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ESQUEMAS DE LAS ARTES Y DE LLAS CULTURAS
LA ESENCIA DE LOS ESTILOS

A Leopoldo Carlos Agorio
Arquitecto

Con motivo de las ceremonias realizadas en
honor de Hipélito Taine, se ha hecho notar lo
desacreditadas que se hallan sus investigaciones
psicolégicas, después del bergsonismo. Como han
cedido sus influencias en la cultura general—,
v el fundamento de sus teorfas sobre el arte.
Dijérase que, al declinar su apogeo inmen-
so, la personalidad de Taine se ha ido extin-
guiendo poco a poco. El fenémeno es exacto,
¥y en Francia misma, desde muy diferentes
cénclaves se ha asistido al ceremonial recorda-
torio de la Sorbona, en donde se elogié la
universalidad, la probidad y la influencia del
talento de Taine, pero en una forma poco entu-
siasta, como si el suceso hubiera perdido toda
trascendencia viva de actualidad. Dijérase que
Taine, hubiera gido arrastrado en el deshiclo del
positivismo del siglo pasado, al que pertenecid
y de guien fué el representante en lag investiga-
ciones artisticas y psicol6gicas.

Los fundamentos de la obra de arte: el medio,
la raza y el momento, parecian encerrar todos
los problemas artisticos del pasado y del futuro.
La misma tendencia a abarcar multiples expli-
caciones en un sistema hermético, a proceder por
el método objetivo, cientifico, se decia con orgullo,
bastaba para satisfacer provisoriamente la ansie-
dad del momento.

Pero desde hace tiempo quedd establecido gue
este dogmatismo objetivo de Taine lo hizo pre-
sentarnos una explicacién de la esscultura griega,
o un desarrollo de la Literatura de Inglaterra, y
una Historia de la Pintura holandesa, admirables
ejemplos desarrollados con sabiduria, y estilo vi-
goroso y pléstico, pero que, como explicacién pro-
fundade las creaciones de los genios, no nos sa-
tisface hoy, precisamente por el riguroso método
profesoral, sisteméitico e intelectualizante del cé-
lebre critico, quien procedfa, en general, instaldn-
dose exteriormente con sus principios en belige-
rancia, frente a los claros griegos o a los brumo-
sos flamencos, o frente a Byron y sus familiares,
v nos transmitia las formas externas y brillantes
de su genialidad, pero sin penetrar mucho en
ellos mismos.

Lo importante era precisamente ésto, penetrar
en el interior del artista y de alli desentrafiar el
sentido de su obra. Esta profundizacién critica
es posterior a Taine.

Ademds de esta incompletud de Taine, se han
notado otras, y mas que todo, en conjunte, se ha
contemplado con frialdad la construccién criti-
ca tainiana, que ya no detiene, ni establece pre-
dominio sobre la critica artistica, limitando su-
accién al recinto conservador de las catedras.

Una impresioén, pues, de obra enfriada, alejin-
dose junto con los otros sistemas de awplitud
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“Los arquitectos, familiarizados
en las necesidades de todo orden
de la vida religiosa, tienen por
naturaleza el amor del simbolismo
mas mistico. — Cuando esariben
sobre su arte, se creeria que no
construyen jamas con piedras o
con hierro, sino con estados de
alma”. - Charles Lalo.

desorbitada, como el spencerismo y el comptis-
mo, del centro de la realidad cultural de nues-
tros dias.

Obedezca esto o no al ritmo de gloria v olvido,
que suelen padecer ciertas personalidades. sefla-
lemos ahora otros métodos que se han ensayado
para estudiar las artes y su génesis, ¥, desde que
punto de vista se encaran modernamente, estas
cuestiones.

Taine fué quien expuso con més argumentos y
con méas resultado efectivo la teoria del medio
ambiente.

El medio fisico, las condiciones del clima, el
paisaje y sus perspectivas, obran sobre el artis-
ta, y la obra nace determinada por la influencia
de los elementos fisicos sobre el hombre crea-
dor.

Desde hace muchos afios, en nuestras universi-
dades se hizo de esto un dogma de critica, no solo
artistica, sino social y politica. Se colocaban,
como disciplinas previas a toda exposicién de ta-
les conocimientos, unas descripciones del paisaje
y de las condiciones figicas del pais, del cual
se deseaba trazar la fisonomfa espiritual. Cuando
esto no era suficiente, o fallaban alguncs deta-
lles, estaban al alcance del critico, los otros dos
factores, el momento, y la raza; con estas tres
llaves en el puflo, se abrian c¢omo por encanto,
a la luz de la explicacién, las artes de los hom-
bres. Aun hoy se prosigue precediendo asi los es-
tudios literarios y artisticos.

Son dignos del mayor elogio la habilidad, la
brillante elegancia expositiva, el razonamiento ri-
guroso de Taine, unidos a un estilo de egcritor
que perdura en su integridad adn, para sostener
y divulgar esta metodologia formidable.

Las insuficiencias aparecieron con el estudio
detenido de la misma teoria. Son muchas; asi,
entre otras, no satisface ya la explicacién de las
caracteristicas del arte, s6lo por medios exter-
nos. En las investigaciones anteriores, al bablar
de la imaginacién creadora, con detencién, vimos
c6mo se intenta explicar, por procedimientos mas
complicados, el misterio de la inspiracién y de
la obra de arte. Por tal motivo, en toda la expo-
sicién de mis dos articulos anteriores se adop-
taba una franca postura individualista, buscando
la raiz de la creacién artistica en las zonas mis-
teriosas del yo, o en otrag influencias que po-
drian ser en esencia tan solo objetivaciones de
la vida intima: lo inspirado, lo religioso; lo ra-
zonante..., ¥ que no hubo menester mencionar
ninguno de los principios de Taine (1).

(1) ElSistema de Estética de Meuman esti basado
también en esta potencia activa y creatriz del artista
tnicamente, ) :

En lo gque atafle, no a la creacidn, +lno a Iz his-
toriz de las artes, y 2 las culturas, uno de los
primeros en levaniarse contra la interpretacidn
al hecho artistics cormmo una consecuancia del me-
dio, fué Eprigue Woltflin, profesor de Historia
del Arte de Munich y de Berlin, en su ohra “Re-
nacimiento ¥ Barroco”, aparecida en 1888; pero
schre todo, donde se encuentra desarrolladz am-
pHamente su concepcidn, es en la obra “Concep-
tos fundamentales de la Historia del Arte’.

Counviene sefialar que el m#étodo de Taine, apli-
cado a la Historia del Arte, constituye una expe-
riencia muy superior y diferenciada de los mé-
todos corrientes.

Estos consisten, ¥ ya lo sabels todos, en seguir
senciilamente una direccién cronclégics. Estudiar
ias artes como se ha hecho con la historia, ¥
no explicarlas 8 medida que han ido apareciendo
las civilizaciones en los tiempos. Esto, satisface
una elemental aspiracién de cultura. Nos propor-
ciona una nocidn muy necesaria, es clerto, orde-
nada, si se quiere, pero atGn insuficiente.

Todos los tratados mds ¢ menos extensos, como
ser Woerman, Pijuan, ¢ Elie Faure, se ajustan es-
trictamente a tal procedimiento. Epocas primiti-
vas, Antigiiedad, Grecia, Roma, Renacimiento, etc.
Las variaciones, son en extensidn, segin la ri-
queza de medios para la obra expositiva empren-
dida, ¥ algunas interpretaciones originales snbre
determinadas épocas. Lo mds dificil, allf, como
en la historia literavia, como en historia. es ex-
pener las variaciones del arte moderno y saber
reconocer, desde ya, cuales son los aspectos ¥
los individuos més represemtativos de nuestra
época o de los tiempos cercanos.

& % & .

Dado el cardcter de estos ensayos, gue pertene-
cen a la docencia libre de cdtedra con proyeec-
ciones de ampliacién, considero oportune sefia-
lar que eso es dtil en cierto pobre limite, ¥ que
por lo tante no basta. Es insuficiente para com-
prender estilos, interpretar transiciones, aguzar
el gusio artistico, ¥ atn mismo para llenar cono-
eimisntos.

No se compenetra en el sentido Intimo de la
obra de arte quien estudie el arte de esa ma-
nera, ¥ nada mds, como es elemental v casi no
existente el criterio artistico del gue viaja, ¥
después de recorrer los museos v las ruiras ¥
frecuentar los monumentos, cree sinceramente ha-
larse capacitado pare opinar sobre arte ¥ rene-
gar de todo lo que en el pals se hace.

Tampoeo es eritico literario quien doming sola-
mente la historia literaria, ni quien ha lefdo mu-
chisimo atn con orden ¥ disciplina.

Aderuds de las condiciones inhercntes al tem-
peramento de cada hombre, el gusto artistico,
es una sintesis complejisima en donde entran
elementes sujetivos v objetivos en varizdisimas
proporciones. M4ds importancia tienen las predis-
posiciones subjetivas; la atraccién sensible, emo-
tiva, la identificacién artistica que brota expon-
ténea. Después, s{: la exposicidn detallada de las
épocas, 1a presencia directs de las obras ¥ COro-
nande todo — compenetrindolo a modo de sus-
tancia uniticadora, y material sostenedor, el co-
nocimiento de las teorfas sobre el arte o lo que
se denomina filosofia del arte. B} erftico de arte,
auténtico, tanto como el poeta, nace, no se hace.
Cuando los hombres contemplan una obra de
arte nueva, ¢ se hallan en presencia de un libro
de ldminas artisticas, o escuchan wuna sinfonia,
0, tn poema, pueden reproducir, en general, muy-
chas actitudes, gue oscilardn, més o menos, entre
dos tipos opuesios. Més claro se ve esto, si se pide
al espectador que opine en ese momento de 1a

contemplacién, ¢ que esgcriba luego en el perid-
dico o libro, su impresién o juicio.

El contemplador puede ir desarmado, con la
emocién desnuda, ¥ entonces adoptard ante la
maravilla que presencia, una actitud muy simpa-
tica, parecida al éxtasis oriental de la inmovili-
dad o la plegaria, si l2 emocién es muy intensa,
0 a un silencio mis o menos grande segin las
obras gque g¢bserve. Es unaz actitud emorional,
muy sincera si se guiere, pero gue no es comuni-
cable, No nos trasmite un juicio aproximado so-
bre la obra, v si hay interpretacién, analisis, co-
locacién wvaloral del asunto, no lo sabemos bien.
Desde el punto de vista de la critica, una actitud
asi, no sirve de casi nada, por mas sincera que
aparezea y por mas eminenie que sea la persona
que la experimenta. La obra se ha impuesto so-
bre el observador, de tal modo, que un flujo
emocional, invadiendo la personalidad de éste,
inhibe €l libre juego de las ideas. Un alejamien-
to, un reposo son necesarios muchas veces para
aclarar ese enturbiamiento de la razén y del
juicio discursivo.

En el ejemplo opuesto: el hombre, frente a la
obra, se impone a ésta. Va armado de esquemas
v disciplinas, cuando no de predilecciones esco-
listicas y patcialidades, a modo de un guerrero
antiguo con lanza ¥ coraza frente a una donce-
ila inerme.

Log preconceptos ahora predominan de tal for-
ma, que, ahuyentando al alegre enjambre de las
emociones estéticas afin antes de #stas volar, &l
tratard de hacer encajar en los moldes concep-
tuales que trae, 1a obra que observa. Y si la ajus-
ta, es buena, ¥y si el ajuste no se realiza, es malg
o insuficiente.

Actitudes extremas, conocidisimas y alrededor
de las cuales gira el publico ilustrado de las ex-
posiciones, la critica de libro o de cdtedra en
general, ¥ que es necesario conocer bien, para
interpretar muchos juicios.

Pero si el arte no es del todo reductible a con-
cepto, jamés es una desconocida tierra impe-
netrable al andlisis, ¥ que paraliza por me-
dio de la emocién extdtica, y el silencio jnefa-
ble. Debe ser comunicado y hasta explicado a
los demds.

La caceria del Dios Pan, que preconizaba Ba-
con, © sea el interrogatorio de la inteligencia a
la npaturaleza para enriquecer el conocimiento,
debe continuarse y con armas finas de sensibili-
dad y cultura, también por las islas del arte.
Bien aprovisionado de agudezas innatas, y digni-
ficado de armas brillantes, debe ir el teorizante
de arte, ¥ el gustador o el flechero auténtico de
la belleza, deben saber huir del escollo de la ex-
clamacitén humilde y mulata del meteco, asf como
también, del frio conceptual del magister envane-
cido de suficiencia.

El explorador sagaz de esos afortunades terri-
torios, cuanto mejor dotado esté naturalmente, no
tratard de rechazar el material de exploracién
que puedan haberle dado los feorizantes que aca-
bamos de mencionar, pues del adecuddisimo ma-
nejo de esas herramientas, ajustadas a sus cua-
lidades naturales, nacerd un entendimiento ampli-
ticador gque facilitars sus excursionpes.

Las teorfas, es conveniente conocerlas bien,

precisamente para no dejarse dominar por ellas;
as{ como la piedra de toque de toda originalidad
artistica, se afirma en la capacidad de la cultu-
ra del creador. El valor de una originalidad estd
en razén directa de las proporciones v calidades
de cultura que el artista es capaz de resistir.
Re}mir, en todo caso, la cultura, no es vencerla,

¥ 8 limentar una originalidad ufanindose de igno-
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rancia, es como proclamar un heroismo sin jamés
haberlo puesto a prueba.
* % #*

Hay una interpretacién de lo griego que per-
tenece a Winckelmann, pero que su més graunde,
desarrollo en Europa, se realizé a través de los
pensamientos ¥ de algunas creaciones de la ma-
durez de Goethe.

Winckelmann, en la antigiiedad, no vefa mds
que el milagro de lo griego : parecia estar ciego
para lo demdis. Y de lo helénico dejé un tipo de
belleza inmutable.

La simplicidad era la primera condicién de la
belleza, la soberania del alma se expresaba en la
magnificacién serena y perfecta de la forma hu-
mana. Se identificé, antes de Taine, al arte grie-
go con el paisaje y la transparencia de la atmos-
fera 4tica. Un arte que halla su expresién maés
alta en la escultura de las Venus y los Apolos,
aspiracién a que tendian los j6venes gimnastas.

Todo se terminaba en limites felices; el espiri-
tu no fué capaz de infundir en esa noble carne
las dudas de la muerte o del destino.

Esta es la Grecia que nos trasmite la concep-
cién de Goethe, ¥ que retraté en la figura de su
Ifigenia y que enlaz6, més tarde con.el genio del
Norte, lleno de sombras gigantes, en lo mds her-
moso del segundo Fausto.

M4és tarde, Nietzsche va a encontrar un elemen-
to turbulento y pesimista en lo griego, ¥ vamos a
comprender mejor y sobrepasar la visién del
mundo cldsico, cuando a través de lo dionisiaco,
penetremos {ntimamente en aquella civilizacién
que encerraba en su seno una formidable inquie-
tud, una atormentada concepcién de la vida y
del més allid, que no cede en nada a la de los
hebreos.

LR T

La historia del arte, debido a las divisiones
absolutas, en épocas definidas y opuestas, ha en-
gendrado infinidad de equivocos.

A lo griego se opone lo medieval, y a éste el
renacimiento, lo barroco. Es un poco visto en
sentido de superficie. En lo central, hay una con-
tinuidad ininterrumpida en el arte occidental.

Se ha querido expresar esta indisoluble unién,
diciendo que el Renacimiento fué preparado por
la propia Edad Media.

El espiritu humano en estos siglos habia re-
posado, habia dormido entonces, para permitir
asi que el siglo XVI, volviera a ver la naturale-
za con ojos frescos y felices y se apoderara de
nuevo de las formas antiguas reencontradas. Ocu-
rriria asf a la humanidad, lo que le ocurre al pen-
sador, que en el suefio resuelve por mecanismos
inconscientes un problema ¢ una creacién artisti-
ca y la encuentra terminada al despertar.

Pero a mi se me ocurre que en realidad no
hubo tal interrupcién medieval: en csta $poca la
humanidad, no descansd, vivié un sueilo maravi-
lloso y lo plasmd en las piedras de lo rominico
¥y lo goético, y en la caballerfa, la épica harbara
¥ cristiana, el arabesco y el romance. La activi-
dad religiosa y guerrera del medieval, por su ten-
dencia a agudizarse en llamas, cuando sSe expre-
sa en Arte, nos habla més bien de un suefio en
accién, no de una quietud preparadora de un des-
pertar pagano. Y ese onirismo tiene también su
afinamiento, su zona intermedia de penumbra in-
definible, mezcla de sueiio y de despertar cuya ex-
presion mds acabada es el prerenacimieuto cris-
tiano de los primitivos y de la poesia de San
Francisco de Assis. .

; L

Sostenfamos, antes de esta evocacion medieval,

que Taine llend su misién en cierta época, de
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acuerdo con las corrientes predominantes enton-
ces, pero, habiendo sido superada después su in-
terpretacién de las artes, deben intercalarse en
los indices de ensefianza o teorfa, las doctrinas
que le han sucedido.

Una de tantas, podria ser la de Wclfflin, quien,
consideraba la historia de las artes, desde el pun-
to de vista de los estilos. No se detiene en la
historia de los artistas, ni de las civilizaciones,
ni de las vinculaciones exiernas de las obras de
arte. Prescinde de todo eso — y se dedica a pe-
netrar el hecho de la evolucién de los estilos.

Un ensayo experimental de prescindencias bio-
graficas, de influencias personales o de detalles
psicolégicos y raciales: HExagerando su tenden-
cia podria alcanzarse una historia del arte, sin
los nombres propios. El centro alrededor del cual
giraria el arte, seria el estilo, sus modificaciones,
sus formas de pasaje, su origen.

El aspecto colectivo, comiin a una agrupacién
rica de obrag; la “caracteristica” que une a estas
creaciones artisticas, eso es el estilo.

El estilo de Miguel Angel, es la fisonomia fa-
miliar que se sucede sin interrupciéon en sus
obras. El estilo de una época, el estilo renaci-
miento o el barroco, o el estilo de pintura romén-
tica, estan expresados por las carcteristicas bien
conocidas que unen a determinadas obras de tales
épocas.

La limitacién de los estudios de Wolfflin, con-
siste en que sodlo abarcan los estilos de la época
moderna como ser, lo clasico y lo barroco, que €él
encierra en los limites del quinientos y del seis-
cientos. En ese tiempo anota tres periodos suce-
sivos: primer renacimiento, alto renacimiento, y
barroco, nombres un bien poco aclaradores, pero
que le es imposible desterrar, as{ como ¢l otro
conjunto de imagenes asociadas a esos tres nom-
bres: brote, florecimiento y decadencia.

Afirma Wolfflin que si entre los siglos XV y
XVII existe una diferencia cualitativa, en el senti-
do de que el siglo XV ha tenido que crearse muy
poco a poco la perspectiva sobre la cual trabajé
libremente el XVI, sin embargo el arte del XV
(cldsico) ¥ el arte del seiscientos (barroco) se
hallan en la misma linea en cuanto “al valor”.
No emplea la palabra cldsico en un sentido de
valoracién, pues hay un barroco cldsico. El barro-
co o el arte moderno podemos decir, no €8 ni
una decadencia ni una superacién del clésico: es
otro arte.

El propésito de Wolfflin es comparar lo con-
cluso clisico con lo concluso barroco. Por con-
cluso, ahf, se entiende una detencién abstrac-
ta de los caracteres diferenciales, en un momento
fecundo de esas dos artes,, 10 c¢ldsico y lo barroco.
Lo demdés serd como una controversia o compara-
cién de formas al hacerlag hablar por contraste
de unas y otras.

Lo barroco, pues, debe analizarse estéticamente.
No debe decirse, en el sentido que lo harfa un
Taine, que los ornamentos barrocos de las igle-
sias, se parecen a la religiosidad llena de pompas
de los jesuitas, y darse con esta metdfora una
explicacidén. En realidad, hay algo mdés en el fondo
de todo eso; las manifestaciones citadas, de esa
época, son solidarias. Ambas formas son detalles
de un estilo. Hay que explicar este estilo que es
comin a las ceremonias del ritual jesuitico y a
los retablos ornamentados. ;Cudles son las cuali-
dades del barroco? No se trata de describir las
emociones que experimentamos frente a una obra
barroca (1). : . :

(1) Wolfflin.—Conceptos fundamentales en la his.
toria del arte.—Introduccién.—~La mejor informacién
sobre la teorfa de Wolfflin es la que escribié Angel
Sénchez Rivero en 1924 (R, de O.),

8i uno se emocions frente a una obra de! estilo
barroco, pars Wolfflin, lo que hay que investigar
son aguellos cardcteres formales gue existen en
el vbjeto ¥ que despiertan luego el estado subje-
tivo de la smocion.

Asf, se expresa: lo barroco tiene ecardcier pinp-
toresco. Esta palabra connota upa repercusidn
subjetiva, gque corresponde en el mundo externo
2 on monumento de determinada forma. La argni-
tectura pinforesca es aguella gue impresiona por
le gue parece, por la impresién del movimiento,
mientras gue la arquitectura eldsica impresiona
por o que es, por su reglidad corpdrea.

Wolfflin, adepto de la teoria de la afinidad sim-
patica, gue extensamente dsarrollamos en el ar-
ticule anterior, descompone los caracteres ob-
jetivos que nos provocan esa sensacién estética
de pintoresco.

Lo pintoreseo se nos aparece como un volumen
de masas, a diferencia de lo clasico, que se com-
place en buscar 1a linea armoniosa. Lo pintoresco
necegita prefundidad de planos, rompe con toda
regularidad, tiende a lo libre, a lo desordenado.
Estos caracteres hacen que lo pintoresco rehuya
toda vigioén clara, abarcable, concisa. Asi, lo pin-
toresco sigue siendo en clerte modo lo ilimitado,
10 gue a veces no puede definirse, lo abierto e in-
acabado. Esta evolucidn que ha seguido Wollflin,
arrancada de una comparacion de linea ¥y de masa,
nos leva a la caracterizacién de un estilo, el ba-
rroco, que es para €1 o anti-lineal, lo ilimitado, lo
irregular, por procedimientos puramente psicolégi-
cos. Asi hard con el arte de los siglos XV y ZVL
Teda su magnifica obra es pues, una caracteriza-
cién de estilos. Bl estilo es el elemento estético
més digno de considera, pues ve en €l un sistema
de formas gue expresan la sensibilidad més inti-
ma de una época. No habrdn alli biografias, influ-
encias externas de la ciudad o instituciones politi-
cas, de gobiernc ¢ religiones, La evolucién de los
estilos gue estudia, la fundamenta en cinco pare-
jas de conceptos gue solo citamos, v cuyo encen-
dide desarroilo recomendamos leer a los sefiores
estudiosos. La evolueidn de lo cldsico a lo barroco
se explica por: a) la evolucion de lo lineal a lo
pintoresco; b) 1z evolucidn de lo superficial a lo
profundn {en sentido de planos espaciales}; ¢)
evolucidn de la forma cerrada a la forma abierta;
d) la evolucidén de lo maltiple a lo unitario; e) 1a
evolucidon de la absoluta claridad de los objetos
a la relativa claridad de los mismos.

Estas cinco etapas establecidas por Wolfflin
podriamos aplicarias 2 paises, como Espafa ¥ no
solo en lo plistico, sino en lo literario.

Yeriamos as{ lo lineal: io superficial (en senti-
do de planos), la forma cerrada, lo muiltiple (en
sentido de visidn), la absoluta claridad de los ob-
jetos, en el arte de Hervera, el arguitecte de los
emperadorss: Escorial, Casa de Indias, Palacio de
Carlos ¥V en Ia Alhambra, en la poesia de Santilla-
na o Gareilaseo, en la prosa de Fray Luis o Mariana
o Mendoza, ete. Todo es0, ird a engendrar poco a
poco, otro tipo de arte, no inferior, sino distinto.

Intermediarios de estos extremos, y participan-
do y nutriéndose de estos elementos, hasta va-
ciarse en una amalgama genial, poseeriamos a
Cervantes, Veldzquez y los misticos.

Nuestro examen nos llevaria a realizar una ope-
racidn de transvase de caracteristicas.

Lo cldsico, pues, pasando por transiciones, iria
& transformarse, dando lugar a lo pintoresco, a lo
profundizable, & la forma abierta, a lo unitario,

& la “relativa claridad de los objetos”, de lo ba- -

rroco de la Sillerfa ¥ del Transparente de la Ca-
tedral de Toledo, o de los altares jesuiticos o de
los adornos del palacio de San Telmo. Lo harro-
co, también en la poesia de los gongoristas ani-
darfa, como pajaro zaharefio, en la prosa y el
pensamiento de Quevedo y Gracidn.

Incompleta tiene que resuliar esta presentacién
de la obra “Los Conceptos fundamentales de la
Historia del Arte”, asaz documentada y seria, que
tiene ademds el mériio de no pretender explicar
la razén de ese ritmo en todo el arte. Habria que
extender el estndio dedicado parcialmente alii a
esas époeas, 2 toda la historia de! arte, v el
autor, pudorosamente se detiene. Sus estudios,
bazados en la oposicidén a la determinante tira.
nia del medio, como explicacién de las artes, se
detienen en el humbral preciso en que una genera-
lizacion podria conducirlos a un gran sistema, con
apariencias de suficiencia total como el de Taine.
Pero si Wolfflin, sabiamente- se detiene, otros
autores, siguiendo la corriente iniciada por él, de
explicarlo todo por los estilos, la convierten en
una c¢onstruceidén mas vasta y atrayente y... pe-
ligrosa.

Tal es el ejemplo de Spengler.

# B W

Para Spengler, el estilo tiende a convertirce en
una abstracién metafisica. Y en los diversos ci-
clog de cultura por gue ha pasado o pasard la
humanidad, se expresa con un aspecto constante
de repeticién equivalente. Para llegar a esta con-
viceion, es oportuno historiar un tema que ha in-
teresado muchisimo a la mentalidad europea de
post-guerra ¥ que ha sido considerado de muy di-
ferentes maneras.

En 1917 se empezd a publicar en Alemania una
obra, de un matemdtico desconocido, prefesor de
provincia, llamado Oswald Spengler. La obra se
llamé “La Decadencia de Occidente”, y fué lo que
con legitima certeza debe llamarse un libro de
sensacién universal. De diez afios a la fecha, la
obra circula en todos los idiomas y provoca esas
actitudes que acompafian a ciertas obras que no
posevendo una gran profundidad filosdfica, pre-
gentan en un estilo brillante, una variedad inmen-
sa de conocimientos; historia, arte, matemadticas,
filosofia, etc., y tratan de explicar en umna sinte-
sis verdaderamente grandiosa, los fenémenos his-
téricos y hasta predecir la historia, profetizar
hechos. Ademds, gozdé hasta de la oportu-
nidad del momento: perdida la fé de la huma-
nidad en los ideales gque cayeron en la
guerra de 1914-18, desorientados los espiritus por
la ineficacia del evolucionismo y del positivismo,
creyeron, buena parte de los escritores de los
ultimos afios, encontrar un nuevo sistema gue
reemplazase a los ya desaparecidos, en la obra
de Spengler.

Es asi, que una frase muy circulada entre los
suramericanos, desde hace tiempo, aquel dogma
infeliz de la decadencia de Europa, venia del seno
méis hondo de este continente, trayéndonos la
confirmacién de una manera de pensar bastante
corriente. Por muchos motivos, la suerte de esta
doctrina fué grande; ademds, si para los euro-
peos era pesimista, para los americanos podria
encerrar un optimismo transcendente. Aunque
Spengler no menciona para nada los elementos
de future gue encierra la cultura nuestra, ni cree
en sus posibilidades, sino més bien nos conside-
ra como un trasplante de lo europeo y asigna a
los eslavos el papel de inaugurar el nuevo ciclo
de cultura, nosotros, por un golpe de imaginacion,

5



podiamos facilmente suplantar al mundo eslavo
y ensayar el libre vuelo de nuestra cultura. Has-
ta, aprovechiandonos de circunstancias cosmicas,
como aquella del movimiento traslaticio de las
culturas a la zaga del sol, de oriente a occi-
dente...

Dicho esto, agregaremos que ya el entusiasmo
spengleriano ha declinado muche, ¥ que no es
frecuente enconirar acotaciones y comentarios
en torne a lo que parecid ser nueva filosofia, como
hace algunos afios. Hombres eminentes descartan
en Spengler, seriedad filos6fica, y le asignan
mas bien una proyeccién histérica y social a sus
teorias.

Aqui, yo vacilo un poco, ante la necesidad de
exponer un sistema que tanto se conoce, pero,
como debo relacionarlo con la historia de las ar-
tes, tal como podrian estudiarse, en vez de seguir
los métodos corrientes, no creo ofender los cono-
cimientos del lector, si trato de sintetizar la con-
cepceién de Spengler que, dicho sea de paso, es
sumamente poética, y ha incorporado al lenguaje
del estudioso una serie de nombres y hechos de
una resonancia espiritual extraordinaria: lo apo-
lineo, lo maégico, lo fdustico... :

“La historia, ha dicho Spengler, no se piensa,
se poetiza”,

Si algtin lector, pertrechado de sabiduria his-
térica, de buenas armaduras 16gicas y filoséficas,
a medida que voy exponiendo, va contemplando
la sucesion de elementos endebles que pueda pre-
sentar el planeamiento de una obra tan vasta v
complicada, empiezo por escudarme en las her-
mosas palabras de Spengler, ¥ esperc que, en
tltimo término, el panorama gue presentaré, pue-
da ser considerado como un encendido deseo de
poetizacitn.

La historia, para Spengler debe concebirse
como un organismo que nace, crece y muere como
los demds organismos. Todas las culturas, las
mayores, son organismos en las que se repite,
fase por fase, las etapas de una evolucién indi-
vidual.

Cada cultura se desarrolla en un ciclo orgédnico
determinado por su destino y no por ningtn otro,
es un ser vivo que se determina en una sublime
carencia de fin, como las plantas o los animales.
Més atn, las culturas adquieren un alma, y por
ese hecho son organismos metafisicos que obede-
cen a un sino.

Niega le existencia de la evolucién y se levanta
contra el darwinismo, y la concepcién admitida
en general, que representaba a la historia como
una.trayectoria ideal, como un progreso continuo,
que podria haberse oscurecido en tal época, in-

.vasién de los birbaros, pero que no se interrum-

pia jamds, en su perfeccionamiento progresivo,
desde tal edad de piedra, hasta hoy. La proyec-
cion pedagébgica de esta concepeién rectilinea de
las historia y del arte mismo es aquel esquema
de probable origen semitico que se sigue en to-
das partes: Historia antigua, Edad Moderna, Con-
temporanea, etc.

A esta concepcién mecanica, con verticalidad
temporal rectilinea, Spengler, opone una concep-
cién ciclica y orgédnica.

La idea de los ciclos histéricos ofrece la opor-
tunidad -de circunsecribir dentro del estudio, cul-
turas que, en general se consideraban margina-
les, como sucedia con lo egipcio, lo chino, lo in-
dio, las cuales adquieren desde ese instante im-
por tancia directa, focal. Sabemos que en la direc-
cién conocida, esas culturas se estudian tangen-
calmente, pues el eje del conocimiento histérico
lo constituye la linea greco-romana, hebraico y
mundo ocecidental.
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Esta concepcién de la historia en ciclos, es una
reviviscencia de la que ya habfa sido sefialada
por Juan Bautista Vico, pero Spengler confiesa
que los origenes de su manera de concebir lo his-
térico se encuentra en Goethe y Nietzsche. En la
forma estructural de su obra existe un aliento
lirico ¥ poderoso, y no es dificil reconocer en mu-
chas partes, la comunicacién de Goethe, en un
gentido de universalidad y dominio de conoci-
mientos, ¥ la impregnacién de Nietzsche, en la
audacia y el dominador entusiasmo que circula,
en forma de rigquezas de lenguaje y relampagos
geniales, por la vasta construccién spengleriana.

Sefidlanse otras contribuciones més: (1) una,
gerfa la manera de concebir la vida como con-
secuencia de leyes morfolégicas y de leyes cau-
sales que es un aporte del vitalismo de Bichat y
Claudio Bernard u organicismo, que conocen nues-
tros estudiantes de filosofia; otra seria la misma
formulacién de Coulanges y Eduardo Meyer, con-
tra la divisién de la historia en tres partes; otra,
mas vieja, podria ser la nocién del devenir he-
raclitano, o contemporaneamente hasta el mismo
bergsonismo, con su haciéndose o ya realizado,
y la intuicién, como elemento de conocimiento,
aplicado a 1la historia. Podria hacerse aun
més: considerarse esta concepcién como una
trasposicion a la higstoria, de la césmica visién
de los mundos, los islotes planetarios, reali-
zando sus ciclos de vida sin comunicarse
entre si, flotantes en archipiélagos.  En estos
predominaria un elemento espacial, mientras
que los ciclos spenglerianos, pertenecerian al
tiempo. El imprescindible éter en el cual so-
brenadarian, madurando y muriendo los ciclos,
a modo de islotes, seria el tiempo...

Con tales elementos, manejados con maestria
¥ seduccién, Spengler ha realizado una sintesis
formidable. Los conexiona con los conocimientos
vastisimos del mundo antiguo y moderno, se po-
sesiona de las diversas ideas y les encuentra un
sentido de unidad y coordinacién, las vigoriza y
lag relaciona entre si, deduce nuevos principios,
y despierta una nueva manera de comprenderlos,
hasta construir, sino con solidez perdurable, eso
lo dird el porvenir, pero al menos con una mag-
nifica armazén pensante, un sistema, que si no es
nuevo, separado en sus detalles, impresiona en
su conjunto, como algo jamds realizado con ante-
rioridad.

Teniendo cada cultura su desarrollo morfolé-
gico, siempre el mismo, que se repite con. la in-
sistencia de un simbolo, el hombre de hoy, no
es por su inteligencia, el producto de la evolucién
del hombre de la antigiiedad. La cultura antigua
¥ la de hoy difieren como la vida de dos plane-
tas. No podemos comprender el pensamiento de
los hombres de otras culturas, ni el contenido
de su inspiracién, ni la verdad real que habia en
sus almas. Nuestra limitacién en ese orden es
grandisima. La homogénea familia humana,
constituida por las tradiciones, lo de ayer, y las
realidades de hoy, no existe nada més que en
apariencia.

De tiempo en tiempo brotan culturas, parciales
agrupaciones de seres, que participan de un des-
tino en cierto modo trigico. Hsta ocho culturas
seflala Spengler: la egipcia, la babildénica, la in-
dica, la china, la greco-romana, la aribiga, la
maya o de México y la occidental.

Hay culturas malogradas, detenidas en germen:
la pérsica, la hetitica y la incésica.

Estos organismos gigantescos, constan de sus
etapas: primitiva, de florecimiento — y decaden-

l(1) Alberto M. Eikin.—-—La nueva filosofia' deSpen-
gler.

cin, — ¥ poseen una duracidn aproszimada, gue se
repite como un simbole. Se fija hasta un perifodo
milenario para cada cultura, con sus desarrollos
en torma de arcos invariables.

Los hombres en cada periodo poseen una de-
terminada aptitud para ver la vids, de compren-
der ¥ narrar la historia. En estos organismos me-
tatisicos florece un arte, nna moral, filosofias,
costumbres, Toda una atmdsfera circundante le
es propia 2 la cultara que asi se desarrolla, ¥ en-
carna ¥ ostabiliza su propiz alma en inectitucio-
nes, desde lay mis elevadas a las mas simples,
que son incomprensibles para las otras culturas.

Los griezos posefan su metafisica, sus matemé-
ticas, que sélo eran verdaderas para ellos; para
nosotros son fasas. El historiador las considera
como el simbolo de lo griego. Nuestra cultura
occidental poses su mundo y su naturaleza, que
no son verdaderas nada mdés que Dara nosotros.
Son {alsas para los hombres de otras culturas.

Pueden sefialarse los simbolos primarios de una
cultura. De pronio se manifiesta en un pafs, un
nueve sentimiento de! mundo externo, una com-
prension de la naturaleza, v del espacio, que en
primer término, constituven el simbolo primario
de una cultura.

La ides de espacio represenia simboélicamen-
te el cardcter del alma a la cual pertenece.
Encierra €l concepto que el alma tiene del
mundo ¥ se halla bien expresada en su arqui-
tectura y en su matemadatica, ¥y més, en su misma
vida material. Asi, dice Spengler que la cultura
griega fué ecuclidiana v la nuestra es multidi-
mensional. ;Pero, cdmo ¥y por gué causas, se ma-
nifiestan estos organismos de esa forma ¥ en tal
época v en tal pais? .

Spengler no es un explicador. Se complace en
narrar lo gue sucede, hasta fijar su devenir por
intuiciones puras, pero no satisface Jjaméds a
aguella pregunta. Se defiende con imdgenes ¥
simbolos o emblemas cifrados o ideas de oculto
sentido, que no pueden descifrarse, como =aquella
del “Sino”. Hay momentos en su exposicién en
que el arrebato poético predomina, o sostiene una
solida armazdén clentifica o filosdfica, como ocu-
rrirfa en un Lucrecio de este siglo (1).

La inteligencia nunca sabrd cdmo, ni por qué
brotan esas almas, que se presenian como nuevas.
Mariposas nacidas al azar, de un capullo césmico
desconocido, vienen del infinito, como pudo venir
1a vida, tal vez. Pertrechada de una concepeidn
propia del espacio tenemos, en tal época, desa-
rrolldndose una cultura, que tiende a realizar su
sino, movida por una especie de fatalidad celeste,
materializdndose en sus cardcteres gue per-
durardn. Hs el arte y es la ciencia, que
se manifiestan en ese momento. Se puede
tomar una cultura en determinado instante
de su presentacién ¥y vemos una igualdad en
todas sus manifestaciones externas: su arte,
su matematica, su legislacién, sus guerras, su
modo de conquistar o colonizar, se asemejan entre
8f por caracteres que Spengler acumula copiosa-
mente. Todo eso constituye el simbolo del senti-
miento que el hombre tiene del mundo, en esa cul-
tura. Si tomamos otra época, encontramos siem-
pre una correlacion igual. Hasta podemos tomar
dos culturas ya realizadas y comparar sus simbo-
los expresivos, en ss decadencia o en su crech
miento ¥ vemos gue son semejantes.

Las artes, por ejemplo, de un perfodo de deca-
dencia, tienen en cada ciclo de cultura, una analo-
gia, como el pensar, la manera de ver la vida de
dos hombres ancianos, aupgue jamds se hayan
visto, guardan clerta semejanza ya en prudencia
o sabidurfa o dulzura.

Desde 1a pigina 975 del Tomo I a la pég. 187
del Tomo II, se encuentra compendiado lo que
de Spengler puede aprovecharse para estudiar
las artes. Un capitulo que comprende la descrip-
cién del alma apolinea, del alma fatstica y del
alma mégica, completado con aquellos otros ca-
pitulos gue estudian las artes plisticas: El des-
nudo v el retrato ¥ La forma del alma.

Considero que la lectura de esas paginas puede
hacerse con prescindencia de lo demds de la
obra, por un entusiasta del arte o estudiante o
eritico de arte, que fuera ademés un serio in-
vestigador de las ocultas fuentes de la belleza.
Con gran provecho para todes y sin peligro. Com-
pletariase asa lectura con la de la introduccién
de Ia obra, lo mismo que con un resumen bre-
ve de “La Decadencia de Occidente”, aunque esto
fltimo sea mdas bien innecesaric y hasta impru-
dente en cierto modo, pues la forma brillantisima
como se plantean las culturas y su desarrollo, pue-
de provocar una adhesién sin medida, ni seriedad
a un conglomerado de teorias que tienen que re-
sistir aun 2 infinidad de objeciones.

Spengler dara el calificativo de apolinea al alma
de la cultura antigua, que eligié como tipo ideal
de la extension el cuerpo singular, presente ¥ sen-
gible. Esa denominacién la hizo Nietzsche inteli-
gible para todos. Frente a ella coloca el alma
faustica o faustiana, cuyvo simbolo primario es el
espacio puro, sin limites, ¥ cuyo cuerpo es la
cultura occidental que comienza a florecer en las
llanuras de! norte, entre el Elba y el Tajo, en
el siglo X, al despuntar el estilo roménico. “Apo-
linea es la estatua del hombre desnudo, fatstico
es el arte de la fuga musical”.

Se recordard muy bien que a principios del
siglo XIX, se le llamé a Chateaubriand, por lo
atrayente de su estilo, el encantador. L’enchan-
teur, el mago prodigioso gue domina por la se-
duccidn de su estilo al resto de la prosa france-
sa de su siglo. Gran colorido, musicalidad, ritmo,
ondulacidén, cierta ampulosidad oratoria, eran los
atributos de ese estilo.

Para que se note de qué elementos liricos po-
derosos se vale Spengler para sostener su deno-
minacién a las culturas griega, drabe y contem-
porinea, citaré integro este pérrafo:

“Apolineos, son la concepcidén estitica de la
mecapica — los cultos sensualistas de los dioses
olimpicos, los Estados griegos — con su aisla-
miento politico, 1a fatalidad de Edipo™.

“FéAusticos son la dindmiea de Galileo, 'a dog-
midtica catdlico-protestante, las grandes dinastias
de la época barroca con su politica de gabinete,
el sino del Rey Lear, y el ideal de la mujer,
desde la Beatriz del Dante a la parte final del se-
gundo Fausto”.

“Apolinea es la pintura que impone a los cuer-
pos el limite de un contorno, fdustica es la que
crea espacios, con luces y sombras, vy asf se dis-
tinguen una de otra la pintura al fresco de Po-
lygnoto ¥ la pintura al oleo de Rembrant. Apoli-
nea es la existencia del griego, que llama a su yo
“gsoma', que no tiene idea de una evolucidén inter-
na y carece, por lo tanto, de una historia verdade-
ra, Interior o exterior. Fiustica, es una existencia
conducida con plena coneciencia, una vida que se
ve vivir a s{ misma, una cultura eminentemente
personal de las memorias, de las reflexiones”.

{1) Esto, fué escrito en 1928 y leido en la Universidad.
En 1929, encontramos en Waldo Franck, Europa Destruida
(1929) lo siguiente: "' La obra de Spengler es un poema
en e} cual las nociones metafisicas y estéticas ds hoy
gon los personajes y la materia®



{Una objecién primordial, para que los sutiles
mediten. ;Cémo Spengler, un hombre de la cul-
tura fdustica decadente, se siente capaz, hoy, de
comprender el alma griega o la drabe, y retra-
tarla con rasgos tan definidos? ;No habiamos que-
dado que los hombres de una cultura no podrian
sentir la verdad de otras culturas? ;C6émo un hom-
bre fdustico, ademds, en el iltimo eslabdn de este
ciclo, es capaz de enseflarnos como hace Spen-
gler, como era, no ya el griego de la decadencia,
lo cual no seria contradictorio, sino el griego del
florecimiento o del principio de aquella cultura
ya realizada?)

Spengler nos dird que el griego se interesaba
s6lo por lo presente, simbolizado por la columna
dérica, construida ésta, al pricipio de madera,
material fugaz. Igualmente el matemético apoli-
neo sélo conoce lo que ve y comprende, mientras
el faustico, el de hoy, penetra en una zona de
abstraciones y no se pierde en. el laberinto de
lo tridimensional (1).

El hombre apolineo realizé la misién de atraer
el universo hacia gi mismo; de hacer finito lo
infinito. Los apolinecs no se ocupaban del pasa-
do histérico ni exploraron mucho el futuro. Es-
taban bajo el imperio de lo presente, lo limitado.
Lo infinito no les interes6 bajo ninguna concep-
cién simbélica. En el arte, la forma més alta de
la expresién apolinea es la estatua. En ese sim-
bolo artistico, el antiguo expresé lo presente, lo
finito, en figura corporal, y se equivale a los
otros aspectos del alma apolinea; la indiferen-
cia por el pasado y el futuro, el mismo caricter
de las ciudades griegas, y la poca audacia de los
navegantes, que nunca se apartaron mucho de las
costas.

Ulises, lo sabemos muy bien, navegd siempre,
buscando cautamente la configuracién del los
archipiélagos sagrados.

En el idioma griego no existia la palabra para
nombrar al espacio. Ellos carecian de la compe-
netracién con el paisaje, no tenfan el sentimiento
del horizonte, de las distancias, de las nubes.
La misma idea de patria no abarcaba la idea de
gran nacién, sino que se limitaba a lo que podia
ver desde la ciudadela de la ciudad.

Asi como el apolineo se conformé con lo fini-
to, el moderno busca lo infinito. “El principal
simbolo del alma fiustica es el espacio sin -
mites.”

El hombre faustico es aventurero ,desafiador.
Séfocles, representé la tragedia del hombre que
s0lo desea ser, mientras que modernamente,
Shakespeare, personifica la tragedia del hombre
que se dispone a vencer.

Las catedrales géticas expresan el deseo de in-
finito del hombre fatstico, quien las hace musi-
cales con los campanarios, y més tarde crea la
misica moderna, que es la mis alta representa-
cién estética del hombre de hoy y de su deseo
de infinito (2).

La mitsica del falistico se contrapone a la esta-
tua del apolineo.

Ademds, creé las matemiticas modernas, que
se preocupan ante todo de cantidades infinitas,
el cédleulo de Leibnitz, la musica del Parsifal de
Wagner y el Fausto de Goethe, obras con las

(1)  Spengler: Capftulo L—EI Sentido de los N
meraos.

(2) Ver la exposicién de la obra de Worringer, mas
adelante.
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cuales culmina el imperialismo creador de lo
fatistico.

Pero, el ciclo occidental se halla en su ocaso.
El Gltimo estadio de las culturas, esta coustituf-
do por las civilizaciones. Toda cultura es el cuer-
po vivo de un alma, y toda civilizacién es la
momia de ese cuerpo. Nosotros entramos en 1800,
al perfodo de civilizacién, equivalente de la deca-
dencia. Hay que aceptar este sino, que es irre-
mediable. Los que gquieran modificarlo son char-
latanes, dado que por principio es imposible sus-
traerse a ese imperio que nos precipita.

“Cuando el término ha sido alcanzado y la idea,
la muchedumbre de posibilidades interiores se
ha cumplido y realizado exteriormente, entonces,
de pronto, la cultura se anquilesa ¥y muera, se
cuaja su sangre, se agotan sus fuerzas, se con-
vierte en civilizacién. Eso es lo que significan las
palabras egipticismo, bizantinismo, alejandrinis
mo, en el lenguaje de la filosoffa de la historia.

El cad4ver gigantesco, tronco reseco y sin savia,
puede permanecer erecto en el bosque, siglos y
el caso de China, de lalndia, del Islam. (Observe-
mos que existen también sistemas filoséficos muy
vastos qu participan de este destierro trdgico de
las culturas. El de Spengler, el de Spengler...
¢No quedara este dltimo sistema como un acue-
ducto gigantesco, inmdvil en sus arcos de ciclos,
sobre el fluir del tiempo?). Las grandes ciudades,
Alejandria o Roma, en la antigiiedad sustituyen a
los pequefios nicleos creadores campesinos. El
ateismo es producto de civilizacién y emana del
residuo terrestre de una cultura que fué. Todo eso
es caducidad, como las tendencias socialistas que
representan hoy al estoicismo romano. La crea-
cién artistica expontinea es reemplazada por la
invencién artificial, de formas seudo-nuevas, que
no son sino viejas f6érmulas remozadas por los
hombres de hoy, quienes a su vez son més teori-
zantes que capaces de enriquecer el cosmos con
creaciones grandiosas (1).

En arte, son caracteristicos de estos periodos
descendentes, los roménticos y naturalistas. La
pintura y la arquitectura, a partir de Miguel An-
gel y de Rembrant, puede afirmarse que no exis-
ten y en la miisica se buscard lo enorme con
Wagner y Lizst, ¥y en arquitectura, lo gigantesco
(New York). Quedarin algunas posibilidades,
pero serdn sélo expansivas y nada originales,
como el imperialismo, el racionalismo, las dic-
taduras. '

Esto, ¥ mucho més, constituye el estado de
civilizacién, entre cuya decadencia flota el hom-
bre europeo. El nuevo ciclo lo iniciaran los esla-
vos, de quien Spengler es el Bautista.

Esta concepcién de la historia tiene su mé-
todo y es el fisiognémico, ¥y su herramienta, que
es la intuicién. Hay dos modos, esenciales de
conocimiento correspondientes a dos objetos de
conocimiento: de un lado estd la naturaleza, y
de otro, la historia (2).

La naturaleza, es lo permanente, el conjunto
de las cosas y las apariencias. Para su conoci-
miento, el instrumento adecuado es el concep-
to, clasificador, ordenador y establecedor de le-
ves intemporales. Pero ademds de la naturaleza,

(1) Spengler.—El Problema de la Historia Univer.
sal.

(2) Morente.~—;Europa en Decadencia? — El autor
espailol, que condensa esta parte de la teorfa de la
Decadencia, no aprovecha el momento para destacar
la enorme cantidad de elementos que Spengler ha sa-
cado de la obra de Bergson.

teniamos la historia. Bl suceder puro, la vida ha-
ciéndose, frente a la vida hecha de Bergson. Este
iranseurrir, este devenir, este fluir, s6lo puede ser
conocido por la intuicidn que penetra en las cosas
vivas y se entera de su significado v simbolo.
Esta intuicién es la que ha dirigido teda la con-
cepcion de Spengler.

“La poesia ¥ la investigacidon histérica tie-
nen entre si proximoes pareniescos”.

Agreguermos, que el hombre se halla, agui, do-
minado por un principio de causalidad feroz.
Las ideas de libertad interior que la filosefia
moderna defiende y que constituyen el orgailo
de nuestra razén, el libre albedrio, rechazan es-
tos ciclos culturales, mds fatalistas adn, que el
determinismo mds cerrado.

La ley suprema, siendo la causalidad, la mo-
ral po depende de la libertad del hombre; éste
permanece encerrado en el gino que impregna
todo el ciclo cultural que l2 toed en gracia. No
puede haber un pesimismo mavor. La concepeidon
del mundo de Spengler, es naturalista; un pro-
ceso de naturaleza es el desarrollo espiritnal.
Es diticil aceptar esto. Spengler, a {in de cuen-
tas, es partidaric de un naturalismo vitalista
gue conduce a un paralizador determinismo.

Débiles también son los fundamentos que des-
de el punio de vista de la 16gica presenta Spen-
gler.

Rickert los ha combatido con éxito. La idea
de uvoa concepcitn morfoldgica de las culturag
s completamnenie aprioristica, puede valer como
una concepeidn poética para una cosmogonia en
pleno siglo XX, una cosmogonia sin Dioses y
sin cantos, perc no para una filosofia de la his-
toria. .

Rickert dicenos que los fundamentos ldgicos
da esta morfologia estaban refutados mucho
antes de ser escritos (1).

Sefialemos, por fin, que segin Messer, la orf-
tiea cientifica, ha demostrado gue, con frecuen-
cia, Spengler, o copoce mal el material de la
historia o lo violents para que concuerde con su
teoria.

En lo que exclusivamente se refiere al Arte,
pueden separase del sistema spengleriano, una
serie de observaciones e interpretaciones gque,
seguramente guedardn incorporadas a las estéti-
cas futuras. La profundizacion realizada en el es-
tudio de la cultura egipcia, el lenguaje expresivo
en arte, la arquitectura de la ventana, v otros
muchisimos temas. La historia, de los estilos
como organismos, al final del Tomo I—escrito
bajo la inspiraecion de Goethe,—guien sefialaba en
ellos un lento crecimiento, un momento brillanie
de plenitud ¥ una gran decadencia. Ahi esti toda
la morfologfa de la historia de los estilos, que
no tienen nada que ver con la personalidad de
los artistas. Por el contrario, el estilo es el crea-
dor del tipo del artista.

La iniciacién del Tomeo II de la obra se pre-
senta con el capitulo de la Misica v lo Pldstico
¥ desde ya asistimos a una declaracién sistems-
tica ¥ atravente, que constituyé el tema desarro-
ilado por mi en ensayos. anteriores. Desarrolla
esta verdad psicolégica admirable hasta parecer
una paradoeja. “Lag artes pldsticas son innumera-
bles, y entre ellas debe incluirse a la misica”.
Prosiguese con la exaltacién del grupo de las ar-
tes apolineas y las fadsticas, ¥ la caracterizacién
de los perfodos de la misica oceidental: Cuando
considera al Renacimiento como un movimiento
que, al Ir contra lo gético fué antimusical, sefiala

(1) Messer—~La filosoffa actual.

un agudo sentido de aquella época, ¥ coloca fres-
te a frente dos aspectos no sospechados del
arte de QOccidente.

“El arte griego es euclidiano, ignora el infinito,
la perspectiva, el estrato, mientras que el arte
de occidente, expresa, bajo forma de imagen, en
el dominio del sentido, las cocepciones que presi-
dieron el origen del analisis matemitico”. Los
aspectos gue caracterizan al arte de occidente son
la fuga y el conirapunto. Estas son dos imégenes
que aparecen siempre a lo largo de la Estética de
Spengler.

Incluiriamos en é€sta, el gran Capitulo V, que
desarrolla la idea del alma ¥ el sentimiento de
la vida. Sub-capitulos dignos de meditacién ¥
amplio desarrollo, los hay alli, como el que com-
pars la tragedia antigua de la actitud, y la trage-
dia fadstica del cardcter. Pero es imposible con-
densar el total aporte y la rica contribucién de
Spengler a la historia del arte. Mereceria una
serie de ensayos ese solo tema, ademds de las
reaciones que provocaria. Aunque el gistema en
total careciera de fundamentos logicos y meta-
fisicos ¥ quedase en la historia de las culturas,
como la imagen, también él, de un organismo
fosilizado v gigantesco, sistema detenido, con sus
ciclos, como arcos de acueducto romano, paréce-
me que lo mds vivo de esa vasta obra, de sin-
tesis, estd precisamente en los estudios sobre el
arte, ¥ que, en el futuro, va a ser dificil prescin-
dir de la contribucién spengleriana en ese orden
de disciplinas (1).

# B &

Max Scheler desarrolldé sus ideas sobre la cul-
tura ¥ el saber, en una conferencia, no muy ex-
tensa, pronunciada en Berlin hace unos afios. Em-
pieza pintdndonos un panorama sombrio de Euro-
pa, en el gue alternan lamentaciones del mis va-
riado gusto, desde la que provoca la destruccién
de los escritos de la vejez de Tolstoy, realizado
en Rusia, hasta el destierro de Unamuno, v el
apogeo de lo que él llama intuicionismo super-
ficial de Bergson. Toda una serie de hechos afec-
ta hondamente al escritor, quien pasa después
a expresarnos lo que, para él, constituye una
cultura.

¢Cundl es la esencia de una cultura? ;Cémo se
produce la cultura? ;Qué especies y formas del
saber vy del conocer condicionan y determinan
el proceso mediante el cual el hombre se con-
vierte en un ser culto? .

“Cultura es una categoria del ser, no del sa-
her”.

Es la acufiacién, la conformacién de ese total
ser humano, pero no aplicando el cufio a un ele-
mento material, como en una estatua o cuadro
ocurre, sino vaciando en la forma del tiempo uns
totalidad viviente, una totalidad que no consiste
nada mds que en fluencias, procesos ¥ actos.
A este existir del sujeto asi plasmado corres-
ponde en cada caso un mundo un microscosmos,
que es también una totalidad que refleja en
todes sus miembros y partes, en una especie

(1) Nota.-—Es posible que la aspiracién final de
t9da esta @iffcil sintesis que he hecho, tenga por mé-
rito 1o siguiente: proclamar, sobre todo lo demds, la
superioridad de la parte de la obra de Spengler que
Se consagra a estudiar el arte apolfneo o el fatstico
e ingistir en su gran valor, como contribucién al es-
tudio de las artes y los estilos. No conozco autores
qgue tengan hecho tal separaci6n radical ni que hayan
preferido a Spengler por s6lo ese motivo, Bl resultado
prictico de esa separacibn, serfa el de- incorporar a
Spengler en los estudios de Filosoffa del Arte de
nuestras Universidades.



de proyeccién ohjetiva la forma plistica y fluida
v viva de esa persona y no de otra. Es un mundo
«integral, no parcial de tal objeto del saber_ que el
sujeto posea, que reproduce en todas las ideas ¥
valores esenciales de las cosas, todas esas esen-
cias que el gran universo real, uno y absoluto,
realiza segiin un régimen de accidentalidad numn-
ca plenamente conocido por el hombre.

Ese universo, resumiéndose y resumido en un
individuo bumano, es el mundo como cultura.
Platén, Dante, Goethe, Kant, tienen asi, su mun-
do (Max Scheler). Aspirar a una cultura, es bus-
car con clamoroso fervor una efectiva interven-
cién y participacién en todo cuanto, en la natu-
raleza ¥ en la historia, es esencial al mundo;
significa lo que coloca Goethe en labios del Faus-
to; querer ser un microcosmos. Dice Scheler:
“Tgal proceso, mediante el cual el mundo grande,
el macrocosmos, se concentra en un foco espiri-
tual de cardcter individual y personal, el micro-
cosmos”. Este convertirse en mundo una perso-
na humana, por el amor méis el conocimiento,
son dos expresiones que designan dos direcciones
distintas en la consideracién del proceso plasti-
¢o, que se llama educacién personal o cultura.

Bl mundo se ha perfeccionando realizdndose
en el hombre; el hombre debe perfeccionarse
idealizdndose en el mundo. El problema de Sche-
ler, pues, es el de la autorrealizacién de la cul-
tura en el yo. Cultura, es el proceso de auto-
construccién del yo que derrama, plasma, en el
vaso del tiempo, una totalidad viviente.

El hombre, en su ser mas profundo es un puen-
te arrojado entre lo irracional y lo divino (1). El
proceso de la cultura es de humanizacién, de pro-
fundizacién en los contenidos del hombre. Este
proceso se aleja del sentido de Nietzsche, y re-
conoce como verdaderamente humano, no aque-
llo m4s descendido, lo realmente infra-humano,
sino aquello en que lo humano, entira en contacto
con lo divino, o sea, el conocimiento, que es lo
que caracteriza al hombre, ¥y lo que lo define
como espiritu y lo hace participe de lo Divino
y con los Seres Superiores; todo eso que es, en
su esencial contenido, conocimiento puro. Proceso
de humanizacién gque es una verdadera obra in-
terior y creciente de auto-deificacién (2).

S6lo en la sabiduria se realiza el hombre a si
mismo.

Pero saber, no es sélo conocimiento abstracto
sino que es una categoria del Ser, y su finalidad
exterior es el autorealizarse del yo en la cultura.

El saber no tiene su fin en si mismo, sino que

(1) Esto, Max Scheler 1o expresa en otro lenguaje,
como en los aforismos: El hombre es un callején sin
salida... y es una salida al mismo tiempo. Fisiol6-
gicamente, el hombre es un callején que no tiene sali-
da, en cuanto a su condicién de ser natural y vital;
es un término y la final concentracién de la natura-
leza. Pero si sele considera como posible automani-
festacion del espiritu divino, por el poder de salvacitn,
el hombre puede ser una magnifica salida del calle-
j6n en que se voled su forma animal.

(2) En estos comentarios dltimos, yo he seguido a
Max Scheler, a través de la interpretacién de Viraso-
ro (Ver “Una teoria del yo como cultura”.—Mas ade-
lante, una frecuentacién detenida de los mismos pa-
sajes de Max Scheler, me ha hecho ver claramente
que en todos ellos, en el fondo, hay ideas ya conoci-
das de Pascal. Lo esencial de la antftesis de la “mi-
seria y grandeza” del hombre, puede ser expresada
de otra manera, después de algunos afios de teorias
¥ conquistas biolbgicas, y asf lo hace Max Scheler.
Por ejemplo, aquello de que el hombre es el esclavo
de su corteza cerebral, porque su cerebro es el Orga-
no mis friagil de todos, ya que no pueds regenerarse
si se lesiona y tampoco puede desarrollarse maés filo-
gendticamente, Aquello de que ese cerebro -ha cafdo
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ge orienta al devenir del espiritu en el mundo ex-
terior. Asi, para Scheler hay tres fines supremos
del devenir, a los cuales el saber puede y debe
subordinarse (3).

Culto no es el individuo aquel que sabe y cono-
ce muchas modalidades contingentes, ni quien
es capaz de predecir ¥y dominar por leyes un mé-
ximo de hechos; el primero es un erudito, el se-
gundo un investigador.

Culto es el posee una estructura personal, un
conjunto mévil de esquemas ideales, que cons-
truyen, apoyandose entre si, la unidad de un es-
tilo, y sirven para la intuicién, el pensamiento, la
valoracion y el tratamiento del mundo y de las
cosas contingentes del mundo.

El saber de salvacién, la autodeificacién, es un
saber acerca de la existencia, la esencia y el va-
lor de lo absolutamente real de las cosas, o sea
un saber metafisico. Cultura, no es querer hacer
de sf mismo una obra de arte. Es justamente lo
contrario del narcisismo, que tenga por objeto
su propio yo, su belleza, su virtud, su saber. Es
lo contrario de tales complacencias. El hombre
no debe ser una obra de arte. Su cultura se ve-
rifica y se cumple, en la accién, dentro del mun-
do y con el mundo, en el dominio de las existen-
cias v pasiones, en el amor, ya referido a las co-
sag, al BEstado, al préjimo y por iltimo, en la in-
tencién de un auténtico acto deificador. Sélo el
que quiera perderse por causa noble o cualquier
especie de comunidad—, sin miedo—, sélo ese
ganard s upropio y genuino yo.

Para Scheler, la cultura griega es el ejemplo
de realizacion del saber como cultura, es decir,
del saber orgénico. Nétese la profunda diferen-
cia con Spengler. La cultura hindd busca realizar
el saber de salvacién deificador. Allf domina tan-
to ese saber, como en Europa el sentido prictico
y técnico.

Europa, a partir del siglo XII, aspira a dominar
el saber practico de las ciencias positivas y espe-
ciales. Positivismo y pragmatismo son aspiracio-
nes filoséficas actuales de ese sentido que se apo-
der6 de Occidente. Ha llegado la hora de que se
abra camino una nivelacién, una integracién de
esas tres direcciones parciales del espiritu. Bajo
ese signo debe erigirse la futura historia de la
cultura humana. La idea humanistica del saber
culto, tal como la encarna, del modo m&s subli-
me, Goethe, ha de subordinarse a su vez ¥y po-
nerse, por ultimo fin, al servicio del saber de sal-
vacion. Recuérdese el Fausto y el final de la se-
gunda parte. En definitiva, todo saber es de Dios
¥ para Dios.

Vemos que Scheler termina en un misticismo
superior; no somete al hombre a un principio de
causalidad que lo arrastra en el desarrollo mor-

en una anquilosis vital sin posibilidades de perfeccién,
¥ que, por lo tanto el hombre, el ser méas cerebrado
de todos tiene mas fugaz existencia... Todo eso, con-
duce a formarnos el hombre vital de Max Scheler,
que, en el Gltimo término, es el mismo ente pasca-
liano o sea el junco pensante. La. misma idea salva-
dora de auto deificacién estd ya expresada en Pas-
cal, al proclamar grandiosamente la dignidad del pen-
samiento en el hombre.

(3) Para Max Scheler, los tres fines del devenir
humano son: el saber culto, el saber de salvacién y
el saber practico. El saber culto significa el devenir
y total desenvolvimiento de la persona que ‘“sabe” y
su interpretacién se ver4d en el curso de este ensayo.
el saber de salvacion, es el saber, cuyo fin es la Divi-
nidad, y que el mismo autor buscé al final de su vida.
Oscuramente lo llamé asf: ‘“al devenir del mundo y
esencial y existencial”’. El saber del dominio practico,
esla finalidad de dominar y transformar las cogas
materiales, para lograr propdsitos humanos, ete., ete.
al devenir extratemporal de su fundamento supremeo,

foldgico de las culturas, sino al contrarie, la cul-
tura, eg una realizacién del propic hombre, una
relacién ajustada del hombre con el mundo, en
donde se plasma en carne y pensamiento, para
dominar en el tiempo ¥ en el espacic y afirmar
enraizdndose, a modo de nicieo engendrador im-
prescindible de las culturas (1).
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Convendria gue en los programas de filosotfia
del arte ¢ de teorias literarias, existiera un espa-
cio en blanco para llenarlc con las nuevas inter-
pretaciones, por mds discutibles ¥ absurdas que
parecieran. Es un hecho que, asi como en ciencia,
faz TUniversidudes viven en contacto con el am-
biente de la investigacién y recogen la tltima
teoria, o reflejan con orgulle las més recientes
hipdtesis, sin medir gque mafiana pueden ser su-
peradas y olvidadas, en arte, en cambio, predo-
mina un criterio tradicional y de recelo para la
novedad.

No hay peligro alguno, en dejar un espacio en
‘blanco en los programas para comentar, cerfera-
mente, las mds recientes teorias, o exponer las
novisimas estéticas gue van comsiruvendo con
sus impulsos creadores, ¥y atin con sus exageracio-
nes 0 con lo que acarrean de las viejas creencias
¥ lo presentan como nuevo no siéndolo, la reali-
dad artistica exterior, viva, filuida, gue viene a
golpear en forma de marea creciente, sobre el
murallén de la universidad. Ese espacio en blan-
co, tendria una misién parecida a la del altar de-
aierto que los Gltimos helencs dedicaban a un
Dios desconocido, v que San Pablo aprovechd
para presentaries, sobre el basamento wvacio, la
figura del nnevo Mesias, corporizado en las tie-
rras de los hebreos ¥y gque se adelantaba a domi-
nar sobre las civilizaciones de Occidente.
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Se ha hecho aquf una exposicidn comentada de
algunas maneras de encarar las artes; su historia
¥ su filosoffa, enlazdndolas con las culturas, y
con la intencién de libertar a la historia del arte
de los procedimientos habituales de estudiaria,
es decir, considerdndola en etapas sucesivas y
dividiéndola en edades como se ha hecho artifi-
cialmente. Es posible imaginar ¥ hasta ensayar
otros métodos, para el estudio de las artes. Ade-
més, vemos como las teorfas de Taine no satisfa-
cen va, ¥ que se prefieren mejor los estudios de
los estilos, o bien la morfologfa de los ciclos ar-
tistices, o por fin, el continuo hacerse del yo,
hasta dedicarse, como procedimientos para seguir
estos estudios.

Hay que tratar de explicar las rafces humanas
¥y secretas que han levantado los monumentos ¥
los cuadros y construide el mundo de las sinfo-
nias, sobre el corazén de los diferentes hombres,
en todos los siglos. Cémo por tales medios, han
expresado sus angustias, sus deseos esenciales,
su afdn de perdurabilidad, sus potencias inmor-
tales. Esto, vale mucho mds que desecribir las
obras de arte, que el hombre ha realizado, por
los caracteres exteriores, clasificar los estilos, las
escuelas, medirlas y compararlas fria ¥y sabia-
mente, disponiéndolas en el tiempo, en los vasos
de las edades prehistéricas o modernas.

{1} Max Ccheler. — “El Saber y la Cultura.—La
tesis sostenida en este libro se amplia en otro: ‘“La
posiciin del hombre en el Cosmos”.—Los autores ale-
manes que se comentan en esie ensayo, participan,
en clerto modo de una limitacién comfin: todos ellos
provienen de ideas que se hallaban en potencia en
Goethe y Nietzsche, ;

Es preferible, me parece, imaginar con Max
Scheler una cultura o un arte realizdndose por
el individuo, sélo, imponiendo su yo, frente al
cosmos, en una suprahumanizacién sublime. O
imaginar con Spengler, el nacimiento de los ci-
clos. Al morir de cada uno, en una como diluvial
extincién, levintase otra cultura en el mundo.
Continuariase reproduciende, con la regularidad
de los milenios, e! mito de Deucalién, de la pro-
sapia de Prometeo, guien, volvia a poblar la tie-
rra después del diluvio, arrancando piedras, ¥
arrojandolas lejos, mientras asistia, deslumbrado,
a la transformacién de estas piedras, en organis-
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mos; en hombres nuevos v fuertes.

En parrafos anteriores, al hablar de los tipos
de imaginacién creadora, citando las divisiones
de pldstica y de difluyente, establecimos varios
ejemplos de la insuficiencia de las clasificaciones
sistematizadas en psicologia.

Lo exiremadamente difluyente, con predomi-

nancia de contornos vagos, inexpresables y fluf-
dos, que en la miusica se vuelca, y se personifica
en ella, todo eso, pasaba a identificarse, por mu-
ches motivos, que enumeramos, con lo plastico
més represeniativo, es decir, con la arquitectura.
Hoy mencionaremos otras aproximaciones.
Asi. las arquitecturas géticas fueron creadas con
un afédn de luminosidad y musicalidad. La luz y
ia misica anidaron en ellas; la luz, penetrando
por los ventanales, confundiéndose con los incien-
gos del rito y los cantos, transformé en elemento
difluyente la pldstica interior., A su vez, la ima-
ginacién de los hombres medievales, por medio
de 1a corporizacién de supersticiones, por el sim-
bolismo de los terrores misticos, se materializd
en las quimeras, gargolas y monstruos que, cris-
talizindose sobre el esqueleto de la cartedral, le
dieron a ésta, perdiéndose en las alturas ¥ en la
atmdsfera ndrtica, un aspecto difluyente también,
de inmaterialidad y vibraciones vivisimas. Sin re-
ferirnos por ahora a las formas de madurez ex-
cesiva, como la flamigera del periodo tltimo,
concretdndonos a los primeros tiempos de la
construccidén gética, tenemos ejemplos claros ahi,
de cémo, anidando sobre lo pldstico, puede ejer-
cer una accién transformadora, lo difluyente.

La posicién adoptada por nosotros desde el
principio, de identificar la creacién artistica pre-
dominantemente con las creaciones subjetivas in-
dividuales, obliganos, al hablar de los estilos, a
establecer una correlacién més.

Al mencionar el estilo nos encontramos con una
expresién aplicada a la creacién artistica, a las
artes de una €poca determinada, que no obedece
a una clara exposicién y que puede dar lugar a
tantas definiciones como sistemas de estéticas
se organicen.

Enlo psicolégico o en lo moral, el cardcter tiena
una posicién determinada, idéntica al estilo en
arte,

iQué es el cardcter? Un hombre que tiene ca-
ricter es el cue posee voluntad, actividad cons-
ciente, reflexiva, instintos rechazados junto cox
los impulsos, bajo férreos dominios. -

Aqui el cardcter es sindénimo de poder personal
o personalidad. Originalidad muy sefialada que se
mantiene unida y de acuerdo en todos los actos
de la vida. Sabemos lo dificil que es desmembrar
los elementos que se acumulan en esta actividad
sintética. Y las falsificaciones del cardcter que
existen y nos confunden, mezclindose con la psi-
cologfa de la mentira y la sugestién colectiva, en
1o real, o sirviendo para el andlisis sutil en las
ficciones de teatro o de novela.
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Con el estilo, ocurre lo mismo; es una activi-
dad sintética. Se sabe, circula desde el humanis-
mo renacentista aguello, el estilo es el hombre.
Lo que confirma lo que dijimos al principio: El
estilo es el hombre; el hombre es el cardcter; el
estilo es el cardcter del hombre aplicado al arte,
refiriéndose al arte que cultiva, o reflejdndose
en él.

Sefidlase una observacién que no debemos olvi-
dar. Asi, psicolégicamente, pura Yy exclusiva-
mente, sin relacionarnos con la moral, el carée-
ter es lo que diferencia a un individuo de sus
semejantes. Un individuo sin caracter, débil, plas-
tico, oscilante o abulico, tiene ese cardcter; es de-
cir, goza de la caracteristica de no tener cardc-
ter. Aunque dada las confusiones a que dan iugar
lag palabras serfa mejor dejar la palabra carac-
ter para el primer ejemplo, y caracteristica, apli-
carla al sentido ultimamente citado.

Bien. Asi, trasladdndonos al estilo, podriamos
decir que también en muchos casos el estilo de
tal escritor consiste en no tener estilo.

Es una mezcla, de influencias, imitaciones ¥y
clisés de gremio o de escuela, que lo sefialan
entre los escritores por eso, precisamente, por
la falta de estilo. El fendémeno de no tener esti-
lo, puede ser personal o puede apiucarse al arte
de toda una cultura. El periodismo, cultivado
continuamente, ha creado una multitud de eseri-
tores cuyo estilo precisamente es ese: no tienen
estilo.

Se conoce inmediatamente al editorialista cuan-
do se decide a salir de su medio de generalidades
y de informacién, y se dedica al teatro o a la
novela; se traslada cémodamente allf, con su
falta de estilo, como un planeta con su atmés-
fera:

La persona en ese ejemplo, ha sacrificado su
personalidad intima a una institucién que lo ha
desindividualizado en mayor o menor intensidad
en la manera de escribir. Todavia mas: lo que
el periodismo suele hacer con la persona que se
interna en él, es lo mismo que realizan las ciu-
dades de progreso rdpido, de facil desarrollo, con
su personalidad histérica o espiritual; lo que
hacen nuestras ciudades en su mayoria. Tenian
un perfil inconfundible, hace unos cien afios. Co-
loniaje por un lado, coloniaje en amalgamas con
1o indigena por otro, indigena puro mds alld. fra
algo definido. Era un estilo, o si se quiere, la po-
sibilidad de un estilo.

Pero todo eso se ha ido perdiendo y se halla
en inminencia de extinguirse. Las tendencias imi-
tativas, la riqueza fécil, han logrado desteiiir el
aspecto de las ciludades suramericanas mas mo-
dernas, que estdn, como los escritores citados,
sin estilo en la actualidad. Se entrecruzan en
ellas todag las influenciag bastardas, desde el
arabesco ornamental o lo que de Egpafia trasplan-
tamos, hasta la montafia fenicia de cementos
yanquis.

¥l estilo pues, de nuestras ciudades, puede con.
sistir en no tenerlo, como el caracter de los débi-
les e impulsivos consiste en no tener carécter.

# % B

La tentativa de Wolfflin sefialada ya, de estu-
diar el hecho de la sucesién de los estilos, pres-
cindiendo de biografias, de medio ambiente o so-
cial, alejandose de Taine y llegar hasta preten-
der escribir una historia del arte, cuyo eje direc-
triz fuese el estilo y sus modificaciones, fué ana-
lizada en parrafos anteriores.

Wolfflin condensa su definicion del estilo; fi-
sonomia familiar comin de un conjunto personal
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(estilo de Miguel Angel) o histérico (estilo cla-
aico) de obras. La flsonomfa familiar va a ser
explicada por medios puramente psicolégicos. Ya
sabemos como procede Wolfflin.

En cualquier libro de estética se enumeran las
condiciones de que dependen los estilos. Asi, en
pintura estdn condicionados por las caracteristi-
cas del dibujo y del color. Después; los tonos,
el fondo de la tela, los valores de perspectivas
y sombras. En arquitectura, es sabido, los es-
tilos dependen de la posibilidad de estas reali-
zaciones: (Lagréssille) Primeramente, género de
construccion, funcién de los materiales: piedras,
ladrillos, madera, hierro, cemento. Secundaria-
mente: género de las aberturas: bhévedas, te-
chumbres, que utilizan de preferencia, ciertas
lineas y curvas, arcos ojivas, cimbras. Mds ade-
lante, el género de los pilares, de las columnas,
apovos, género de las cubiertas, techo, cipulas,
flechas; el género de las decoraciones; el géne-
ro de los colores naturales o superpuestos, ¥y
por fin las particularidades menores; detallis-
mos dibujos, inscripciones, esculturas sobre-
agregadas. La armonizacién de todos esos ele-
mentos que colaboran entre si, constituye el es-
tilo, dominante, personal, o mejor, dada la ampli-
tud del ejemplo, el gran estilo histédrico.

Conviene ahora recordar que el estilo no .se
forma solamente por esa yustaposicién de ele-
mentos. Categoria del espiritu y puro elemento
estético para Wolfflin, queda descartada toda su-
bordinacién del estilo a otras actividades his-
téricas.

Hay hechos que no pueden negarse, como el se-
fialado por Taine en las relaciones del arte con
otras manifestaciones humanas de cierta época.
Lo que si, ahora quieren explicarse esas relacio-
nes por una coordinacién de todas las direcciones
gue toma la actividad de una época.

Lo que importarfa, no serian los productos par-
ticulares, arte, instituciones, sociedad, sino lo ge-
neral, el tono fundamental de la época, en la cual
se organizan tales manifestaciones. Estilo, aquf
es sindénimo de sistema de formas que expresan
la sensibilidad intima de un momento histdérico.

Una cierta manera de ver las cosas, se gene-
raliza en determinada época. Todos los medios
de expresién son denominados. Un periodo de
“acabado”, de clasicismo es ése. Cuando ya ha di-
cho en sus diferentes lenguas artisticas todo lo
que tenfa en si, deja que se inicie otro modo de
ser.

Estas lenguas diversas de arte, son voluntades
de forma y ramificaciones, y la historia del arte
es un estudio. Para caracterizar el estilo .se apro-
vechardn esas formas generales, mismo hasta no
desdefiar las preartisticas. .

La atencién vigilante debe posarse sobre por-
menores y menudencias, que pasaban desaper-
cibidas para el gran critico, ¥y que pueden ser
los pafios, los pliegues, y otros detalles ornamen-
tales no significativos en apariencia.

En la obra de Wolfflin aparecen las grandes
figuras, no aisladas, sino como figuras en relie-
ve (Kuntze) que se levantan sobre un fondo co-
man. Esa multitud de elementos habilmen-
te estudiados, esa apariencia de atmoésfera, es la
manera (e ver de la época en la cual el artista
creador sobresale (1).

No se debe describir como es una obra de arte,
como se ha producido (Taine) sino lo que inte-
resa saber, es como tiene que ser para que la

(1) Kuntze.—El nuevo estilo en los métodds cien~
tificos.

consideremos representacidn fiel de la voluntad
de forma nue caracterizaba a esa época.

Voluntad de forma... elemento abstracto, mal-
tiple, que crea ¥ toma cuerpo en tal época y del
cual son manifesiaciones las cbras de arte, pin-
turas, arguiteciuras, poemas ¥ demés: ese ele-
mento inspira una nueva manera de ver el
munde.,

Causalidad ya proclamada, que nos conduce a
ta estructura ciclica ¥ morfolégica de los estilos.
Los estiles, en esta concepeidn spengieriana, no
s8¢ suceden unos a ofros, “a la manera de las olas
del rio o el pulso de las arteriag”. Son indepen-
dientes de la personalidad de los artistas, de su
conciencia, de su voluntad ¥ por lo demds el
estilo es el que crea al tipo del artista. Por tales
causas, en el conjunts histérico de una cultura
no puede coneebirse més gue un estilo: el estilo
propio de esa cultura.

Habrd sido eguivocado considerar como estilos
diferentss, las simples fases de un mismo estilo;
roméanico, gético, barroce, rocoed, imperio v has-
ta equipararlos a unidades de muy distinto va-
lor como el egipeic o el chino,

Gético ¥ barroco, es lo mismo que juventud y
vejez, de un mismo conjunts de formas. Esiilo
oecidental en su juventud, ¥y el mismo, ¥a en la
madurez. “A los historiadores les faltd en esa
apreciacion la distancia necesaria, la independen-
cia y la buena woluntad para realizar la absirac-
cién”. Consecuencia de tal defecto fué esa impre-
vigidn, de formular y fijar el esguema, edad an-
tigua, edad media, edad moderna (Spengler).

Se va a intentar, la realizacién de las biogra-
fias comparativas de los grandes estilos. Todos
los estilos, tienen una vida de estructura similar,
ya que son organismos de la misma especie.

Spengler va o intentar enconirar en el estila
egipcio, elementos (dérico-géticos) que corres-
ponden & la época juvenil de aquella cultura o
antiguo-imperio v los va a diferenciar de los ele-
mentos de la época senil (jdénico-barroco) que
se desarrollan en el Medio Imperio.

Elementos gue se funden a partir de Ia XII 8-
nastia v dan las formas de las grandes obras.
Pero, en los ciclos de cultora, tenemos los esti-
los, con su desarrollé a modo de organismos. La
poetizacién de Spengler va a asignarles un cielo
solar de cuafro estaciones.

Primavera: expresidn timida al principie, humil-
de, de un alma que acaha de despertar a la vida.
Cierto terror infantil, que apareee en las pintu-
ras cristianas de las catacumbas. Mds lejos, otro
clelo, en las salas de pilastras de ia IV Dinastia
Egipcia. En el paisaje; hondo vislumbre de for-
mas fnturas, podercsa tensién contenida. La tie-
rra, dedicada a la agricultura ain, florece aqui
¥ alld en pequefiag ciudades ¥ primeros castillos.
Luego la ascensién gético primitive de Occiden-
te, ¢l arte constantiniano, con sus basflicas de
colummnas ¥ las iglesias cupulares.

En Egipto, alld lejos, oiro ciclo eguivalente,
con el templo de la 'V dinastfa, decorado de re-
lieves. Affrmase en los hombres una concepeién de
la realidad. Por todas partes up sagrado lengua-
je de formas, mientras el estilo llega 2 la madu-
rez de un simbolismo lleno de majestad.

Expresién integra de la dirececién en la pro-
fundidas y el destino. Pero esta embriaguez jn-
venil toeca a su fin. Se acerca el Estio. Del alma
brota la coniradiccién. El Renacimiento &8 eso
en Ia cultura de Occidenie. En la Grecia fué la
bostilidad dienisiaco-musical, contra la plistica
apolinea. El estile ya llega a la edad viril. Bstio.
La eulturs se ha convertido en el eapiritu de las
grandes cindades. La impetuosidad de las formas

lega a su término ¥ aparecen artes suaves y
mundanas, que vencen al arte magno de la pie-
dra.

Surge “el artista”. Ahora, “bosgueja” lo que
antes habia surgido del suelo mismo. Epoca del
barroce incipiente de Miguel Angel, gue levanta
la cdpula de San Pedro. En Grecia, ese periodo
se equivale con la époea de Esquilo, gue expresa
en su tragedia lo gue una arguitectura griega
hublera podido realizar.

Y estamos en el Otofio del estilo. Bl estilo re-
vela la dicha de un alma por segunda vez cons-
ciente de su perfeccidn. La vuelta a la natura-
leza ge repite; retengan ustedes la imagen de la
primavera de hace un momento. Rousseau, en
nuestra cultura, tiene su correspondiente en Gor-
gias el griego. Hay un vislumbre del final. Epoca
de eapiritualidad clara, de urbanidad sonriente,
1o sin la melancolia de una despedida.

Arte ilbre soleado, refinado en Egipto con Se-
sostris III Estilo apolineo otofial, momentos col-
mados de venturas, bajo Pericles, conteniendo
ufanaments las obras de Fidias v Zeuxis. El Acrd-
polis més alld.

Estilo magico, otofial, un milenio después en el
mundo de los Omeyas, monumentos de logs Ara-
bes, en un modo alegre y fabuloso. Arabescos
deshaciéndose en el aire, columnas fragiles, arcos
en herradura, ete.

El estilo faustico, otofial, mil afios més tarde,
donde todos los caracieres sefialados més arriba
renacen, en vibraciomes finisimas en algunas
creaciones originales de la époea, como ser la
misica de Mozart ¥ de Haynd, en los cuadros de
Wateau, en las obras de los arquitectos de Dres-
de, Potsman, Viena (alemanes).

Y por dltimoe, tenemos el Invierne: el estilo
muera. ..

Clasicismo senil, sin brillo, que existié en las
ciudades de la época helenfstica, como en Bizan-
cio, como en el Imperio napolednico. Muerte del
arte en un creplsculo de formas vacias, here-
dadas; la autenticidad de los artistas y su serie-
dad pasan a ser problematicas. El arte oeciden-
tal de hoy, para Spengler, es un largo juego de
formas muertas en las gue querriamos mantener
la ilusién de un arte vivo (1).

Anteriormente, sefialamos el sino de las cul-
turas: hoy ya establecimos el sino de los esti-
los, tal como los estudia. Arrancando de una
fina observacién de (oethe, construye Spengler
un ciclo orgdnico y establece divisiones en lo
vital, aun contradiciéndose, pues suya es la fra-
se de que las artes son unidades de lo vital y
éste no admite divisidn.

Fuera de la novedad de englobar varios esti-
los ¥ considerarlos como etapas de un solo es-
tilo, occidental, ya era conocida esa trayectoria
gue siguen los estilos, por los clésicos, quienes
con méAs prudencia, se limitaban a sefialar en
cada estilo, dos épocas. Una época de invencién
¥ otra de imitacién. Para que nazca un estilo se
necesita un estado de transformacién durable de
ideal estético. Es necesario tiempo. Una revolu-
cién que baga romper a los hombres con el pa-
sado. Revolucidn religiosa, politica, racial, formi-
dable, que transforme todos los valores v con-
mueva lo existente ¥ lo vecino en el tiempo.

El estilo toma nacimiento con las otras mani-
festaciones del medio social y para los contempo-

(1) Spengler.—Alma apolinea, alma fadstica, alma
mégica.—~Subeapitulo 13,
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rdneos, puede muy bien no existir atin como tal;
como estilo reconocido. ;Los organismos comuna-
les de la Edad Media, vefan, diferenciaban el oji-
val, el gbtico que ellos creaban, de las formas
eriegas? Dudosa respuesta; por lo pronto, puede
afirmarse que ignoraban lo que hoy sabemos, por
ejemplo; que lo griego es objetivo en arquitectura,
¥ lo que ellos hacian era subjetivo.

Que lo griego era racional y lo de ellos emo-
cional.
. Que en lo griego habia predominancia de -
neas rectas, de dngulos rectos, con figuras rec-
tangulares, y, columnas exteriores para sostener
los monumentos, y que ellos, los medievales, eli-
girian, por contraste, las lineas curvas, los 4n-
gulos agudos, la simetria variada, y las colum-
nas adentro de los templos, para diferenciarse
en todo eso y en algo mas de la antigiiedad.

Esa diferenciaci6n, 1a establecié la posteridad;
es obra de los juicios posteriores y aquellos
artesanos religiosos, es casi seguro, ni la tuvieron
en cuenta.

En las épocas de invencién, los creadores se
pierden en la gleba y hasta es seguro, que los
criticos de arte, si los hay, afirmen que en esa
época no hay estilo y es probable que demuestren
que conviven con una época barbara o estéril
para el arte. La estabilidad progresiva que condu-
ce a la afirmacién de un estilo, es un compuesto
de los productos de la invencién, mas los de la
época de las imitaciones, que tienen la misién
selectiva y ordenadora.

Hasta puede asegurarse que los inventores for-
midables, aquellos que se confunden con el pue-
blo, o con los gremios, ignoraban gqué estilos y
qué trascendencia artistica y metafisica iban a
hallar en sus obras, realizadas con humilde f{é
y devocién artistica, los otros hombres de va-
rios siglos después. Esto hidceme pensar, en que
los movimientos histéricos, bautizados con nom-
bres después, como el Renacimiento, fueron igno-
rados, al menos en su significacién, fijada para
siempre en lo histérico, por los mismos protago-
nistas.

Quien lee, por ejemplo, la auto-biografia de
Benvenuto Cellini, vive una atmoésfera birbara y
bestial, que contradice esa esquemdtica ideal
atmésfera del Renacimiento que acompafia a la
pronunciacién de esta palabra. A Cellini, y a to-
dos los que alli aparecen, les pasaba lo mismo,
ignoraban que dramético destino histérico esta-
ban desempeiiando.

L N

La arquitectura gética y el arte gético en gene-
ral, después del siglo XIX, han sido estudiados co-
piosamente. Mds que el arte cldsico, despuiertan
la imaginacién del comentarista occidental. La
critica, en un sentido de creacién al principio,
més tarde la critica impresionista, la descriptiva
¥y la valorativa, han ensayado en el gético toda
clase de lenguaje de alabanza o menoscabo.

Bs sabido que conjuntamente con la reaccién

a favor del gético, aparecieron dos corrientes, ma-
nifestadas en un principio, en los umbrales del
siglo pasado, en Chateaubriand. Una nueva mane-
ra literaria, el romanticismo, y una espiritualidad
que fué tornindose en devocién religiosa.

Los célebres paralelos entre lo cristiano y lo
pagano, las corrientes que exaltaban lo maciomnal,
lo del medio evo, centro generador de las macio-
nes europeas modernas, hicieron su aparicién,
escoltando al sentimiento reivindicador de lo go-
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tico. Los alemanes, con anterioridad, sobre todo
Herder y Schlegel realizaron una empresa de
igual finalidad, que reunié una gran cantidad de
elementos, religiosos, nacionales y caballerescos.
Aquella unién que exaltaba Schlegel, de la idea-
lizacién religiosa del Oriente, el cristianismo,
con el recio y leal valor del norte, comprendia,
en sus manifestaciones artisticas, la valorizacién
de lo gético. Asi, el romanticismo, por procedi-
mientos literarios, tuvo el mérito de haber con-
tribuido a fundar una nueva teoria de la Arquitec-
tura, trasmitiéndoles a los criticos y arquitectos,
resucitado en la novela o en el poema, un arte
arrancado de lo medieval, y que hasta entonces
habia sido juzgado con menosprecio. Es pues,
un movimiento de ayer, como quien dice. Y toda
la admiracién goticista provocada en gran par-
te por la célebre mnovela de Hugo, al provocar
un estado de entusiasmo popular, llegé hasta
los gobernantes, en Francia y se condensé por
fin, en las teorias y realizaciones restauradoras
de Viollet-le-Duc. Gracias a la intervencién de este
arquitecto, el gético se liberté de los escritores,
para ser estudiado cientificamente, y gracias a
€1, pudo verse, como, los roménticos tomaron por
elemento principal lo que era secundario en rea-
lidad. i

E] goético se hallaria lejos de ser una creacién
con predominancia imaginativa. En su esencia,
coustitufa un arte realizado con légica inflexi-
ble en el procedimiento, interviniendo lo racional
en el establecimiento de sus leyes, con tanta se-
renidad y precisién como en los tiempos cla-
sicos.

La arguitectura goética, es un todo metédico,
claro y con orden y estabilizacién. Habia en
ella un principio de unidad, representado por la
béveda, la ojiva, el arco diagonal, que engen-
draba todo el sistema comstructivo, asi como en
en arte cldsico, la columna era el arranque de la
simetria del monumento. Lo interesantisimo es
que ya en Viollet-le-Duc halldbase un principio
de morfologia, al considerar el estilo gético. Com-
pariabalo a un organismo que se desarrollase
como los organismos de la naturaleza, progresan-
do como ellos, partiendo de un principio sen-
cillo que se diferencia, perfecciona y complica,
sin pérdida de su esencia primaria.

Toda la decoracion exterior, sobre la cual ha-
bian posado sus miradas Hugo y los romaénticos,
estaba subordinada, a una estructura rigurosa,
primordial, realizada en un admirable esfuerzo
de la inteligencia y el cdalculo.

Completando lo que realizé Viollet-le-Duc, como
ser las restauraciones de Nuestra Sefiora,
Amiens, Saint Denis y muchisimos edificios mi-
litares y civiles ademds, lo que fué muy grande y
dificil trabajo, y fundamentada su teorfa en el
“Diccionario” gue publicé en esa época, el arqui-
tecto colocd, desde el primer instante, el proble-
ma dentro de la Estética y dentro del criterio
cientifico riguroso.

Pero ésto, que pertenece ya al fuero alto y res-
petable de los especialistas, no ha impedido que
se prosiga una interpretacion poética, religiosa
y artistica del gé6tico, que cuenta con valiosisi-
mos cultivadores. ;Quién, ademds de las péginas
iniciales de Chateaubriand y Hugo, no ha segui-
do las interpretaciones del gético a través de los
libros de Ruskin, el finisimo inglés, teorizante
mistico del prerrafaelismo? !

Constituyen legién los que viajan 'y estudian
con los libros de Ruskin, y van desde Venecia a
Amiens, atrafdos por sus descripciones minucio-
sas 'y encendidas.

Mis modernamente, no pocas también han sido
lag huellas de Maurice Barrés, cuyo libro “La
Grande Pitié des Eglises de France” reflejé una
sensibilidad patriética y exacerbada por unos
afios,

:Quién no conoce ademds, el libro de Rodin,
“Les Cathedrales de France” tan honde ¥ lrice
como =l mejor de los poemas?

Y las paginas de Elie Faure, de Woermann, de
Albert Michel, de extraordinario valer critico ¥
evocador, junto a las cuales, colocaré, sin desme-
recimiento, el estndio breve, pero ceriero ¥ ge-
nial de Hegel, en el tomo I de su Estética.

Agregado a todo eso, se debe mencionar el
estado especial de devocidn, por lo medieval,
provoeado por la destruccién de edificios, como
la catedral de Reims, v las publicaciones que en
forma considerable ¥ en lenguaje exaltado se
hicieron alrededor de estos motivos.

En lo que se refiere al gue este comentario es-
eribe, debo declarar, que si no ha podide como
Augusto Rodin, decir, refiriéndose a los monu-
mentos ojivales: “La neige, la pluie et le soleil
me retrouvent bien scuvent devant eux, comme
un chemineau de France”, por lo menos, en lo
que le ha sido posible, ha sido humilde transeun-
te ¥ gnarda de ello un inefable y mistico recuer-
do, de lag naves de algunas de las mejores cate-
drales o iglesias, de Mildn, Nuestra Sefiora de
Paris, Weitsmister Abadia, catedrales de Toledo,
¢ iglesias de Burgos, Sevilla, Saint-Denis, Saint
Severin ¥ tantas oiras... Devota v calladaments,
con un libro en la mano, como pintaron a She-
lley las crénicas, o sea paseandose por el deam-
bulatoric de la Catedral de Mildn, he logrado ca-
minar ¥ sofar, .

% % @

Dos direcciones opuestas conozco hoy, para el
estndio del gdtico. Una que se desarvolla en am-
plio tratado de Banister Fletcher, autor inglés,
aplicdndose a todos los estilos de arquitectura,
¥ el otro, el de Worringer, dedicado exclusiva-
mente al andlisis de la esencia del arte gotico.

Banister Fletcher, aplica el método comparado,
v expone con demasiada claridad y lHaneza, las
normas caracteristicas de la arquitectura de cada
pais, considerande a su vez, las influencias que
han eontribuide a la formacién de cada estilo.

En lo gue atafie a los resultados de estas in-
fluencias, por medio del método analitico y com-
parativo, se deducen las cualidades especiales
de un estilo ¥ se las examina, de modo que es-
tas diferencias pueden ser facilmente aprecia-
bles ¥ mejor comprendidos los estilos.

Bl caricter de lo gotico, pénese de manifiesto
compardandolo con los estilos eclésicos vy renacen-
tistas. Los aspectos locales y nacionales, pueden
asi ser bien apreciades, por medio de compara-
ciones, dentro del mismo estilo.

Cinco secciones utiliza para proceder analiti-
camente:

Seccitn L—Infiuencias geografica, geolégica,
climatolégica, Religiosa, Social, Histérica.

Seeceién 1L—Cédracter Arquitecténico.

Seccion [IL—Ejemplos.

Seccidn IV.—Andlisis comparativo, plantas, mu-
ros, huecos, techos, columnas, molduras, adornos.

Seccién V.—Bibliografia, etc.

Asf; en lo que se refiere al gdtico, tendremos:

Seccién I—Influencias geogrédficas: Los reinos
independientes de Francia, Espafia e Italia, en el
siglo XII.

Nueva distribucién de los pueblos, nacionali-

dades nacientes,

Seceién IL—Influencias geolégicas variables:
ia piedra de granito Aspero en Francia e Inglate-
rra, los marmoles de Italia, el ladrillo de Lom-
bardia y Alemania del Norte.

HEstos constituven factores decisivos en los ca-
racteres arqguitectdnicos.

Seccién IIl—Influencias climatolégicas: Ofre-
cen influencias considerables: los rayos oblicuos
del sol septentrional, hacen que los elementos
verticales produzcan sombra de gran efecto, tal
como en los pindeulos y arbotantes gue rodean
a las iglesias noérdicas.

El sol meridional hace que se destaquen las
sombras de las cornisas horizontales, ¥y por eso,
abundan éstas en Italia.

La mayor parte de lo gético se extendié hacia
el Norte. El clima influy6 en las arcadas ¥ en
los huecos ¥ ventanas. Las nieves exigian techos
con inclinaciones ndrdicas.

Seccién IV.—Influencias religiosas: Esplendor
de las comunidades monacales, Poderio del Pa-
pado, Riqueza ¥ poderfo de los cleros, peregrina-
ciones a santuarios. La complicacién del rito in-
fuye en la planta de la catedrales. Capillas para
nuevas devociones. Los deambulatorios para los
oficios ¥ las procesiones.

El contenido fundamental de este capitulo ya
habia sido, & mi juicio, desarrollado maravillosa-
mente en la Estética de Hegel. Puede afirmarse
que, si hubieron ocho cruzadas a Oriente, el gé-
tico fué la novena cruzada. La cruzada hacia el
cielo. Hasta en detalles intimos. El simbolismo
religioso se hace extensivo hasta ciertas plantas
de catedrales, como la de Paris, cuya cabecera se
inclina algo sobre el eje principal, e imita asi
la caida, hacia un costado, de la cabeza de Cris-
to, en la Cruz. )

Seccién V.—Influencias Sociales: Desarrollo
de pueblos. Comercio activisimo. Los gremios nu-
merosos gue aunque laicos, realizaron obra reli-
giosa. Confederaciones de ciudades y rivalidades
que los hacia esforzarse en la elevacién de gran-
des obras.

Seceién VI—Influencias Histéricas: Unifica-
cion de Francia bajo el poder real y la expulsién
de los ingleses; luchas de moros y cristianos en
Espafla, ¥y en toda Europa, la empresa de las Cru-
zadas.

Segunda Seccién. Cardcter Arquitecténico
{més extensa e importante). Traza Flecher un es-
quema que marca la evolucién de los estilos que
culminaron en la arquitectura ojival. Tenemos
este esquema: griego (adintelado) y etrusco (abo-
vedado), engendran el romano (adintelado abo-
vedado), que en los afios (800-1200) genera el
roménico (arco semicircular) quien a su vez
pasa, en los afios (1200-1500) al ojival {(arco apun-
tado).

Encuentra en el arco apuntado un posible ori-
gen asirio. Ese arco vy los elementos de contra-
fuertes ¥ pindculos dan al estilo la tendencia
ascensional, simbolo de los deseos religiosos.

Los arquitectos ojivales utilizaron las leyes
estdticas empleando piedras pequefias en hiladas
delgadas, buscando una elasticidad méxima.

Largamente expone Fletcher los carédcteres
arquitecténicos del gético en general, con térmi-
nos concisos, conteniendo la imaginacién, para

concretarse a una insuperable valorizacién téc-

nica. Trae a continuacién los ejemplos.

Las catedrales gue compara, en proporciones,
con los monumentos antiguos, los monasterios,
las iglesias parroquiales, la arquitectura eivil.
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Viene luego el andlisis comparativo del gbtico
que se desarrolld en los diversos pueblos: Ingla-
terra, Francia, Bélgica, Alemania, Italia ¥ Es-
afia. :

P A cada pafs citado, a su vez, aplicard con un
rigor y detallismo precisos su método analitico-
ecomparativo, en la misma forma que hemos rese-
#ado. Influencias, cardcteres, etc, etc.

Este procedimiento, minucioss y objetivo, un
poco frio, dard gran amplitud a la obra, al mismo
tiempo que se documentard comparando épocas ¥
creaciones lejanas, con los ultimos monumentos.

# 8

Por su parte, Worringer, va a proceder de muy
diferente manera.

Tanto en el método de Taine, como en el siste-
ma de andlisis y comparaciones de Fletcher, se
trata de explicar como surgié, en tal época, el go-
tico y lo que fué capaz de realizar.

Lo que pudo hacer, ¥ de qué manera, bajo
que influencias, mds o menos decigivas, 1q
realizd. RS i |

Worringer, intenta descifrar qué cosa se Dro-
puso hacer el gotico.

Su teoria es una estética de la voluntad en
contraposicién a la estética de la potencia.

La investigacién, se dirige, pues, en un senti-
do de averiguaciones profundas de propdésitos
intencionales. ;Qué se propusieron realizar los
arquitectos de las primeras catedrales?

La obra de Worringer, puede decirse que abar-
ca tres cuestiones. Una introduccién con los fun-
damentos de su teoria de woluntad.

Una investigacién del origen nérdico del géti-
co (origen escandinavo-germano) y un penetrante
estudio psicolégico-técnico del gbtico constituido
y realizado, que es lo mds admirable del libro, ¥
que llega a superar lo que hemos leido sobre el
gotico, ¥y que sin ser mucho, no comparable ja-
méds a lo de un arquitecto, enorgullecido de su
arte, es digno de citarse, como se hizo ya: Woer-
man, Hegel, Schlegel, Rodin, Elie Faure, Ruskin,
Albert Michel, Hourtic, ¥y algin otro.

Woringer tratard de definirnos la “voluntad de
forma” animadora del gético. Cémo esa voluntad
tiene su origen en ciertas necesidades humanas
e histdricas y coémo se revela en el detalle de un
vestido, con la misma claridad gque en una cate-
dral. R

Es una tarea no acometida por nadie, aun.
Taine habfase limitado a analizar la posicién his-
térica o geografica del hombre gético y su ubica-
cién en la cultura.

La psicologia de los estilos consistird en com-
prender los valores formales, como expresién pre-
cisa de los valores internos, de tal modo, que el
dualismo entre forma y contenido, desaparezca.
—{(Worringer).

—Hay que destruir la secular identificacién de
teoria del arte y estética. Esto trae una confu-
si6én en la valorizacién de las obras o estilos que
no encajan con la estética establecida cldsica-
mente. .

“Nadie planteé el problema de la voluntad ar-
tistica, porque esa voluntad parecia fija e indis-
cutible”. “La valoracién recaeria, por lo tanto, no
sobre 1o que se habfa querido hacer, sino sobre
lo que se habia podido hacer”.

Para la nueva ciencia del arte, axiomadtico ha
de ser que en arte se ha “podido siempre” 1o que
se “ha querido” y lo que no se ha podido, es por
una no coincidencia con la orientacién del querer
‘artistico.
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Todo el problema estd pues, en “este querer”
en “esta voluntad de hacer”.

El poder, la capacidad, el alcance, desaparecen
como criterio de valoracion.

La voluntad de arte, varia de época en época
vy estas variaciones, constituyen el propio objeto
de la historia del arte, en el sentido de la psicolo-
gia de log estilos.

Teniamos un ideal cldsico, supremo criterio de
valor artistico, perfecta adecuacién entre el que-
rer y el poder.

Lo cldsico es tal, cuando la estructura funda-
mental de su “voluntad” de arte coincide con
nuestra época. Por eso la estética, o sea la inter-
pretacién de esas épocas cldsicas, pretende tener
valor para todas las épocas del arte y tener valor
absoluto.

Consecuencia de esa extensiéon arbitraria, es
que el arte no europeo ha permanecido tanto
tiempo inapreciado y no comprendido. No coin-
cidia con el esquema clasico. Cuando se eman-
ciparon algunos del criterio europeo, las artes
de otros continentes fueron comprendidas.

Lo mismo pasé con las artes europeas no cla-
sicas. Vino la rehabilitacién del goético. Worrin-
ger, para rehabilitarlo del todo, va a elaborar una
estética del g6tico, ya que la estética hasta é€l,
se limité a lo clésico.

Si é1 consigue dar una interpretacién del arte
g6tico, que explique bien la relacién entre la ma-
nera de sentir gética y las manifestaciones wvisi-
bles de su arte, habrd conseguido para el goti-
cismo lo que la estética europea ha hecho con
el clasicismo. ’

La historia de esa voluntad artistica, es un ca-
pitulo de la psicologia de la humanidad, y guar-
da relacién con los mitos religiosos, los sistemas
filoséficos, vy las concepciones del universo.

Worringer va a distinguir tres tipos fundamen-
tales de humanidad, en los que se expresan rela-
ciones fijas y sensibles entre el hombre y el
mundo. Son: el hombre primitivo, cuya creacién
artistica estd representada por formas rigidas,
sustraidas al cambio, a la movilidad.

El arte del hombre primitivo serd limitado a
dos dimensiones. Hace arte cuando dibuja sobre

"una superficie. El instinto es todo.

Después, tenemos el hombre cldsico: es el
hombre orientado ya en el universo. El caos,
merced a su inteligencia se cambia en cosmos, ¥
su arte es la naturaleza idealizada. El arte aspi-
ra a representar la vitalidad misma. El hombre
celebra en el arte como en la religién, la feli-
cidad de un exacto equilibrio psiquico. Para los
europeos, el hombre clisico es un maximum.
Pero mds alld de Europa estd el hombre oriental,
quien se acerca al primitivo, pero es mas, porque
ha desgarrado el misterio y se orienta en el arca-
no eterno de las cosas.

El arte en €1, es una respuesta a la idea de sal-
vacién, cumbre de su mistica.

Su arte se cierne sobre lo perecedero, es rigi-
do como el primitivo, pero lo supera por su ri-
queza de formas y soluciones.

El concepto de goticismo no comprende para
Worringer, el estricto gético histérico; es mdés
bien la resultante final de una evolucién nérdica,
cuyo punto de partida habria que buscarlo en la
Escandinavia germdénica. Para el psicélogo del
estilo, la voluntad goética de la forma no actia
sélo en las obras maduras de forma, sino que
subterrdneamente se insintda en toda la evolu-
cidn anterior, bajo otros ropajes, y aunque no en
1o externo, domina ya por dentro al arte romén-
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tico, o sea al merovingio, e! arte de las invasio-
nes. En sintesis, todo lo de la Europa central ¥y
septentrional.

Todo arte occidental que no haya tomado parie
inmediata en la culiura mediterrdnea de los
clisicos, es gotico en su intimidad.

Bl concepio del gbtico se extiende por la histo-
ria europea, no s6lo en los siglos apterires, sino
en los posteriores, bajo forme disfrazada de ba-
rroce septentrional.

La voluntad goticista de la forma arranca del
estilo geoméirico primitive, comin a todos los
pueblos arios. Ya antes de! gdtico, el geometris-
mo primitivo de los arios, entré en contacto con
el estilo de los mediterrdneos por medio de los
dorios y de ese encuentro surgié la evolucidn
griega. Pero lo que mds interesa, son los pueblos
nérdicos, que permanecieron libres de la alta cul-

" tura mediterrdnea. En esos pueblos nacié el goti-

cismo, “por desenvolvimiento propio del estilo
geométrico de los arios”. Asf, Worringer va a
estudiartodos los elementos noérdicos, “ia melodia
infinita de la linea ndrdica”, las formas anima-
das v las esculturas. Culmina €l arte gético, para
¢l, en una representacién concentrada de las
energias espirituales. “Es el arte abstracto de las
lineas cultivado por el hombre noérdico”. La esen-
cia del estilo gdtico, pues, debe hallarse en el
estudio psicoldégice del hombre ndrdico, cercano,
pero mas perfecto que el tipo oriental, ya deserip-
to, completdndose con el analisis de su religiosi-
dad er el proceso de su voluntad de salvacién.
Sabemos que la tesis de Worringer no es acep-
tada, precisamente por este afin de darle tanta
importancia al Norte. Cnando se plantea el ori-
gen del gético, siempre aparecen las rivalidades
nacionales. Es indudable que el norte de Francia,
a la llamada Isla de Francia, le corresponde el
nonor de haberle arrancado al espiritu de la épo-
ca, de haberlo desarroilado, irradlindole hacia el
resto de Europa, concluido y perfecio, en su cé-
lida expresidn artistica y religiosa a la vez.
Para Worringer, el fundamento psiguico sobre
el cual se afirmard el arte gético, es desde luego,
la necesidad de salvacidén, Esta necesidad es di-
ferente de la gue sentian el hombre primitivo ¥
el oriental, quienes se entregan a la contempla-
cidn de valores muertos ¥ sin expresién. En cam-
bio, la linea ndrdica es indice de expresidén y vida.
Frente al fatalismo oriental, aparece allf una
movilidad inguisidora, una actividad, un afdn sin
descanso. La linea que levantari serd pues abs-
tracta en su esencia y de fortfsima vitalidad.
En la misma ornamentacién se refleja esa alma
ndrdica. “Son curvas, ¢ como tragados gréficos
de la sensibilidad gética, 1as que describen esas
lineas”. Afdn insatisfecho, aspiracién de nuevas
sublimaciones. el anhelo infinito gue alienta en
ese caos de lineas, es el afin, 12 meta ideal, la
misma vida del nérdico. Ha perdido la inccencia
de la ignorancia., Sin legar a la renuncia del
oriental, ni a la beatitud cognoscitiva del clédsico,
no encuentra el ndrdico en si mismo, nada més
gue una satisfaccién innatural, espasmddica, una
sablimacién violenta gue lo arrebata a esferas
sensitivas, en donde se resuelve por fin su inguie-
ta ¥ obscura relacién con la imagen edsmica.
Unas palabras de Goethe le sirven al autor
para afirmarse en la conviceidn de gue el gético
es sublime. Decia Goethe: “Lo cierto es que los
sentimientos de la juventud y de los pueblos in-
cultos, son los tnicos adecuados para lo sublime.”
La sublimidad tiene gue ser informe, consistir
en formas inaprensibles, ¥ se produce ficilmente
en la noche y en el creplsculo, gue confunden
las figuras, ¥ en cambic se desvanecen en el dia,

que separa y aclara. Por eso, dice Goethe, que la
cultura aniquila el sentimiento de lo sublime.

Worringer contrapone la idea constructiva del
clasicismo, a la del goticismo y desde ese instan-
te hasta el final, aparece la parte mas consisten-
te de la obra, que culmina en la definicién artis-
tica del gético. Habla alli de la desmaterializa-
cién goética de la piedra, en bisqueda tenaz de una
expresividad puramente espiritual.

Desmaterializar la piedra es espiritualizarla.
Asi quedan frente a frenie dos tendencias: lo
griego, que tiende a sensualizar, ¥y lo gético, que
tiende & espiritualizar.

El griego se acercard al material pétreo con
cierta sensualidad v dejard a la materia que ha-
ble como materia.

El gdtico se acercard a la piedra poseido de una
voluntad expresiva, con propésitos constructivoes
sin la menor relacién artistica con la piedra y
para los cuales es el medio exterior de realiza-
¢idn.

Lo griego es construcién aplicada. Lo gdtico es
construccion en si. Bl propdsito de esta voluntad
expresiva es el afdn de derramarse en una movi-
iidad, insensual, prodiga de potencias mégicas.

Flotando em la exposicién de Worringer, im-
posible de seguir en sus detalles, se pueden se-
fialar innumerables frases suelias, gue no dan
medida de los razonamientos del {ilésofo, pero
que pueden contribuir a aeclarar provisoriamente
este sentido de voluntad expresiva:

“El hombre gdético levanta al infinito sus ca-
tedrales, no por goce de juego, sino porque el
especticulo de ese movimiento vertical, que ex-
cede de toda medida humana, enciende en su
alma un hervor de sensaciones, en que la desar-
monia de su espiritu, se borra vy confunde, y la
felicidad se apodera de su pecho”. Worringer
estudiard el goticismo atn después del Renaci-
miento, v sefialarda que la consiruccién del arte
moderno, en el hierro, trae otra vez cierta inteli-
gencia intima con el goticismo.

Sentimiento que flota por ahi, no sé si desde
Worringer, de establecer correlacién entre las
construcciones de urdimbre metdlica, como las
obras de ingenierfa o los esqueletos de los ras-
cacielos, con las formas medievales.

La obra de Worringer desarrolla después, los
destinos de la voluntad gética, la esiruetura in-
terna de la Catedral. “donde los empujes de am-
bos lados, guedan unidos y comeo abrazados en la
piedra clave, remate de la béveda que, a pesar
de su efectiva gravedad como corresponde a su
funcidn, ete., no da en absoluto la impresién de
la pesadez y parece més bien una flor en lo alto
del tallo, una evidente conclusién de movimien-
to”. Habla de fuerzas vivas y flexibles, de anhe-
los en tensidn, de flores en lo alio de los tallos.

Al tratar la esiructura externa de las catedra-
les, identifica en estas consirucciones, la intima
unién de las dos grandes potencias vitales de la
Edad Media o sean la mistica ¥y la escoldstica.
Expone una sipcologia de la escoldstica, comple-
mento de su psicologia de la voluntad de hacer
en el gético. Desarrolla un andlisis del misticismo
¥ no oculia su desprecio por el Renacimiento,
que trajo, con el procesc de su salud vital, el
aburguesamiento de la sensibilidad.

El Renacimiento constituye la corriente avasa-
lladora gue elimina la anormalidades medievales
¥ que, oigase bien, en lugar de la fuerza de lo
sobrenatural (fondo, esencia del gético), coloca.
ltz belleza de lo natural (fondo, esencia del cla-
sico).

Sagaces son sus diferenciaciones entre indivi-
duo y personalidad. E! nérdico, el mistico, en-
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casillado en los aposentos interiores del alma,
hace comp una renuncia del yo, por la idea mis-
tica de salvacién; es, pues, més individuo que el
renacentista, quien se afirma en su yo, se hace
libre, v recibe al mundo como gquien toma lo
suyo: es personalidad.

Terming Worringer, diciéndonos que los germa-
nos, constituven la condicién ineludible y esen-
cial, sin la cual no pudo haber existido el gotico.

Hilos trasmitieron a los pueblos més seguros de
sf mismos, -— a los de la Isla de Francia, — ese
germen de inseguridad vy de vacilacién, ese dua-
lismo del alma, de donde broté con méxima ener-

_gia, el pathos trascendental del gético.

I B ]

Por nuestra parte, se nos ocure que ese pro-
posito de encarar al gdtico, como una proyeccion
al exterior de delirios misticos milenarios, inex-
presados, hasta que entraron en contacto con es-
piritus mds claros y armoniosos, en el Siglo XII,
si bien establece una participacidn, indudable de
1o nordico en la esencia del gético, indica una
incapacidad, pues por si s6lo no fué capaz de
concretar nada.

Aquella voluntad y aquel sublime querer, no
hubieran llegado jamds al estado de poder y se-
guirian siendo la fuerza de lo sobrenatural, sin
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lograr ser la belleza de lo sobrenatural , clispide
de todos los elementos, sino se hubiese realizado
la intervencidén del genio de las comunidades
francesas del siglo XII; el buen y claro sentido,
la logica libre y correcta, la espiritualidad refi-
nada y limpida y la realizacién ferviente y sin
vacilaciones que es en si, en el término mas ab-
soluto, el genio francés.

Adema4s, es sabido que para Elie Faure, la Ca-
tedral es el Héroe francés, la “Summa” de todas
las capacidades geniales que ha dado Francia al
mundo.
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Como homenaje a la personalidad exiraordinaria de josé Batlle y Orddiiez — que
flenc nuesfra vida nacional durante cuarenia afos, en el periodo mas prospero y
reciente de niesira hisforia, — v como contribucion a la estatua que han de levan-
farle bien pronto sus compairiolas agradecidos, ofrecemos a nuestros escultores la
reproduccicn de la mascarilla del gran repiblico cuya desaparicion no serd nun-
ca suficierntemente lameniada. Hay en ese rostro noble, al que la muerte ha pues-
Io su sello augusto, rasgos que acusan la firmeza, la energia de su cardcter, la
amplitud de sus concepciones, encaminadas siempre al bien de sus semejantes,
y {a bondad de un corazon en exiremo Sensible gue desbordaba en generosas
palpitacicnes. Cabeza admirable de ledén en reposo, llena de inquietudes roméan-
ticas y de sugestfiones pldsticas que ha de servir de inspiracion a nuestros artis-
1as, gue en vano buscarén mas expresivo y glorioso modelo.



