el universo de la obra encerrado en el mo-
vimiento confuso de la existencia’1l,

Otra vertiente de la perspectiva que revi-
samos es la del yo del autor, constituido en
la obra ~como dice Valéry, uno de los pre-
cursores de esta visién—en “un ser mds puro,
mds poderoso y mds profundo en sus pensa-
mientos, mds intenso en su vida... que
cualquiera otra persona real’iZ. Sobre este
yo artistico del autor, que nace junto al yo
empirico, volveremos mids adelante.

En sentido contrario al recientemente ex-
puesto, hay ciertas tendencias de la critica
estructuralista, en ique la finalidad no es la
asimilacién del yo del creador, sino la estruc-
tura de la obra, como sistema de signos que
permite al oritico generar un doble de aqué.
lla, aunque en um sentido dindmica y crea-
tivo. De este modo, el significado de la obra
se renueva constantemente. Sin duda hay
ciertas corrientes, como el nouveau-roman,
que se prestan a esta metédica; obras que
—como dice Jean [Raymond— “multiplican
los signos vacios, dejando a la critica el cui-
dado de llenarlos’s,

Es éste un método que, si lo comparamos
con el antiguo imypresionismo, atiende al yo
apreciador, sobre nuevas bases, ya que la es-
tructura artistica es la fuerza que genera
todas las visiones. La obra se convierte en
un sistema de transformiaciones cerrado en si
mismol%, Pero justamente, al estar cerrado
en si mismo, ofrece un problema capital: se
trata, paradojalmente, de un impresionismo
objetivo, donde el hombre es una cosa entre

Ibid. p. 34.

uIhid. p. 85.

¥Ibid. p. 52.

“Ibid. p. 135.

“cfr. Piaget, Jean. El Estructuralismo.

las cosas®s. El Estructuralismo, por su rela-
cién con el Psicoanilisis, tiende a una me-
cinica que convierte el enjuiciamiento de la
obra de ante en un proceso analitico su-
mamente minucioso y exacto. Sin embargo, el
substrato mds walioso, que se basa en la espi-
ritualidad del hombre, se niega a ser “catali-
zado” como si se tratase de reacciones quimi-
cas. Los métodos de sintesis, de comprehen-
sién, son m4ds justos cuando se trata de mani-
festaciones en que la libertad humana se ex-
plicita como sentido que da origen a las es-
tructuras, lo ique es propio de la creacién
artistica.

Las dimensiones de la obra de arte y sus ins-
tancias criticas.

Es evidente, después de lo expuesto, que
a cada obra de arte le podemos aplicar las
mismas palabras con que Ferdinand de Saus-
sure se refirié al lenguaje: “multiforme y he-
teroclito; a caballo en diferentes domi-
nios...”*%, Se hace imprescindible una dis-

Los criterios formales normativos
juzgan el arte por pardmetros exte-

riores a la obra misma.

tincién que permita deslindar las realidades
no estéticas de la obra y, a la vez, que seiiale
la interpenetracién de aquellas en el valor
que le da al arte su sello especifico.

1L évy-Strauss, Claude. Mitoldgicas. Vol. I. Le Cru-
et le Cuit. Paris, 1964, p. 18. v. ademis, el interesante
ensayo de Antonio Bentué: Estructura y Verdad del
Lenguaje Mitico, e Teologia y Vida, Stgo. 1975,
primer trimestre.

*Saussure, Ferdinand de. Curso de Lingilistica Ge-
neral. B. Aires, Ed. Losada, p. 51.
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Podemos reducir ese campo “multiforme y
heterdclito”, a cuatro dimensiones:

Textual.
Reﬁerenci’al.
Fisiognomica.

Simbdlica.

Estas dimensiones se compenetran correla-
tivamente: lo referencial implica lo textual,
lo fisiognémico supone la instancia textual-
referencial y, por dltimo, lo simbélico es
una cuarta dimensién que domina a las an-
teriores —si se mos jpermite una analogia con
la Teoria de la Relatividad—, ddndoles otra
ordenacién, otro sentido y vida nueva. Por
supuesto las dimensiones textual y referen-
cial son en s{ extrinsecas al arte; pero sin
ellas la obra no jpuede cobrar existencia: son
su cimiento necesario.

La critica impresionista juzga el arte
desde las reacciones subjetivas del

apreciador.

Dimensidon textual.

La especificamos en relacién al sentido
etimolégico del término que la denomina:
textual proviene del vocablo latino fexere
(tejer) . Se trata entonces de la-obra como
corpus semidtico, con su respectivo canal de
transmisién (libro, miquina cinematédgrafica,
cuadro, érganos de la fonacién, etc.). en el
cual o con el cual se “téje” un sistema, una
red de imdigenes,

. Interesa, en esta dimensién,. el anilisis de
las leyes que rigen la estructura como tal, en
los aspectos exirinsecos al arte, como tam-
bién la materia con que estd constituido.

De este modo, pertenece a un andlisis
textual la estructura lingiiistica de las crea-
ciones literarias, en cuanto sistema lbase
extra-artitico en si, y su material fonético;
ademds de un andlisis gramatical, la litera-
tura, en este contexto puede ser estudiada
desde un enfoque filoldgico, o un fonético
puede analizar las propiedades fisico-acusticas
de la voz de tal o cual recitador o actor.

En el caso de la pintura le es propio a
esta dimensién un andlisis del pigmento,
jpara fines de restauracion de un cuadro, o
el andlisis del cddigo iconico que conlleva
mensajes de base no estética, como la simple
representacién imitativa.

En f{in, en la arquitectura corresponde un
estudio de la resistencia de los materiales de
construccidén; o, por citar un ultimo ejem-
plo, el estudio, en la musica, del sistema de
transcripcién grafica de los sonidos y de las
propiedades actsticas del material.

Se comprende que, para un enjuiciamien-
to estético, ninguno de estos andlisis son in-
diferentes, puesto que estin en funcién del
fenémeno artistico: la sintaxis o la clase de
sonidos articulados de un poema ya se in-
sertan en las dimensiones intrinsecas al arte
(fisiognémica y simbélica). En tal caso el
gramdtico y el fonético ceden su turno al
critico de arte, lo cual no quiere decir, es
obvio, que estas funciones no puedan darse
en una misma persona. De hecho, se impli-
can mutuamente, dentro de la especificidad
que las diversifica.

Dumension Referencial.

Estda conformada por la realidad extrasig-
nica (o referente), a la cual alude el sistema
de signos de una obra de arte.

La critica biografica, psicolégica, socioldgi
ca, histdrica, moral, temitica, mitica, arqueti-
pica, etc., representam esta dimensién desde un
dngulo extrinseco al arte en si. No se trata en-
tonces, de la problemdtica metafisica, psicolé-
gica, moral, histérica, etc., del arte; sino de los
contenidos (significados) no estéticos, que
tales métodos pueden recoger.

Cabe notar que no interesa la calidad his-
térica, o de accién de posible ocurrencia
real, o de mera ficcién del mundo configu-
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rado por la dimensién referencial. Un cuento
de hadas, por ejemplo, se lee como si los
hechos hubiesen sucedido: se convierte en un
mundo imaginariamente veal.

También €s importante observar que hasta
la mas abstracta de las obras de arte tiene
una dimension referencial que ba concreta:
lineas, colores, volumenes, espacios, sonidos,
pasos danzables, metdforas, en fin, todo el
universo de las imdgenes se corresponde con
la vasta extensién de los sentimientos y del
mundo corpdreo. [Es una atribucién basada
en ias caracteristicas propias de las imdgenes
y del material utilizado.

Dimension fislognomica.

Con esta dimensién ingresamos a los as-
pectos intrinsecos al arte.

El término fistognémica pertenece al vo-
cabulario psicoldgico: es la ciencia que ana-
liza la interpretacién de la estructura o mo-
vimientos expresivos del cuerpo, especialmen-
te de la expresién del rostro, sujetos a con-
diciones mentales y emotivas.

Empleamos este término por analogia, en
raz6n de que cada clase de arte tiene su
propia fisonomia, su propio rostro o, en otros
términos, su propio medio de expresion, al
cual se pliega el mundo referencial, adqui-
riendo una nueva realidad, inseparable de
la obra misma. “El arte es plasmacién o con-
figuracidn, es representacién; en esto insisten
acertadamente Meumann y Utitz. Una acti-
vidad s6lo puede declararse antistica allf
donde comienza la configuracién o donde se
introduce al menos la voluntad de configura-
cién. Esto es lo que distingue la poesia mds
torpe de la conversacién mas henchida de
sentimiento, la danza méas inhdbil de la mi-
mica mas expresiva. La relacién inversa no
siempre es exacta; no toda actividad orien-
tada hacia la configuracién es, por eso solo,
actividad artistica”1?. Puede tratarse solo de
una buena produccién técnica, a la cual le
falta el aliento que le entrega la “cuarta” di-
mensién, que hemos llamado simbélica.

Configuracion y expresion se aunan en la

YGeiger, Moritz. Estética. B. Aires. Ed. Argos, 1946,
pp. 96-97.

obra, inicidndose el dificil proceso de distin-
guir tedricamente estos planos tan indisolu-
blemente mnidos.

Il artista vive intensamente las cosas, desde
la perspectiva fisiognémica que le es partica-
lar; posee un tipo especial de imaginacién,
que le permite percibir y sentir de manera
privilegiada, en los medios de expresidn pro-
ppios de cada clase de arte: al poeta el lenguaje
se le transmuta en soliloquio pleno de afini-
dades acusticas, de entrelazamientos sintacti-
cos nuevos, de €vocaciones y resonancias
que vinculan palabras entre si profunda-
mente separadas; a su vez el dramaturgo
siente la tensidn dialéctica, conflictiva, del
didlogo, que se le objetiva en personajes ane-
tagénicos, en honda pugna; y el novelista,
que la narracion tiene valor cosmogénico,
forjador de nuevos mundos. El pintor con-
templa los seres en un plano-luz que le dina-
miza las cosas, separdandolas, entrelazindolas,
fundiéndolas en contrastes y afinidades to-
nales; al paso que al escultor los objetos se
le muestran en su condicion de volumenes,

En la apreciacién de la obra de arte
surge un yo estético, que da otra

dimensién al yo empirico, biogrdfico.

y al arquitécto, el lugar en formas (delimita-
ciones) espaciales, o al coreégrafo el cuerpa
se le manifiesta en pasos danzables cuyos
ritmos vuelven ingrdvida su pesadez, su masa.
En fin, al cineasta la realidad se le enmarca
en fotogramas (plenos de dinamismo y al mu-
sico el cosmos entero le canta en sonidos.
jCudntos artistas han sucumbido al puro
esplendor formal de la dimensién fisiogné-
mical; a la fuerza con que su connaturalidad
atrae sus potencialidades! Y otro tanto ha
ocurrido con la critica de arte: es ficil caer
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en el embrujo de la configuracién sensible
y hacer de ella el fin de la obra: Konrad
Fiedler defendia la visualidad pura, la wisién
de las cosas en su condicién necesaria; niti-
dez de visién, liberada de lo contingente
(Sichtbarkeit) . Los formalistas de la musica,
a su vez, proclamaban la audibilidad pura,
o H. Bremond, la poesia pura, independiente
de “la sensacién, el sentimiento, en el sentido
estrecho de esta palabra, las imdgenes, las
ideas, sobre todo las ideas”18. En otros tér-
minos, se concibe la dimensién fisiogndmica
no como medio de expresién, sino como
plasmacién absolutamente auténoma, olvi-
dando la arrealidad del arte, de la cual ha-
blaremos en €l apartado préximo, y que hace
que toda configuracién artistica suponga no
una separaciéon del mundo real, sino su
transfiguracionts,

Con todo, hay una werdad latente en las
teorias formalistas o puristas recién aludidas:
cada clase de arte capta los objetos desde
puntos de wvista vilidos s6lo para cada una
de ellas. “De alli que su fin sea representar

Cada clase de arte tiene su propio
medio de expresion, ol cual se pliega
el mundo referencial, adquiriendo

una nueva realidad.

los objetos de manera que ofrezcan la forma
mis perfecta posible. El aspecto natural y
accidental de los objetos no presenta ningu-
na oportunidad para esa perfecta captaciém
de formas”2°. Se trata de rescatar a los seres

¥Bremond, Henry. Plsgaria y Poesia. B. Aires, Ed.
Nova, 1947, p. 122.

*cfr. Kupareo, Raimundo. El valor del Arte. Stgo.,
Centro de Investigaciones Estéticas, Pontificia Univer-
sidad Catélica de Chile, 1964, p. 92 y ss.

PGeiger, Moritz. Estética. ed. cit. p. 107.

sensibles de su contingencia perceptiva y no
de “corregirlos” a través de férmulas precon-
cebidas, como quiere el arte academista. La
perfeccion fisiognémica encuentra su sentido
final en la dimensién simbdlica, que luego
analizaremos.

Las cosas, desde una contextura fisiogné-
mica, estén dimensionadas fenoménicamen-
te: son inseparables de la conciencia humana.
La presencia de los seres, en la obra de arte,
“en su calidad de simples apariencias, de
simples cualidades sensibles, es capital..., es
capital, para la Somata a Kreutzer, o para el
Preludio @ la Siesta de un Fauno, dirigirse
a nuestro pensamiento por mediacién de
nuestro oido, y ser un espejear de apariencias
sensibles, especificamente auditivas; es capi-
tal, para las danzas de Giselle, o de El Prin-
cipe Igor, hacernos percibir el movimiento;
como para el Lorenzo de Médicis, o para El
Hombre que Camina, revestir la librea fe-
nomeénica del relieve, de la profundidad, de
la forma en tercera dimensién”21,

Es obvio que sélo en el plano-luz de un
cuadro y no en la naturaleza es dable el
claroscuro de Zurbarin o el sfumato de Leo-
nardo da Vinci, o la simultaneidad espacio~
temporal de los cuadros cubistas donde in-
cluso cada faceta estd iluminada con la luz
que emerge del cuadro En fin, sélo en el
cine es posible el movimiento de los fotogra-
mas, sometidos a cortes directos fundidos,
planificaciones, angulaciones, etc.

La significaciébn estética de la obra no
puede traducirse, porque esplende en dichos
medios de expresién: los sentimientos se fi-
siognomizan y sélo cabe aprehenderlos desde
esta perspectiva.

Creemos que mucdhas tesis formalistas se
reducen, al fin de cuentas, a extremar esta
verdad: la intraducibilidad, la inefabilidad
de la expresion estética; pero negarle a ésta
un sentido, una significacién, y creer que vale
s6lo en cuanto configuracién auténoma es
llevar el arte al vacio. Este peligro impele
a muchas posiciones formalistas a encontrar
un resquicio, como ocurre con H. Bremond,
quien, finalmente, identifica la experiencia

#Souriau, Etienne. La Correspondencia de las Artes,
Meéxico, Ed. Fondo de Cultura Econémica, p. 64.
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poética con la experiencia mistica, confun-
diendo dos érdenes distintos?2,

El formalismo ha implicado aportes cuan-
do no se radicalizan sus principios; asi, en
el formalismo de [Paul Valéry se entrevé, mds
que la defensa de una poesia abstracta, la
imposibilidad de traducir su significacién a
otras palabras ique no sean el poema mismo.
Una actitud semejante ofrece Eduard Hans-
lick ante la musica?3: para este autor se trata
no del sentimiento, que, para €l, es un efecto
secundario del fendmeno musical, sino de
los sonidos en si y su combinacién. Lo bello,
para Hanslick, depende de la fantasia, como
actividad de la contemplacién pura, que su-
pone, esencialmente, wna participacién del
espiritu; es decir, la musica se funda en la
perfecta, indivisible e intraducible sintesis en-
tre lo sensible (sonidos) y la idea estética (en
el sentido kantiano del término, aunque
Hanslick no jparticipa del desdén con que
este filésofo traté a la musica) .

Hanslick admite que €l arte produce sen-
timientos, e incluso “sin causa terrenal, como
quien dice, por gracia divina”?. Jgualmente
importante es su afirmacién de que “la mu-
sica es un juego, pero no un juguete”. ..
“la musica tiene, pues, un ocontenido, pero
un contenido musical, que es una chispa del
jueggo divino en nada inferior a lo bello de
cualquiera otra arte’”?6, Pero estas asevera-
ciones no se identifican con un formalismo
vacio: confirman que la dimensi6én fisiogné-
mica no € s6lo configuracidn sino sentido
configurado -que alcanzard su referencia
ultima en la dimensién estética.

El caricter “significacional” de la dimen-
sién fisiognémica lo podemos apreciar en
tres aspectos:

a) Vitaliza los contenidos de la dimensién
referencial, ique se hacen inseparables de los
medios de expresién. [En este sentido la mo-
derna critica temitica, junto con la mitolégica
y anquetipica, al considerar la obra como

2y, Lira, Osvaldo. Experiencia Poética y Experien-
cia Mistica. En Aisthesis N9 5.

®Hanslick, Eduard. De lo Bello en la Musica. B.
Aires, Ed. Ricordi Americana, 1951.

®Ibid. p. 19.

®[bid. p. 122.

*Ibid. p. 124.

estructuras de sentido, superan posiciones
meramente contenidistas.

b) Los medios de expresién poseen signi-
ficados bdsicos, lo cual influye en la textura
de los lenguajes-base no estéticos y por su-
puesto en la dimensién referencial. Este he-
cho permite comprender mejor lo sefialado
en a); hay una estilistica de los medios de
expresién, que supone un ingreso preliminar
de gran ayuda para el critico: la gama de los
colores frios tiene un matiz afectivo distinto
a los cdlidos; la linea quebrada no sugiere
el mismo sentimiento que la curva; la cdmara
en “picado” no valora los elementos del en-
cuadramiento filmico, del mismo modo que
un “‘contrapicado”; €l sentimiento se expresa
de distinta manera en una gama mayor que
en una menor, en la musica; la ojiva en-
vuelve un dinamismo diferente que el arco
de medio punto de la arquitectura; no es
indiferente utilizar un narrador personal en
la novela, que esfumarlo en la técnica de la
corriente de la conciencia, etc. Todo lo cual

El artista percibe vy siente de mane-
ra privilegiada, desde el medio de

expresion de su arte.

debe considerarse, no obstante, en la obra
como munidad, puesto que de ésta depende
el valor de los elementos simples.

c) La materia con que estin realizados los
medios de expresién también se vitalizan y
se hacen inseparables de los mismos: “el pin-
cel empapado en el 6leo o en la témpera, el
fagot o el contrabajo al ique ha sido confiada
una voz, el marmol o la madera en que se
esculpe la estatua. Medio material que, casi
siempre, no es mis que el prénubo décil e
inconsciente entre la obra y el artista, pero
que también puede convertirse en el obsticu-
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lo imprevisto, el material rebelde que deter-
mina formas y ritmos impremeditados. Si el
escultor no hubiese hundido su pulgar en
esa masa de arcilla, dictil, pero no blanduzca,
y un poco endurecida ya, quizd no habria
sabido .(s0 podido?) obtener esa concavidad
que quedard jpara siempre impresa en la
greda y después en el bronce :(ya sea la érbita
vacia en que jugard la luz de una imaginaria
pupila o los huecos de la estatua abstracta
de Moore, lo mismo da) ; y si la masa de mar-
mol apuano en que Miguel |Angel comenzé a
esculpir suw David no hubiese tenido esa in-
sélita dimensién y esa particular estrechez,
quizds €l brazo del joven artista no habria
logrado jamds esa curva preciosa y singu-
lar’27,

Para concluir este subtitulo, digamos ique
el Estructuralismo y la Fenomenologia poseen
buenos instrumentos metodolégicos para rea-
lizar investigaciones en lo que concierne a la
dimensién fisiognémica de cada una de las
artes y de sus interrelaciones.

La forma artistica supone no una
separacion del mundo real, sino su

transfiguracion.

[Para un estudio mdis extenso de los con-
ceptos con que se han caracterizado las dis-
tintas manifestaciones artisticas . (volumen, pa-
so danzable, fotogramas en movimiento, narra
cién, etc.), remitimos a los estudios del Dr.
Raimundo Kupareo (cuya sintesis y biblio-
grafia puede revisarse en el nimero anterior
de Aisthesis) y a los de Etienne Souriau (La
Correspondencia de las Artes). Susanne Lan-
ger (Forma y sentimiento; Problemas del

*Dorfles, Gillo. Constantes Técnicas de las Artes.
B. Aires, Ed. Nueva Visién, 1958, p. 53.

Arte) y Gillo Dorfles
Artes) .

(E1 Devenir de las

Dimension simbdlica.

El arte es un valor con su propia fisono-
mia, con su propia esencia. Lo que le con-
fiere este sello es la calidad de los signos con
los cuales opera; éstos son autdrquicos, pre-
sentativos, reveladores: ya no son una mera
referencia, ya [no  son representativos, sino
que valen en si, a pesar de que el artista, por
su imposibilidad de alcanzar wna creacién
absoluta, requiera de lo referencial, de lo
ancilar, '‘que él sublima en expresién irrepe-
tible.

El arte, por su ineditez, intraducibilidad y
trascendencia puede, entonces, denominarse
creaciéon. Esta coordenada del pensamiento
estético se halla presente a lo largo de Ila
historia y supone conceptos, tan vapuleados
por el racionalismo y el materialismo, como
famtasia creadora, intuicion, conocimiento
estético, arrealidad, simbolo. Si la obra de
arte —y lo estético en general— fundan un
nuevo ser, €s obvio que debe existir en el
hombre una funcién de sus potencias cog-
noscitivas, que le permita aprehenderlo: “El
entendimiento prdctico (“intellectus adiunta
voluntate””) tiene —en nuestra opinién— dos
aspectos, funciones diferentes: el re-creativo
y el creativo. ¢Por qué uno es artista-creador
y el otro no lo es?Todas las teorias psicoso-
maticas, hereditarias, ambientales, psicoana-
liticas, en breves palabiras: toda la psicoso-
maitica fracasa frente a este misterio que evi-
dencia la riqueza de las esencias individuales.
Pero ¢es posible que todos los hombres “nor-
males” (fisica y psiquicamente) tengan la
capacidad de captar, de re-crear obras de
arte? [Pensamos que sf jprevia una ensefianza
técnica, histérica Y. especialmente, ‘“‘experi-
mental” del arte. ¢Por qué? Porque la capa-
cidad expresiva es innata al hombre y es la
razom de la creatividad vy re-creatividad hu-
mana. Tal capacidad la ticne todo hombre
normal: el nifio ya se expresa por medio de
gritos, saltos y garabateos, etc., pero no por
esto todos se vuelven artistas creadores. En
el nifio, mds que de la expresién del senti-
miento, se trata de una autoexpresién de un
sentimiento dado, “vivido” en un momento
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preciso; mientras \que, en el arte, la auto-
expresion es elevada a la expresién pura.
Detrds de mi dolor y de mi amor veo (intuyo)
el amor, el dolor, afirma el poeta francés
Pierre Emmanuel”28,

{Cémo surge la dimension simbdlica?

Desde luego, como lo dijimos arriba, en la
dimensién fisiognémica; pero como una clase
de relacion de las imagenes fisiognémicas que
supera la simple técnica. No se trata de re-
laciones reales o de relaciones légicas (cien-
tificas o filosdficas): el artista concibe las
imédgenés en wun mismo acto expresivo-idea-
cional??, que supera lo puramente intelectual
—aunque permanece la revelacién del enten-
dimiento— y lo meramente afectivo —aungque
no rompe con la calidez, con la inmediatez
concreta de los sentimientos—. Es ésta la pa-
radoja del arte, que Schelling expresaba en la
unién de lo universal con lo particular, pero
desde la vision del Idealismo filoséfico. El
universal estético difiere, por lo tanto, del
unwersal logico, puesto que éste es abstrac-
tivo y aquel, en cambio, intuye, en las image-
nes, la verdad jperenne del sentimiento. Las
fuerzas espirituales actGan en ¢l arte de ma-
nera distinta al raciocinio especulativo y a la
contemplacién abstractivo-intelectiva.

Kant hablaba de idea estética, para expre-
sar el sinnumero de libres resonancias espi-
rituales que sugiere la obra de arte3?; pero
hay detris de su afirmacién un acercamiento
del fenémeno estético 21 juego, a lo formal,
a lo que no se puede traducir por ambiguo
y polivalente. Susanne Langer, a su vez, con-
sidera m4s bien el aspecio ideacional de la
intuicién estética, con lo que tiende a una
intelectualizaciéon del arte. Por fim, para

¥R upareo, Raimundo. La Educacion Artistica. En
Aisthesis N° 6, p. 17.

®Para un :anilisis mis pormenorizado de los con-
ceptos de relacién, intuicién y sentimiento estéticos,
véase R. Kupareo, El Valor del Arie; y nuestro ensa-
yo El Sistema de Estética del Dr. Raimundo Kupareo,
en Aisthesis N¢ 10.

®las “Ideas estéticas son. aquellas que engendran
el impulso de Ila imaginacién... al hacer pensar
(aunque sélo sea en forma confusa) que es posible
incluir m4s en un concepto y, en consecuencia, en una
expresién verbal determinada” (§ 5). “Critica del
Juicio™.

nombrar sélo algunas posiciones, la [Estilisti-
ca sobrevalora el componente expresivo, con
lo cual se incliné a un psicologismo estético.

Todo lo anterior supone una correspon-
dencia entre apreciador y obra de arte, a
partir de la re-intuicién de las relaciones
creadas por el artista. Estas relaciones no son
irrealed, porque entonces se tratarfa de un
puro juego, ni tampoco reales, porque €l arte
no es una copia servil; son arreales, puesto
que a la vez hay un hondo juego de la fan-
tasia y en ese mismo “juego” una honda
aprehension simbdlica de lo real.

Cabe jpreguntarse, ahora, en qué sentido
especificamente estético hablamos de simbo-
lo; concepto que, con distintas acepciones,
hemos mencionado en estas pédginas.

Si nos atenemos al concepto de lenguaje,
del ya citado Ferdinand de Saussured?, quien
distingue en aquél el 1iso colectivo, estatuido,
al que denomina langue (lengua) y el uso
individual, personal, que define como parole
(palabra), en el arte esta ultima alcanza su
mixima perfeccién; es el acercamiento mis

El arte, como signo, es autdrquico,
preseniativo, revelador. No es una

mera referencia, sino que vale en si.

alto que puede alcanzar la expresién huma-
na a la Palabra Absoluta; a la sintesis donde
las estructuras ceden el paso a la unidad de
vision, a lo que no tiene partes, a la simpli-
cidad que es plenitud.

El artista debe valerse, forzosamente, por
ser hombre, de las estructuras para expre-
sarse, pero en el arte las supera: su parole
artistica, personal encuentra la libertad, irre-
petibilidad.

%y nota 16.
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Nuestra preferencia por la traduccién lite-
ral de parole, en vez del término hiabla, con
que se¢ suele denominar, se debe a que la
parole es unidad, sintesis; cuando una pala-
bra no nos basta para expresarnos, recurrimos
a las frases, a las oraciones, a los periodos, es
decir, a la descomposicién, al andlisis. Sin
embargo, todos deseariamos contar con una
sola palabra definitiva y reveladora, que, en
su interior, lo contenga todo y le dé el ser
a las cosas. A esta “palabra” la llamamos
simbolo estético, que otorga una nuevo valor
a las imdagenes fisiognémicas, transfigurdndo-
las en “expresidén pura’.

Este concepto de simbolo es uno de los mds
fecundos en la historia de la {Estética. Pien-
samos que una de las contribuciones mas
importantes del sistema de estética del R.
P. Raimundo Kupareo es el estudio del sim-
bolo que revela la esencia unitaria del arte,
y del simbolo especifico que distingue cada
clase de arte: metéfora, acontecimiento, per-
sonaje, melodia, molpé, encuadramiento, at-

Cada forma artistica no represenia
mds que a si misma, y en ella se abre

y realiza toda su intima significacion.

mésfera, figura, orden son la parole estética
que crea, en cada obra, un nuevo sers,

Se suele criticar la mnocién de simbolo
aplicado al arte, mis que nada porque se
piensa en el sentido habitual de este concep-
to: “representacién de una cosa moral o es-
piritual por las imdgenes o propiedades de
las cosas naturales; asi, por ejemplo, el leén
es un simbolo del walor.” Por supuesto que
de esta manera rebajamos la creacién artistica

SRemitimos a la bibliograffa correspondiente, in-
cluida en nuestro citado estudio El Sisterna de Estética
del Dr. Raimundo Kupareo.

a los signos representativos (referenciales,
instrumentales, transitivos); se estd afirman-
do, de este modo, que el valor del arte estd
en lo que oculta, en lo que “comunica” in-
directamente. Dice Camdn Aznar, a este res-
pecto, que “‘en arte no existen simbolos. Todo
es jpatente, agotado, inmediato. Cada forma
no tiene mas trasmundo que su propia esen-
cia, su génesis y su necesidad. Una manera
de obwiar la inquietud del misterio de una
forma es referirla a otra realidad mucho mds
simple y asimilada ya por nuestra intui-
cién. Cada forma no representa mis que a
si misma, y en ella se abre y realiza toda su
intima significacién. Nuestra estética ve el
hecho artistico en si mismo, como una reali-
dad enteriza y pura. No puede desglosar la
forma de la significacién’'33,

Se comprende que Camoén ‘Aznar parte de
la definicién habitual de simbolo, que hemos
transcrito mds arriba. Pero si se considera el
simbolo en su sentido etimoldgico (dos co-
sas puestas juntamente y que parecén una
sola) suscribimos plenamente las palabras del
critico espafiol. “La definicién mas simple de
symbalon seria por lo tanto, la dada por Pla-
tén: umo compuesto de dos’34.

[El conocimiento estético, si se lo juzga des-
de el conocimiento comun, habitual, parece
un conocimiento indirecto, pero si se apre-
hende la obra de arte desde su esencia, tiene
la fuerza, la conviccién del conocimiento real,
concreto, directo. Desde este punto de vista
el arte es un ser-para-el otro%, porque
mientras nadie lo aprecie rectamente es, mu-
chas veces, un desconcertante y no significati-
vo conjunto de imadgenes: lineas, colores,
sonidos, palabras, pasos danzables, etc.,, en
busca de alguien que actualice su ser.

Canchusiones.

IDesde la dimensién estética podemos reot-
denar los criterios revisados a lo largo de este
ensayo, de la siguiente manera:

®Camén Aznar, José. El Arte desde su Esencia. Za-
ragoza, 1940, pp. 25-26.

*Giedion, Sigfried. Las Raices de la Expresion Sim-
bdlica. En La Situacidn Actual de las Artes Visuales.
B. Aires, Ed. 3. 1963, p. 53.

®cfr. Hartmann, Nicolai. Estética.
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a) ILos distintos valores humanos entran
en el arte en tanto sentimientos que el artista
eleva a categoria expresivo-ideacional: por su
calidad ideacional los sentimientos no estdn
al servicio de ninguna tesis. El arte, por ser
presenitativo, no afirma ni niega explicitamen-
te, sino que revela: su esencia se manifiesta
en la contemplacién y no en la praxis.

b) {La forma contiene, intransitivamente,
la significacién. Separar en la obra de arte,
estos dos elementos, es destruirla. Ni el for-
malismo ni el contenidismo pueden bastar
para aprehender el ser de la obra.

c) Las reacciones del apreciador se plas-
man con la presencia de un yo distinto al
empirico, biografico. Esa otra dimensién del
yo tiene correspondencia con el yo estético del
autor y supone, en consecuencia, la re-intui-
ci6on de lo que éste intuyd. [Pero esta re-crea-
cién se logra sobre la base de la personal
constitucién psicofisiolégica, de la propia ri-
queza espiritual y experiencia particular del
apreciador. [De este modo, la contemplacion
estética estd en estrecha simbiosis con el yo
empirico, con lo cual se explica la diversidad
de visiones .(en un plano accidental) y a la
vez la unidad esencial y univocidad de cada
obra de arte.

ch) El artista estd condicionado por multi-
ples determinantes, tales como las psicofisiols-
gicas, histéricas y sociales. Ademas, la materia
con la cual trabaja tiene su propia consisten-
cia, que debe respetar. [Por otra parte, la di-
mensién fisiognémica, como ya lo dijimos,
ejerce sobre €l una presién que le hace sentir
el mundo desde un tipo especial de imagina-
ci6n. Sin embargo, en su actividad creadora,
se nutre de aquello que lo condiciona, para
superar, en la obra, esos mismos condiciona-
mientos. Es, en fin, en “el yo y sus circuns-
tancias” donde el espiritu creador proclama
que €1 es unidad, simplicidad ique vuela sobre
lo discontinuo y lo discontiguo, por sobre las
partes fisicas, para atravesar las barreras de
un espacio y un tiempo dados.

La intuicidén estética no puede revelarse,
en consecuencia, en un analisis de las estruc-
tura que sincronizan, aspecto que suele ol-
vidar el Estructuralismo. La intuicién esté-
tica est# mds alto, cualitativamente, que di-
chas estructuras (tales como la estructu-
ra del autor, la estructura de la visién del

mundo, la estructura de signos codificados) .

El arte no es una cronica (ni sincrénica, ni
tampoco diacrdnica). “En toda creacién huma-
na —dice ICamén Aznar—, aun en la mas de-
sarraigada y reactiva, hay un fondo de soli-
daridad con el pasado y con las interferencias
ambientales que obligan a un conocimiento
apurado de los términos, aunque sean opo-
nibles, con que la historia cerca las obras en
apariencia mas irreductibles y disconformes.
Si elegimos una de las mds insolidarias y, en
apariencias, de un. creacionismo mdis absolu-
to, como son las ceramicas de Picasso, vere-
mos en ellas latiendo gérmenes aztecas, toros
cretenses, estilizaciones neoliticas, mdscaras
chipriotas, 4nforas egipcias, dibujos 4ticos,
relieves con peces deslizantes andlogos a los
de Palissy y hasta siluetas de un temblor y
expresividad hermanas de las pinturas pre-
histéricas mastienas. Y sobre todas estas im-
prontas de indudable filiacién erudita, una
genialidad personal, de explosiva virulencia,
que modela con el barro formas y criaturas

El artista, en su actividad creadora,
se nuire de aquello que lo condicio-
na, para superar, en la obra, esos

mismos condicionamientos.

de primer dia del Génesis. Y es sobre ese
residuo inclasificable y no transferido sobre
el que se debe cargar el acento critico’ss, Es,
por lo tanto, esta acronia la que confiere
validez artistica a la obra, o, en otros térmi.
nos, la atemporabilidad que supera lo sin-
crénico y diacrénico.

Para sorprender este elemento acrdnico es
imprescindible considerar que, a cada obra,
le correspohde su propia forma, sw propia

°Camén. Aznar, José. El Arte ante la Critica. En
Aisthesis, N° 2, p. 66.
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“palabra” (simbolo) irrepetible. De la re-
intuicién de ¢sta nacera el instrumento cri-
tico adecuado para abordarla.

d) [La obra de arte implica muchos signifi-
cados no-estéticos en si y que, sin la re-
intuicién, se captan como tales (histéricos,
biograficos, religiosos, morales, filos6ficos,
psicilogicos, matemdticos, biolégicos, etc.).

De este modo, podemos hablar de signifi-
cados no estéticos y de significancia estética.
Este Gltimo término es mias abstracto que el
primero y sefiala, con ello, “ese residuo in-
clasificable y no transferido” \que da realidad
a la obra de arte; ademis, el sufijo —ancia
denota “la accién de”’, en acto. En cambio,
significado es un. participio pasivo: el sentido

trascendente y siempre actual de la obra de
arte queda mejor esclarecido con la palabra
significancia. Este mismo hecho plantea otro
problema terminoldgico: los conceptos de
estructura y forma deben readecuarse, para
significar aquél, los significados, los elemen-
tos que sincronizan, y reservar el concepto de
forma artistica (en el sentido de aquello que
le da el ser a 1a obra de arte como tal, a la
significancia irrepetible, inédita, intraducible,
que constituye el quehacer creativo. Esta
significancia se expresa en el simbolo estéti-
co, que debe distinguirse de las acepciones
religiosas, morales, psicoldgicas, arquetipicas,
miticas, etc., con que habitualmente suele
asociarse €l término.



