BOLETIN DE ESTETICA

La Estética, en su condicién de disciplina filoséfica, es subsidiaria de las
otras ramas de la filosofia. AGn mas, los intentos que, a partir sobre todo del
siglo XVIII, se han venido haciendo para determinar su objeto propio que la
constituya en ciencia independiente, todavia no han podido ensamblar en uni-
dad de consideraciéon formal las distintas parcelas que se apropié del campo
tradicional de otras ramas mads acrisoladas del arbol de la sabiduria. Por otra
parte, la vieja Filosofia del arte aristotélico-tomista estdi en comunién casi in-
mediata con las particulares teorias de las artes.

De ahi que, mis que en cualquier otra disciplina filosofica, nos veamos en
la necesidad, al tratar de los temas estéticos, de aprovechar caudales que nos
llegan de otras regiones del pensamiento especulativo, o de consideraciones em-
piricas sobre las actividades humanas.

En el presente Boletin hemos tenido todo ello en cuenta al incorporar al-
gunas obras que de primera intencién no se refieren directamente a la Estética,
o no de modo exclusivo; pero que aclaran aspectos parciales de su problema-
tica o fundamentan sus soluciones.

I—HISTORIA DE LA ESTETICA

La ESTETICA DE LA ANTIGUEDAD Y DEL MEDIOEVO,

En otrd ocasién (1), a propésito de los Estudios de Estética medieval de
Edgar de Bruyne, habiamos manifestado el deseo de ver traducida al espafiol
su magna Historia de la Estética, de dificil lectura en su flamenco original. Tal
deseo ha sido satisfecho. El mimo traductor de aquéllos es quien nos da ahora
la versién de ésta, y la Biblioteca de Autores Cristianos quien edita (2). No
abundan obras generales de este tipo, amplias de concepcién y contenido, doc-
trinalmente solventes y objetivas en la exposicién de la teoria. Por ello es mds
de agradecer su traduccién y publicacién.

(1) Bstudios Filosoficos, 12 (1963), p. 144.
(2) EDGARD DE BRUYNE, Historia de la Esttéica, 2 vols. Traduccién de Armando
Suérez, O. P. (BAC, Madrid, 1963), XI1-486 y XII-776 pp.
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Decimos amplia de concepcién y contenido, por cuanto abarca la estética
de la antigiiedad greco-romana y la medieval; y se detiene no sélo en la expo-
sicion detallada de las grandes figuras del pensamiento filoséfico, sino que toma
en consideracion otras figuras secundarias, las obras de carédcter técnico y cuan-
tas alusiones estéticas salen al paso en la lectura de los escritos literarios. Lo
que permite aquilatar mejor el sentido de las doctrinas estéticas de los primeros
y ayuda a calibrar todo un ambiente donde éstas y las realizaciones artisticas
se desenvolvieron, “Dedicamos nuestra obra —dice en el Prélogo— a la expli-
cacion de textos que han sido escritos en s‘glos anteriores acerca del arte y
de las reacciones y opiniones de las generaciones precedentes... Por otra parte
no nos limitamos a los escritos de los filésofos cldsicos; por el contrario, opi-
namos que para conocer las reacciones e incluso las definiciones griegas en su
verdadera perspectiva histérica, las obras de un Plinio, un Vitrubio o un Fi-
l6strato son tan importantes como las consideraciones criticas de Platén, las
observaciones positivas de Aristoteles o las meditaciones misticas de Plotino.
Reconozcamos, ademds, que se podrd comprender mejor a los fildsofos griegos
comentindolos dentro del cuadro de su propia cultura” (3).

Queda fuera de su intento la determinacion de los mdviles concretos de
los creadores de obras de arte y los principios tedricos en que individual-
mente se inspiraron, cuando de tales principios no ha quedado huella directa
literaria. Pues no se intenta sobrepasar el campo propio de la historia de la esté-
tica para entrar en el de la critica o la historia del arte.

Buscando la objetividad en sus exposiciones, acude al estudio directo de
las fuentes, tomando en consideracién cuanto material estético se encuentra en
ellas, sin excluir lo que segun un criterio personal o la problematica actual so-
bre el tema pudiera considerarse menos importante. En determinados momen-
tos, cuando lo pide la explicacién de un concreto periodo de pensamiento ho-
mogéneo o una época de transicién, establece visiones de conjunto, precisas y
documentadas, que aclaran todo un panorama estético.

A todo ello debemos unir veinte afos dedicados a la lectura de los textos
de la antigiiedad y la Edad Media, con una finura de anélisis y agudeza en la
interpretacién repetidamente comprobada ya en otras obras suyas. Pocos auto-
res, por eso, podrian presentar una mayor solvencia para un trabajo de esta
indole,

Los cinco volimenes de que consta la edicién original se han recogido
aqui en sdlo dos, del formato y caracteristicas a que nos tiene acostumbrados
la B A C. En el primero se estudia la antigiledad griega y romana; el segun-
do trata de la estética en la antigiiedad cristiana y en la Edad Media. Pudiera
parecer que la consideracién de esta wltima estaba de sobra después de los Es-
tudios de Estética medieval y de L’esthétique du Moyen Age del mismo autor.
En muy buena parte se vuelve sobre los temas ya tratados y se resume lo alli
més ampliamente expuesto. Unicamente se les procura a los temas un desen-
volvimiento mas propio de una Historia sistemdtica, y se les completa con los
autores del siglo XIV y baja Edad Media, que no fueron tratador :n los
Estudios.

(3) Ibid, t. 1, p. IX.
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La edici6n original contaba con un tomo sobre la estética del Renacimien-
to que, por voluntad expresa del autor, qued$ excluido de esta traduccidn. Se
nos dice que, publicado anteriormente, quedé desproporcionado con respecto
al conjunto (4).

Es de lamentar esta exclusién. Las observaciones del autor sobre el pen-
samiento y las figuras de esa época de transicién, tan plena de inquietudes
estéticas, no dejarin de tener, seguramente, un interés grande. Y no es facil
presumir que se nos dé su traduccién en volumen independiente. Aparte de
que su inclusién justificaba un poco el titulo general dado a la obra, a todas
luces desproporcionado para los periodos que comprende (5).

E. de Bruyne muestra una particular predileccién por su estudio sobre la
antigliedad cristiana, Nos dice: “Si le estd permitido a un autor manifestar
su preferencia por una de sus propias obras, hemos de decir que ningin otro
libro nos ha dado un sentimiento tan profundo de enriquecimiento y de alegria
como este estudio de la antigiiedad cristiana. En primer lugar, la lectura de
los Padres nos suministra y aclara una cantidad enorme de textos y pensamien-
tos de la antigiiedad pagana. Nos hace asistir a la revolucién que, conservando
muchisimas veces los términos y férmulas tradicionales, llevé hacia la nueva
concepcién del mundo. Aporta, asimismo, una luz especialisima sobre la histo-
ria del humanismo en la Edad Media, e indaga los caminos que sigui6 la trans-
mis‘on del pensamiento antiguo en Occidente” (6). La escasez de estudios sobre
la estética de los Santos Padres (si exceptuamos a San Agustin), unido a las
nuevas vias que abren y por las que andan buen trecho, y a su pervivencia a
través del pensamiento cristiano, sobrevalora en alto grado, efectivamente, esta
parte de la Historia de la Estética.

Echamos de menos en la obra, al tratar de la antigiiedad griega, la consi-
deracién del simbolismo, muy desarrollado en las corrientes pitagéricas, asi
como la exposicién de los principios del alegorismo, que en su formulacién
primera son anteriores a Filon. Es mis de extrafnar esta ausencia en E. de Bruy-
ne, que tan acertado estuvo en el estudio del tema durante la Edad Media y
que no Jo olvida en esta obra al tratar de esta Gltima y en el examen de Filén
y los Padres alejandrinos.

En relacién con ello estd la cuestion de los mitos, cuya transcendencia en
el orden cognoscitivo y cuya valoracién estética para los antiguos no parece
haberlos percibido De Bruyne. Es significativa la versién que hace de un texto
de Hesiodo (7): “Podemos contar muchas mentiras que parecen verdad; pero,
cuando lo queremos, podemos también anunciar (verkondigen) la verdad mis-
ma”. Pero el verbo griego v fijousflar del texto original —como advierte
el P. Armando Suérez en nota (8)— significa exponer la verdad mediante mitos,
y a ello se refiere Hestodo en este pasaje.

4y Ibid, t. 1, p. X.

(5) El autor pensaba estudiar también la estética de la épora barrora, hasta el
1600 aproximadamente, y daba como posible un nuevo tomo dedicado al clasicismo
de inspiracion francesa y al prerromanticismo en Inglaterra y Alemania. (Cf. ibid.,
t. 1, pp. X-XI).

6) Ibid, t. 2, p. XII.

(7) Hesiopo, Theog., v. 27.

(8) E. pDE BRUYNE, Historia de la Estética, t, |, p. 8 n.
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Esta funcion primordial del mito explica la importancia que se les conce-
dia en la poesia y en la retdrica griega, y su empleo y su defensa por Platén.
Para Platén —recordemos— nuestro conocimiento, mds que en adecuacién a
la verdad, se constituye en semejanza de la verdad, en verosimilitud. De ahi
que el M3y0c venga a ser, en este sentido 7%y, en justa correspondencia, el
mitos sea logos (9). En el mundo de nuestros conceptos y de nuestras represen-
taciones debemos buscar la que mis se aproxime al ejemplar inagotable. En lo
verosimil ( zixév ) se encuentran el mito y el discurso cientifico (10).

Cuando tome contacto con la psicologia pitagérica, su sentido de la Dia-
léctica, basado en el racionalismo socritico, cederd el paso definitivamente al
nuevo concepto del conocer que implica la reminiscencia, mucho mas acorde
con sus vivencias de artista. Y serd entonces cuando la alegoria y el mito en-
cuentren en su espiritu plena justificacion como medios cognoscitivos.

Si Platén condena la mitologia y el alegorismo de los poetas, y de modo
particular a Homero, ello se debe a que los mitos y alegorias de éstos no son
tales en el sentido estricto que les asigna el filosofo; pues dificilmente podrian
hacer uso recto de ellos quienes desconocen la realidad que se significaba.

En este contexto se explica la afirmacién de Aristételes en los Metafisicos
de que los mitos son la forma primitiva de la filosofia, la primera explicacién
que dieron los hombres a los fenémenos naturales que provocaron su admira-
cién —Ila admiracion que da origen a la filosofia—, “Y asi puede decirse que
el amigo de los mitos ( #Asuvboc ) es en cierta manera amigo de la sabiduria
o filésofo ( gtrdeogoc ), puesto que el asunto de los mitos es lo maravilloso” (11).

Un eco de la pervivencia del mito en sus funciones expresivas de la verdad
en la tradicién helenistica, se encuentra aun en la lucha de los apologistas cris-
tianos contra el paganismo, de modo especial en la polémica entre Origenes
y Celso.

Nos hubiese gustado también encontrar en la obra presente una sintesis
de las doctrinas y el espiritu de la retérica en la antigiiedad griega. La impor-
tancia cultural, estética y pedagdgica que tuvo, la hacian acreedora a una aten-
cién mayor y mas directa. Aqui sélo incidentalmente se la menciona, a propé-
sito de otros problemas de estética literaria con ella conexos. Ni Sécrates y los
sofistas, ni la Retorica de Aristiteles le merecen en este respecto atencién es-
pecial a De Bruyne; quien, en cambio, se la dedica amplia a los retéricos de
la antigiiedad romana.

BAUMGARTEN.

En 1750 publicé Alexander Gottlieb Baumgarten el primer volumen de
una obra en latin titulada Aesthetica, que, aparecido su segundo volumen en
1758, quedd luego inconclusa. Cuantos hablan y escriben de Estética citan la
obra como el punto de partida de esta disciplina en su concepcién moderna,

(9) Cf. Gorg., 523 a; 526 b.
(10) Cf. Tim., 56 b.
(1) Met., 1, 2, 982 a 11-19,
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y sefialan el afio en que aparecié su primer volumen como la fecha de su bau-
tismo. Pero son pocos los que conocen la obra en lectura directa, por ser edi-
cién rara, dificil de encontrar hasta ahora en las bibliotecas. Lo que ya no su-
cederd en adelante, gracias a la reproduccién fotocopiada que ha realizado la
Georg Olms Verlagsbuchhandlug, de Hildesheim (12).

Concibe Baumgarten la FEstética como “scientia cogniticnis ‘sensitivae,
theoria liberalium artium, gnoseologia inferior, ars pulchre cogitandi, ars ana-
logi rationis” (13). Moviéndose, como discipulo de Wolff, en el dmbito de las
teorias filoséficas de Leibniz, encontraba una perfecta continuidad entre los
distintos grados del conocer, de modo que los grados superiores se encuentran
de alguna manera en acto, y no sélo en potencia, dentro de los grados inferiores,
con la sola diferencia de que en éstos sus representaciones son mdés confusas
e indistintas que en los grados superiores. La captacién de la belleza y el ejer-
cicio del arte seflalan para Baumgarten la perfecciéon del conocimiento sensi-
tivo; de ahi la propiedad del nombre que daba a la ciencia que tiene por
objeto de su estudio: “Aesthetica... est scientia cognitionis sensitivae” (14).

Aunque suele sefialarse el afio 1750, en que se publicé el primer volumen
de la Aesthetica, como la fecha de nacimiento de este vocablo, lo cierto es que
para entonces contaba quince afios de existencia. Lo habia dado a luz piiblica
el mismo Baumgarten en el primero de sus escritos, su tesis doctoral Medita-
tiones philosophicae de nonnullis ad Poema pertinentibus (Halae, 1735) (15).

Al final de la obra, después de un largo proceso racional al modo geomé-
trico, define de este modo la filosofia poética: “una ciencia que dirija la facul-
tad cognoscitiva inferior para el conocimiento sensible de las cosas” (16). Y
afiade: “Teniendo la definicién a mano, su terminologia puede precisarse fa-
cilmente. Ya los fildsofos griegos y los Padres de la Iglesia distinguieron cuida-
dosamente entre cosas percibidas ( awdnw ) y cosas conocidas ( % )y
bien claro aparece que con la denominacién de cosas percibidas ( alodntd ) no
hacian equivalentes tan s6lo a las cosas sensibles sino que también honraban
con este nombre a las cosas separadas de los sentidos, como por ejemplo las
imégenes. Por tanto, las cosas conocidas ( vonwd ) lo son por una facultad
superior como objeto de la 16gica, en tanto que las cosas percibidas ( aishnd )
lo han de ser por una facultad inferior como su objeto, aisbyed  EmaTipng
disByruedic, 0 estética” (17).

Seglin Menéndez Pelayo, sélo al “feliz hallazgo” de este nombre “se re-
duce toda la originalidad del descubrimiento de Baumgarten” (18).

(12) Aesthetica /scripsit/Alexand, Gottlieb/Baumgarten/Prof. Philosophiae. (Georg.
Olms Verlagsbuchhandlung, Hildesheim, 1961), 624 pp.
. (13) Ibid., Prol, § I, p. 1.
(14) Ibid.

(15) Estas Meditationes fueron reimpresas en 1890 por Benedetto Croce, y en 1954
por la Unijversidad de California, Berkeley y los Angeles. En 1955 se publicé en la
Argentina una traduccién espafiola de las mismas (BAUMGARTEN, Reflexiones acerca de
la poesia. Traduccién del latin, prélogo y notas de José Antonio Miguez [Aguilar,
Buenos Aires, 1955]), por la que nosotros citamos.

(16) Ibid., § CXV, p. 86.

(17) Ibid, § CXVI, pp. 86-87.

(18) MENENDEZ PELAYO, Historia de la Ideas Estéticas en [Espafia. Edicién de
E. Sinchez Reyes, t. 3 (Aldus, Santander, 1940), p. 82.
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Aun admitiendo —con ciertas reservas— que su “Estética apenas contie-
ne idea alguna que pueda sernos util en el actual estado de las ideas” (19), no
podemos limitar en frontera tan minima su contribucién al desarrollo filoséfico
de las. cuestiones estéticas. Y eso sin necesidad de subscribir su postura ante
el problema del conocimiento, ni siquiera su vinculacién del arte y la belleza
al dominio de la sensibilidad, por donde corrié.—y alin en ocasiones fluye—
buena parte de los tratados sobre estos temas. Basta comparar las Poéticas o
los' Tratados sobre las artes del Renacimiento y el Neoclasicismo con la estruc-
turacién que de sus elementos hace nuestro autor en su Aesthetica, para com-
probar que el avance dado por ¢l no es nada despreciable. Podrd presentar
todavia en ocasiones un matiz preceptivo o retérico, acentuado con referencias
abundantes a Horacio y Quintiliano y otras autoridades de la antigiiedad; pero
el esquema en que todo ello se incorpora es diametralmente opuesto: un esque-
ma y un modo de estructuracién estrictamente filoséficos. Renacentistas y neo-
clasicos buscaban apoyaturas filoséficas a unas normas generales o a determi-
nados ‘médulos de un quehacer artistico; Baumgarten ilustra ampliamente
—excesivamente— procesos filoséfico-estéticos con tales preceptos y el testimo-
nio de los viejos maestros de la Retérica y la Poética. La tradicién pesa mucho
todavia en ¢él; pero dejé abiertos los caminos de liberacion y corrié por ellos
los ‘primeros pasos.

Es de agradecer, por ello, la reedicién de esta obra. Esta presentada con
suma pulcritud y la reproduccion del texto es de extrema claridad y limpieza.

ESTETICA DEL EMPIRISMO INGLES,

Mas apropiado hubiese resultado este epigrafe —mencionado por el autor
mismo— para la Filosofia del arte de A. Alvarez Villar (20).

Recoge en sus paginas las doctrinas estéticas de un escritor (Addison),
dos pintores (Reynolds y Hogarth) y un politico (Burke) del siglo XVIII inglés.
. “A todos ellos —dice —les une un mismo vinculo ideolégico que hace legitimo
el que les hayamos encasillado bajo el rétulo comin del empirismo. No es que
no existan diferencias y hasta oposiciones entre ellos, pero sobre estas carac-
teristicas individuales se patentiza, con meridiana claridad, una gran semejanza
en el método inquisitivo, en las soluciones y, ante todo, en la problematica”
(21). Son las mismas aguas por las que navegan en su teorizacion estética Ka-
mes, Shaftesbury y Hutcheson, Pero a éstos y sus ideas no se les dedica un
estudio particular, :

Los problemas planteados son los caracteres del objeto estético, la rela-
cién entre el arte y la naturaleza, en qué consiste el gusto y el mecanismo psi-
quico o fisiolégico de la emocion estética. El método es la observacién empirica
de lo concreto con positiva repulsa de toda especulaciéon abstracta; no una
observacion experimental mediante la confrontacién del objeto en diversidad

(19) Ibid.

143 (20) A. ALVAREZ VILLAR, Filosofia del arte, (Bdiciones Morata, Madrid, 1962),
pp.
(21 Ibid., p. 27.
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de situaciones provocadas, sino en subordinacién a las condiciones subjetivas,
a las vivencias causadas.

Alvarez Villar estudia los autores con afecto comprensivo, que le ayuda al
descubrimiento y valorizacién de sus aportaciones; sin impedirle claridad y
justeza en sus juicios criticos. Nada mds terminante y sin apelacién, por ejem-
plo, que este juicio de conjunto: “Considerada con despiadada objetividad, la
doctrina estética de estos tratadistas se limita a esto: a un acervo mas o menos
sistematico de observaciones... en las que late un espiritu analitico magnifico,
pero que carece del rigor del razonamiento analitico y filoséfico” (22). Escrito-
res claros y elegantes para un publico mayoritario sin nebulosidades ciertamen-
te, ni retoricismo 16gico, pero tampoco exigentes en la precisién conceptual y el
rigor expresivo, su estilo es mds propio de un divulgador que de un cientifico (23).

En cuanto al método, les achaca insuficiencia en el niimero de observacio-
nes y subjetivismo en la interpretaciéon. “Este es, precisamente —dice—, el
gran error del empirismo. Simple espectador de los fenémenos, el filésofo em-
pirista se halla, en efecto, sujeto a los caprichos, no ya sélo de la naturaleza
externa, sino de la suya propia. Toma por razén de un hecho lo que los sentidos
le ofrecen... Toma, repito, por logos, lo que es simple doxa —si se me permi-
ten estos helenismos— y no sélo esto, sino que le acechan idiosincrasias irre-
ductibles y prejuicios solapados, que imponen su egocentrismo a una doctrina
que se jacta de representar el sentir de toda la humanidad” (24). Sin olvidar
la renuncia aprioristica a toda especulacién filoséfica que presida y corone un
proceso.

- Pero comprende y justiprecia las aportaciones individuales y de grupo.
Entre estas ultimas no debemos olvidar la superacién del planteamiento nor-
malista 0 preceptivo de la tradicién renacentista y neoclésica, dirigiendo la aten-
cién a las consideraciones sobre el objeto estético y el proceso de percepcion.
Asimismo, su influjo en el pesamiento posterior sobre el tema. Si el empirismo
inglés propiamente filoséfico estd en las fuentes originarias de las corrientes
filoséficas que surgen mds tarde en el mismo siglo XVIII y en casi todas sus
derivaciones posteriores, el de nuestros autores serd el estimulante de las nue-
vas corrientes estéticas tanto en Francia como en Alemania: el enciclopedismo,
Lessing, Kant, el romanticismo, etc. Fn todas ellas se apuntan un tanto; a
favor o en contra, segiin se trate de exactitud en el planteamiento y hallazgos
positivos, o bien de errores de principio, de olvidos injustificados y conclusiones
desacertadas. Todavia hoy sus rutas no se pierden en el vacio.

Psic6logo experimental y psiquiatra, A. Alvarez Villar ha estudiado aqui
uno de los capitulos de la historia de la Estética que mds sintonizan con sus
trabajos habituales. Un periodo, por otra parte, poco atendido por investiga-
dores espafioles, Si no trata de ciertas figuras mis conocidas del empirismo in-
glés en el siglo XVII (Hobbes, Francis Bacon y Locke) y en el siglo XVIIT
(Hume, Berkeley), se debe a que sus ideas estéticas apenas constituyen “capi-
tulos dispersos dentro de un sistema mucho més amplio” (25).

(22) Ibid., p. 20.
(23) Ibid., p. 21.
(24) Ibid., p. 31,
(25) Ibid., p. 17.
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José Maria Sdnchez y Muniain les dedica en el Prélogo unbs parrafos bre-
ves. De un discipulo suyo, norteamericano d: nacicnalidad, es —segiin nos
dice— esta triple conclusién sobre la Estitica de aquéllos, que creemos expre-
siva y acertada:

“Primero, que los empiristas, después de bien leidos, le parecia que no
tenfan un pesamiento filosofico comin sobre ninguno de los problemas capi-
tales de la Estética,

“Segundo, que le parecia que ninguno de ellos tenfa tampoco, rigurosa-
mente hablando, un pensamiento filosdfico sobre la materia.

“Tercero, que eran, sin embargo, unos escritores muy interesantes, de los
que la historia de la Estética no podria nunca prescindir, porque habian in-
fluido decisivamente en la filosofia posterior” (26).

Al final de la obra Alvarez Villar nos da la traduccién de los once ensayos
de Josef Addison Sobre los placeres de la imaginacion.

II. PROBLEMAS DE ESTETICA

‘En Studi di estetica (27) Americo de Propris examina una serie de proble-
mas sobre la materia, dentro de la linea de su pensamiento estético tal como
se encuentra expresado en otras obras suyas mdis sistemdticas. Los problemas
tratados, y segin su orden, son los siguientes: Las dimensiones cognoscitivas
de lo real y el momento estético; Poesia y comunidad; Las distinciones del
arte en Aristteles; Ilusiones y confusiones sobre la moralidad del arte; La
Estética como ciencia filosofica; El motivo originario de la esteticidad; Poesia
cristiana y poesia de amor; El Arte Nueva de Verga entre Manzoni y el no-
vecientos. '

Para el autor, que tiene constantemente ante el pensamiento las posturas
estéticas de Croce, el punto de partida del anélisis estético no es la considera-
cién del. arte, como postulaba éste. Para una inquisicidn sin prejuicios, radical
y verdaderamente filoséfica, se debe prescindir de una posicién semejante y
partir de un primer momento mis radical: el momento perceptivo, que nos
da las caracteristicas esenciales de la realidad. Estas son: a) La inseidad, su
caracteristica o dimensién principal, que identifica la autonomia esencial de la
cosa. ¥y fundamenta en ella su condicién de realidad. b) De ella deriva la alteri-
dad, que no es la simple afirmacién idealista de la antiestancia de la cosa frente
al sujeto: la realidad no cesa de presentarse como distinta de mi aun cuando
deje de estar antiestante. ¢) La individualidad, como fruto, en la elaboracién
perceptiva, de un proceso comparativo con todos los conecimientos o percep-
ciones precedentes, implicando la afirmacién de que el objeto actualmente pre-
sente no es ninguno de los otros anteriormente conocidos.

Ahora bien, cuando en esta percepcidn cognoscitiva el yo se encuentra en
estado de adecuacién o conveniencia, de acomodacién con el no yo, con la
realidad distinta de él, brota la complacencia, el tono gozoso por el gque se

(26) Ibid., p. VI.
. (27) AMERICO DE PROPRIS, Studi di estetica, (Societd Editrice Internazionale, To-
rino, 1752), 96 pp.
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identifica el momento estético. “La determinante, por tanto, del estado estético
es el reciproco acercamiento o tendencia de adecuacién entre sujeto y objeto, que
transforma el experimentar en gozar, el hecho perceptivo en acto estético” (28).

Y como el amor es precisamente esta demanda, esta tensién polarizadora
hacia el otro, es necesario reconocer que el amor precede a la belleza, siendo
mas bien su determinante: en el principio fue el amor (29). Esto explica la
variedad de gustos estéticos y tipos de belleza.. La armonia y la proporcién
estéticas no consisten en la correspondencia y adecuacién entre el modo de ser
del objeto y el modo de tender del sujeto.

De ahi la funcién sedante y civilizadora de la belleza, por cuanto satisface
esa actitud de busqueda y tensién del individuo, siempre en pos de algo dis-
tinto de si y complementario de su ser. Pues no se trata en el momento esté-
tico de contemplarse a si mismo delante de si, sino en verse a uno mismo en
otra cosa distinta de si, en sentirse a uno mismo en el objeto.

Y como el valor es la afirmacién de un bien en el objeto, el resaltar su
positividlad —lo que acaece precisamente en el momento estético, determi-
nando su gozo caracteristico-—, por eso la  belleza es revelacién de valor y, en
consecuencia, no la simple afirmacién de un valor entre muchos otros, sino
la afirmacién o revelacion de todo valor, bien sea éste material o espiritual,
intelectual o sensible; ya se trate entre los valores sensibles, de sensaciones
auditivas y visivas, o gustativas, olfativas y tactiles.

En esta perspectiva determina el autor la relacién entre possia y comu-
nidad y la distincién de las artes. La poesia, en efecto, en cuanto manifesta-
cién de belleza, es “una palabra de amor”, tratese de cualquier género o modo
de poesia, y no sélo de la poesia erética. Pero el amor es relacién, que supone
pluralidad: la de yo y otro al menos. Por eso, incluso en su concepcién in-
terior la poesia dice una relacidn intima a la comunidad; es una tendencia de
adecuacién entre el poeta y sus posibles lectores. La concepcidn interna dice
orden a un determinado medio expresivo, a un verbum physicum. Ahora bien,
precisamente en cuanto wverbum physicum la obra de arte tiene su comple-
cién ultima y definitiva en la manifestacién exterior, es decir, en el 4mbito
de la comunidad humana.

Por dltimo, seglin sea esa ordenacién interna de la concepcién estética,
del momento estético, hacia un modo u otro de manifestaciéon, de verbum
physicum, se establecerdn las diversas formas de arte y la especificacién de
los géneros dentro de cada una de ellas.

Si el arte es, pues, esencialmente un modo de expresar y mirar las co-
sas, depende a su vez del modo de wver del autor, es decir, de su orientacién
ética y estética. “Pero la libre valoracién y eleccién confiere a la expresion
artistica la cualificacién de acto humano, esto es, de actc conocido y respon-
sable, por consiguiente procesable y censurable” (30).

A. de Propris se determina en consecuencia contra la gratitud moral del
arte. Si el arte en si se entiende por mera potencialidad, o por el simple com-
plejo de medios expresivos o instrumentales, en tal caso no hay inconveniente

(28) Ibid., p. 11.
(29) Ibid.
(30) Ibid., p. 55.
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en subscribir su amoralidad; pues no se trata de nada en Aactc, y sobre lo
que no tiene acto, sino s6lo potencialidad, no puede recaer el juicio ético.
Pero si, en cambio, sobre el hecho artistico, sobre la obra de arte concreta y
en acto.

Finalmente, la Estética en cuanto ciencia filoséfica se puede definir
como “elaboracién argumentativa de los principios resolutivos de la expe-
riencia que determinan el espiritu en el sentido de lo bello” (31). Su criterio
de investigacién serd la cualificacion estética de la realidad en la conciencia,
en el sentido ya explicado. No tiene caricter preceptivo con respecto al hacer
artistico, sino que intenta la explicacién de ese hecho ya constituido. Como
tampoco debe seleccionar aprioristicamente las experiencias estéticas, sino in-
tegrarlas todas en el conjunto del sistema.

Asi expuesta esquemdticamente su doctrina, se pierden muchos analisis
agudos con que el autor la va matizando en los diversos estadios demostrati-
vos. Personalmente creemos que los mds acertados se encuentran al hablar de
poesia y comunidad, de las distinciones del arte y de su moralidad. Igual-
mente pensamos que estd en lo cierte al no subscribir a sélo la explicacién
del arte la investigacién estética, asi como a no considerar tampoco el hecho
artistico o expresivo como el primum datum o extremum limen de la razén
estética.

A pesar de sus desviaciones con respecto al pensamiento de Croce en
todos los puntos dichos, tiene con él un substrato comun idealista que le
aproxima al conocido fildsofo italiano. Si en la percepcién cognoscitiva salva
en ultima instancia —y la defiende con energia— la objetividad del cono-
cimiento; para la percepcién estética, en cambio, no le queda apenas resqui-
cio a una objetividad correlativa, en virtud de un voluntarismo cognoscitivo y
estético. No queremos las cosas —dice— porque las veamos buenas, sino
que las vemos buenas y utiles porque las queremos; y de igual modo no las
amamos porque las veamos bellas, sino que las vemos tales porque las ama-
mos. Ni hay proporciéon y armonia en las cosas, sino s6lo en nuestras rela-
ciones a ellas.

Tampoco se ha librado totalmente del univocismo crociano. Ello le im-
pide distinguir distintas formalidades en los objetos y en las percepciones:
entre los valores, entre el conocimiento cientifico y la percepcidén estética, en-
tre el bien y lo bello, entre el placer de la belleza y los placeres posesivos,
entre la condicién moral de una obra de arte y su cualidad formalmente ar-
tistica.

De ahi que, si bien aspectos parciales de sus procesos los encontremos
acertados, no podamos, ni con mucho, aceptar el conjunto de su teoria.

LA MORALIDAD EN EL ARTE

El tema de moralidad en el arte sobrepasa la problemdtica estrictamente
estética, por involucrar otros problemas filoséficos, éticos principalmente.
“¢Cuales son —se pregunta Maritain—, en el poeta, en el novelista, el

31) Ibid, p. 6L
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hombre dedicado a cualquier clase de creacidn artistica, las relaciones entre
las exigencias de la creacién poética e intelectual, y la de las normas morales
que tienen que ver con el uso del libre albedrio del hombre? ¢Cuil es la
responsabilidad moral del artista respecto de los demds y respecto de si mis-
mo? Mientras se esfuerza por alcanzar la perfeccién de su obra, ¢se le puede
pedir y serd posible que se empefie también en lograr la perfeccién de su
alma? Estos problemas planteados por la actividad misma del poeta y del ar-
tista y que cada cual ha de resolvér por si mismo, quieras que no, de una
manera u otra, no pueden tratarse, desde luego, sin preferencias a la estética;
pero esencialmente se relacionan con lo que ‘podria llamarse la ética del
arte” (32). .

No se puede decir que el problema asi propuesto, de un modo que po-
demos calificar de tradicional, lo est4 en términos equivocados. Tiene la ven-
taja de sefialar las vias de solucién y desescombrar los puntos de partida. Pero
tiene al mismo tiempo el inconveniente de enfrentar como opuestas la ac-
tividad artistica y el movimiento de la persona hacia su perfeccionamiento en
totalidad. Cierto que los principios de la moral y los del arte son distintos,
como también sus respectivos hdbitos operativos. ¢Pero es acertado plantear
sus relaciones como en situacién normal, por intrinseca derivacién de sus
respectivas normalidades, en términos de contradiccién? ¢No estamos enton-
ces en peligro de caer en un modo de maniqueismo que pudiéramos llamar
estético? Desde luego destrozamos —o desvirtuamos al menos, y no en pe-
quefia medida— la unidad del hombre en su actividad.

No negamos el hecho de que al artista se le plantec asi, en muchas oca-
siones, el problema, y que tenga que buscar por si mismo soluciones a tal si-
tuacién personal. Pero no creemos que sea ese el planteamiento general y de
principio que debe establecer el filésofo. Como por el hecho de la existencia
y extensién del pecado en el mundo, no estructuramos la Filosofia o la Teo-
logia Moral en simples términos de pecado ni la concretamos a puros pre-
ceptos de oposicién al mal.

Por esta razén traemos aqui una obra que sobrepasa este problema con-
creto, pero que le incluye en un planteamiento mis genera! sobre la actividad
humana, buscando un desenlace en términos de integracién., Se trata de La
vérité de Paction, del P. Olivier A. Rabut (33).

Se dard esa verdad en nuestro comportamiento, cuando éste no se en-
cuentre falseado por la insinceridad ni por la inautenticidad. Entendiendo por
sinceridad el acuerdo de la accién con el sujeto; y por autenticidad, la con-
cordancia con lo que debe ser su término objetivo, su fidelidad a lo real.

En muchas ocasiones se falsea la conducta por un falseamiento en el
juicio; ya porque éste se nos imponga desde fuera de modo no connatural, o
desde dentro en virtud de un autcmatismo de comportamiento o incluso por
obra del super-ego que diria Jung. O bien por positiva y acordada insinceridad.

(32) JACQUES MARITAIN, La responsabilidad del artista. Traduccidon de Alberto
Luis Bixio (Emecé, Buenos Aires, 1961), pp. 11-12.

(33) OLiviER A. RaBuUT, O. P., La verité de laction (Les editions du Cerf, Paris,
1962), 183 pp.
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Un proceso de esta naturaleza en el orden artistico, falsed la acciéon y su
producto, tanto en orden al arte como en orden a la moral.

Pero puede ocurrir que la accién responda a una situacién vivencial ver-
dadera del sujeto, sin que por eso responda a la verdad, al no responder la
posicién de éste a su fundamento en el ser, por carencia de rectitud en su
ordenacién a él. Bien sea en la formalidad inmediata de la accién concreta,
0 en otra méis general. Si no falta la rectitud dentro de la formalidad inme-
diata de la operacién, el caricter especifico de ésta quedarid a salvo; no asi
su validez dentro de la orientacién total que debe tener el hombre. Y aquj
se incluye el caso del hombre excelente como artista ¢ imperfecto como hom-
bre —en el orden moral o en una mas comprensiva totalidad de valores hu-
manos—: “el desenvolvimiento del hombre en cuanto creador de arte no es
el desenvolvimiento del hombre en cuanto hombre” (34).

Se podrd progresar, por tanto, en el primero de estos aspectos sin que
progrese —incluso con mengua— en cl segundo. Un ejemplo esclarecedor
—entre tantos— es el de Gaugin, quien llega en Haiti al culmen de su arte
al mismo tiempo que los fracasos en su progresién humana le llevan hasta
un intento de suicidio (35).

Pero no por oposicién intrinseca entre dos principios contrarios de opera-
cién, como si las exigencias de autenticidad en uno exigiese el sacrificio del
otro. “Creemos por otra parte —escribe el P, Rabut— que la sinceridad artis-
tica es un simbolo natural del progreso integral del hombre; sin eso se la
reduciria a una miserabe frivolidad. Prefigura la marcha del hombre hacia su
Fin, le imita en su nivel, le es andloga, sugiere una idea de él; aun mis: cons-
tituye una buena disposicién para la vida ética perfecta, realiza un esbozo de
ella, comporta una invitacién natural a instalarse en el piano més profundo,
para aplicar alli progresos comparables. Pero esta invitacién puede evidente-
mente no seguirse” (36).

En la sinceridad y la autenticidad de la accidn, es decir, en su acuerdo
profundo con uno mismo y de éste con las experiencias de lo real, del Ser, el
desarrollo de los habitos del arte y de la moral marchara paralelo, en un mutuo
fortalecimiento.

Una triple exigencia se postula: exigencia de recepcioén creadora, reci-
biendo el impacto de las cosas en el fondo més personal del sujeto; exigencia
de una progresién ya desde la situacién de partida y en todas las fases del pro-
ceso, en 1n1nterrump1da autoformacién; y exigencia de rectitud ontolégica,
mediante la armonizacién de nuestra vida con su centro y fundamento, en
acuerdo con el Ser.

El autor examina una serie de problemas espirituales y filosoficos que a
este propésito se plantean, Como deciamos, su contenido sobrepuja el tema
concreto que aqui nos ocupa; pero lo incluye de un modo deliberado y con
él ejemplariza en muchas ocasiones diversos puntos de su exposicién,

(34) Ibid., p. 137,
(35) Ibid., pp. 93-97.
(36) Ibid., pp. 137-138.
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EL PAISAJE.

En su discurso de toma de posesion como Rector de la Universidad de
Miinster, el 16 de noviembre de 1962, Joachim Ritter traté del paisaje y su
funcién estética en la sociedad moderna (37).

La naturaleza, que en la época moderna y particularmente en nuestros
dias, se presenta como realidad extrafia al hombre que se agrupa en una vida
ciudadana bajo la tirania de la técnica, es redescubierta a través del paisaje.
El paisaje, como consideracién contemplativa de la naturaleza, devuelve al
hombre a su seno. _

Con Petrarca se inicia este descubrimiento y esta valoracién estética de
la naturaleza presentada como paisaje; se inicia una consideracién filoséfica
de éste, que nos descubre en la naturaleza un orden que es expresién del orden
interior del alma. Los griegos la habian interpretado como manifestacién festiva
de los dioses, a que estdn invitados los hombres.

La naturaleza como paisaje es fruto y producto del espiritu tedrico. Para
unos la naturaleza es el medio ambiente en el que se vive, o un conjunto de
elementos utilizables. Para otros, para el hombre que llega a la naturaleza
desde la ciudad, se presenta como manifestacién de belleza. De este tltimo
modo se realiza su consideracién en cuanto paisaje. Es necesario para ello que
se la libere de finalidad prictica y se presente como objeto de contemplacién
y disfrute,

Una vez que la naturaleza se ha hecho objeto de reflexion, se introduce en el
alma y es realizada interiormente como expresion propia a través del arte. Cada
vaz mds la naturaleza come paisaje ocupa la preocupacién filoséfico-estética y
llena la necesidad de expresién del hombre. De este modo la naturaleza como
paisaje o la naturaleza como tal, ocupan la temaética artistica. Esto permite am-
pliar el campo de la verdad en la forma de verdad artistica, en la veritas aes-
thetica que decia Baumgarten,

En la sociedad moderna se hace cada vez mas imperativo el retorno a la
naturaleza como liberacién, pero en forma de contemplacidn y disfrute; es
decir, a la naturaleza como paisaje.

III.—FILOSOFIA DE LA LITERATURA
PRELIMINAR SOBRE EL IDIOMA.

La materia sobre la que labora toda literatura es el lenguaje. La filosoffa
del lenguaje es, por eso, preliminar a todo estudio filoséfico de la literatura.
Pero el lenguaje se diversifica en multitud de agrupaciones idiomaticas, que
responden a distintas agrupaciones humanas con sus peculiares modos de vida
y sus tradiciones religiosas y culturales, reflejadas no sélo en el valor seménti-
co de los vocablos, sino también en la misma estructuracion fonética y grama-
tical y en la construccién sintictica.

(37) JoacHIM RITTER, Landschaft, zur Funktion des Aesthetischen in der Mo-
dernen Gesellschafr (Verlag Aschendorff, Minster, 1963), 56 pp.
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Cuanto més el género de vida y la cultura de un pueblo se alejan de noso-
tros, mas dificil nos resulta encontrar equivalencias verbales que traduzcan
el significado de las empleadas por aquél. Y si la agrupacién humana ha dejado
de existir como tal, sin dejar huella literaria de su cultura, se precisa entonces
para este trabajo una labor ardua y paciente de investigacién histérica.

Este problema se le planted a Esteban Erize en la realizaciéon de su Dic-
cionario comentado Mapuche-Espaiiol (38).

Mapuche (mapu, tierra; che, gente) designaba un conjunto de tribus in-
digenas en el sur y a ambos lados de la cordillera de los Andes, que hablaban
el mismo idioma y tenian las mismas costumbres, creencias y organizacién in-
terna, Desde hace varios siglos se les viene designando araucanos a los que ha-
bitaban en Chile, y pampas a los residentes en Argentina.

Esteban Erize nos da cuenta, a través de los respectivos vocablos indige-
nas, de esas creencias y costumbres. No se contenta con encontrar la palabra
espafiola que dé una traduccion mejor o peor de aquellos; describe el objeto
significado y su uso; o bien nos explica la concepcién religiosa o social, o el
concepto abstracto designado. “Un diccionario como el presente —dice— es
el resultado de comprender que el conocimiento del idioma de un pueblo
poco menos que ignorado exige situar su lengua en el dmbito donde se la ha-
blé, para poder juzgar en el medio humano su génesis y su eficacia. Por ello
nuestra obra consigna, ademas de las equivalencias de significacién entre ma-
puche y espafiol, las referencias mas autorizadas acerca de cada palabra, y
agrega toda relacién seria y probada de costumbres, organizacién familiar,
social, militar y juridica, vivencia, alimentacién, industria, arte, medicina,
juegos, tradiciones, creencias, ritos, leyendas, supersticiones, magia, fauna y
flora. No podemos pretender llegar al conocimiento de una lengua extrafia si
las equivalencias mentales o la carga de significacién de cada vocablo no poseen
cierto grado de analogia conlas de nuestra lengua. Una palabra mapuche su-
giere al extrafio un mundo diverso del suyo propio; en consecuencia, no po-
demos prescindir de algunas referencias a los hombres que hablaban esa lengua,
para poder pesar, aquilatar y comprender su idioma sin prejuicios” (39).

Se sirve para ello de las autoridades en lengua mapuche —religiosos mi-
sioneros en su casi totalidad— que a través de tres siglos recogieron el habla
de los indigenas de labios de éstos y presenciaron y compartieron sus modos de
vivir; tratando de reproducir en lo posible las significaciones primigenias, en
muchas ocasiones alteradas luego al contacto con la civilizacién.

La obra ha sido editada con suma elegancia y buen gusto, impresién pa-
trocinada por la Comisién Nacional Argentina del 150 aniversario de la Re-
volucién de Mayo.

SOBRE LITERATURAS NACINALES.

¢Se dan literaturas nacionales? Hay, indudablemente, una posibilidad de
agrupar las obras literarias con un criterio externo en razén de la nacionalidad

(38) EsTEBAN ERIZE, Diccionario comentado Mapuche-Espafiol Araucano Pehuen-
che Pampa Picumche Ranciilche Huillice. (Cuadernos del Sur, Universidad Nacional
del Sur, Buenos Aires, 1960), 552 pp.

(39) 1Ibid., Introd., p. 12.
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de los autores. Pero el problema se refiere a los caracteres intrinsecos, algo
que matice desde dentro las obras literarias, las conjunte entre si y las aisle
a un tiempo de las concebidas en otras agrupaciones nacionales.

Para el univocismo estético de un Croce el problema no tendria sentido.
Pero estd el hecho de las diferencias patentes entre las obras literarias de di-
versas comunidades histéricas: entre un apélogo oriental y una fibula de
Esopo, entre el Ramayana y el De rerum natura de Lucrecio. Los distintos mo-
dos de vivir y de considerar la vida, de sentir y pensar que se desprenden de
una comin herencia de historia y de cultura, estructuran diferentemente las
concepciones literarias y su expresion. Por otra parte, las variaciones lingiiisti-
cas condicionan particulares maneras literarias. Una lengua literaria es un fruto
que tard6 largas centurias en madurar, y supone la persistencia a través del
tiempo de una comunidad histérica.

El problema de una expresidon nacional se les plantea a las naciones jéve-
nes que tienen entre si una herencia lingiiistica comin proveniente del viejo
tronco de donde un dia se desprendieron, y que han seguido dependiendo
culturalmente, luego de su emancipacién, de las naciones europeas. Es el caso
de los paises hispanoamericanos.

Francisco E. Maffei ha escrito un pequefio ensayo en busca de una expre-
sion argentina (40). “Los elementos esenciales que configuran a la argentina
como pais —nos dice— son dos: la pampa y el hombre gaucho” (41); y el
problema esencial literario lo constituye encontrar en el idioma los rasgos ti-
picos que se acomoden a esa geografia y a sus habitantes: “la blsqueda de
un instrumento que sin apartarse de su raiz hispinica contenga todos los ma-
tices que el nuevo dmbito le ha infundido” (42).

José Hernindez, Leopoldo Lugones, Ricardo Giiiraldes y José Luis Borges
sefialan los estadios principales de esa bisqueda de un medio de expresion
auténticamente argentino, los pasos desde el lenguaje agreste y una visidén di-
recta y primaria de las cosas a las concepciones del literato propiamente dicho
y a la asimilacién en un estilo personal por el hombre de oficio, de la comin
herencia idiomdtica y de los particularismos nacionales,

Pero aun es prematuro —finaliza F. E. Maffei— el intento de una defi-
nicién. Los conatos por aprehender en forma literaria las caracteristicas argen-
tinas se encuentran todavia en su etapa experimental.

ESTETICA DEL COLOR EN LA LENGUA LATINA.

Aparte de la condici6n fisica del color y su relacién con la luz, y de su
captacién sensorial, se da de él un proceso propiamente perceptivo con posi-
bles relaciones estéticas.

Las sensaciones cromadticas son idénticas substancialmente en todos los

(40) Francisco E. MAFFEI, En busca de una expresién argentina. (Cuadernos del
Sur, Universidad Nacional del Sur, Bahia Blanca, 1960), 23 pp.

41) Ibid., p. 3.
(42) Ibid., p. 6.
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hombres, cualquiera sea su sexo, edad y cultura, variando sélo’en relacién.a la
perfeccién visual. En ellas dificilmente podemos hablar con propiedad de un
desarrollo educativo.

No asi en los procesos perceptivos del color, principalmente en cuanto a
su percepcion estética, donde este desarrollo se realiza a lo largo de la existen-
cia del individuo y se percibe, con diversas alternancias, en la historia cultural
de la humanidad. Las teorias evolucionistas han insistido en este desarrollo y
lo han afirmado incluso de la misma sensacion cromética. Las realizaciones
plasticas de los pueblos primitivos —tanto en las civilizaciones primitivas como
en las agrupaciones actuales semisalvajes— y las antiguas literaturas indias,
egipcias, persas, semiticas, etc. presentan una gama de colores muy limitada:
rojo, marrén, amarillo, verde y, como mis, el azul. En la literatura romana se
aprecia una minusvaloracién o deficiencia de sensibilidad para el azul y, sobre
todo, para el violado.

Sin embargo, “tal teoria evolucionista —nos dice A. Camarero en su es-
tudio sobre Estética del color en la lengua latina (43)—, que parece encontrar
apoyo en estos hechos, es, en cierta forma, rebatida en cuanto a la critica de
la documentacién plastica y literaria. Los colores del arte primitivo aun perdu-
rables, rojo, negro, amarillo, provienen de minerales o substancias que por si
mantienen su coloracién casi inalterable a través de los tiempos; otros cclores
de sustancias organicas habrian desaparecido por causa de su facilidad de alte-
racién, excepto si, como en la cerdmica cretense, por ejemplo, estdn recubiertos
por alguna capa de especie de barniz. Ademds se habrian utilizado preferen-
temente, por motivos supersticiosos, determinados colores, sin dejar de tener
conocimiento de otros muchos. Ha de tenerse en cuenta, al respecto, su apli-
cacién simbdlica, moral y espiritual. Reafirma esta opinién el hecho de que los
pueblos actuales de cultura primitiva, a pesar de conocer los colores de la civili-
zacién, siguen manteniendo sus colores tradicionales” (44).

En cuanto al vocabulario cromdtico de las antiguas literaturas, no hay
razén para deducir de él anomalfas sensoriales en aquellos pueblos o deficien-
cias en la percepcién. Por razones obvias estilisticas puede Homero, por ejem-
plo, abstenerse de calificar tautolégicamente de azul al mar o al cielo y de ver-
des a los bosques. Mucho menos tenemos que extrafiarnos de que su termi-
nologia no incluya denominaciones de color que luego la ciencia ha esclarecido,
y que no se presentan en la naturaleza con esa individualidad -—en ocasiones
convencional— que la ciencia determina. E! color, “por otro lado, siempre ha
sido y es de dificil determinacién en sus variaciones de cualidad, matiz, inten-
sidad, saturacién, pureza y contrastes” (45).

En las literaturas clisicas, griega y latina, la terminologia es abundante,
en cambio, para las matizaciones de color provocadas por la distinta luminosi-
dad. Desde lo luminoso radiante a lo obscuro u opaco, la nomenclatura es muy
extensa para los colores primarios y fuertes. Y no se debe olvidar el valor sim-

(43) ANTONIO CAMARERO, Estética del color en la lengua latina. (Cuadernos del
Sur, Universidad Nacional del Sur, Bahia Blanca, 1960), 20 pp.

(44) Ibid., pp. 5-6.

(45) Ibid, p. 7.
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bélico que —de modo consciente o inconsciente— conservaban algunos colo-
res por su vinculacién a determinados objetos o fenémenos naturales; “com-
plejidad simbélica que asimismo puede apreciarse en la creacién terminolégica
del color en los latinos” (46).

En relacion con este sentido simbdlico contaba para ellos, sobre todo, una
referencia antropomérfica, tanto por relacién al cuerpo humano como a sus
estados emocionales. Es otra de las manifestaciones del humanismo latino.

Antonio Camarero examina los sentidos y variantes del rojo, blanco, negro,
amarillo, verde, azul, marrdn, etc., y la distinta valoracién estética que a cada
uno de ellos se atribuia.

Es listima que todas estas determinaciones no las refrende con los corres-
pondientes textos literarios. Mds decisivos son éstos en comprobacién de sus
afirmaciones, que no las referencias etimoldgicas a raices sinscritas o a prece-
dentes griegos, sin que por ello las devaloremos.

SOBRE TEORIAS LITERARIAS,

Sanford Shepard escribié en inglés, para su publicacién en la Biblioteca
Roménica Hispénica de la Editorial Gredos, un estudio sobre el Pinciano y
las teorias literarias en el siglo de oro espafiol (47).

Alonso Lépez nacié en Valladolid hacia el afio 1547, llamdndose a si mis-
mo por el gentilicio derivado de la denominacién arcaica de su ciudad natal
(Pincia, Pinciano). Helenista de nota, traductor de Hipdcrates y Tucidides,
autor en su juventud de un poema titulado El Pelayo, publicé en 1596 la Phi-
losophia Antigua Poética, didlogos sobre la teoria poética de Aristételes.

Una primera parte de su obra la dedica Sanford Shepard a darnos un
bosquejo de la critica literaria en Europa durante la Edad Media, y de modo
particular en Espafia, La segunda, mis amplia, centro y nervio de su trabajo,
constituye una exposicién y andlisis de la doctrina literaria de Pinciano: los
principios generales en que se fundamenta, su teoria dramdtica, su teorfa del
poema épico y de la poesia lirica. La tercera y tltima, estudia el tema en otros
tratadistas espafioles de inspiracién aristotélica que le sucedieron (Francisco
Cascales y Jusepe Antonio Gonzilez de Salas), y en las piginas criticas de al-
gunos literatos de creacién (Lope de Vega, Juan de la Cueva, B. L. de Argen-
sola, Luis Carrillo y Sotomayor, Cervantes). De este modo se completa una vi-
sibn general e interesante de las teorias literarias en el siglo de oro espafiol
—de modo particular las corrientes aristotélicas—, en que destaca por compa-
raci6n la altura critica de Pinciano y su notable influjo.

Pinciano es un hombre del Renacimiento, con las inquietudes y orienta-
cién cultural propias del tiempo. Siente la veneracién de todos sus contempo-
rineos de letras por los modelos de la antigiiedad y se encuentra inmerso en
una corriente de critica literaria que tiene a Aristételes como primero y supe-
rior maestro. La ausencia en nuestra patria de un comentario a la Poética de

(46) Ibid., p. 8.
(47) SANFORD SHEPARD, EI Pinciano y las teorias literarias del siglo de oro (Edi-
torial Gredos, Madrid, 1962), 227 pp.
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este ultimo, tal como los habia ya en Italia, le mueve a compoher su Philoso-
phia Antigua. Los temas y las directrices generales estan ya dados en la obra
del Estagirita: la mimesis poética, trama, lenguaje y metro; la tragedia y for-
mas del drama; el poema épico, la poesia lirica... Pero se trata de incorporar
nuevos elementos desconocidos por aquél y vigentes en la actualidad, asi como
matizaciones especiales que pide el estado presente de las letras y la vida. “Pin-
ciano —nos advierte Sanford Shepard— no se considera a si mismo solamente
propagador de doctrinas ya establecidas, sino inds bien colaborador de un cor-
pus en formacién de teoria... La originalidad de Pinciano consiste en haber
reunido muchos elementos relativos a la teoria aristotélica formando con ellos
una unidad aceptable a la mentalidad renacentista, aun cuando tuviera que
modificar los conceptos originales. La finalidad de Pinciano no es, por tanto,
creadora, sino més bien organizadora. La materia existia ya antes de Pinciano,
pero con relaciéon al mundo antiguo. Pinciano encuadra la teoria aristotélica
en el marco del pensamiento renacentista” (48).

No se debe pensar, sin embargo, en un tratado de preceptiva. El Pinciano
titula su obra Philosophia, y como a tal la estructura en procesos y anlisis ra-
cionales. “La forma dialogada de Pinciano es mas métode de investigacién que
instrumento de afirmacién dogmatica. Discute todos los aspectos de un tema
dado, y si resultan contradictorias sus ramificaciones se apresura a suspender
el juicio. Como en los didlogos platénicos que sirven de modelo a la Philosophia
Antigua Poética, la exclusion de los excesos y extremos y la ausencia de toda
violencia, muestran un sentimiento clisico que acreditaria a humanistas mds
conocidos que Pinciano” (49).

El que Pinciano considere su obra un escrito de literatura de creacién tan-
to como un tratado de poética, y el que piense que se la debe clasificar, en
razén de su forma dialogada, dentro de la literatura dramdtica, en nada dismi-
nuye su caricter filoséfico,

Por otra parte su platonismo no va mis alld de la forma exterior en que
escribe. Los andlisis empiricos en que se basa para sus procesos y los principios
generales en que fundamenta toda su teoria, se contraponen a cualquier mo-
dulo de filosofia platonica. Sanford Shepard cree ver en ello una manifestacion
de la apoteosis renacentista de la razén y del alborear del cientifismo moderno.
Se detiene con complacencia en las afinidades entre el Pinciano y Juan Huarte,
y trae incluso a colacién a Locke. La aproximacion de los dos primeros es muy
sugestiva y digna de tenerse en cuenta. Uno y otro fueron médicos de profe-
sién, y es mas que probable que el Pinciano haya leido el Examen de ingenios
del segundo.

La mencién de Locke, en cambio, la creemos fuera de lugar. Toda la si-
militud externa que presentan los textos aducidos se reduce a la vieja afirma-
cién aristotélica, ampliamente desarrollada por la filosofia del siglo XIII, de
que nuestro conocimiento parte de la experiencia y comienza en la sensacién.

Incluso en los pasajes aducidos de Juan Huarte, la equivalencia de sen-
tido con los de nuestro autor tiene en todos ellos una fuente més remota:

(48) Ibid., pp. 26-27.
(49) Ibid., p. 27,
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Aritételes. Y probablemente Santo Tomis; pues en determinados momentos
suponen un desenvolvimiento de los principios aristotélicos que aun no se en-
contraba en el Estagirita. Por ejemplo, al hablar de los sentidos internos y su
relacién con las sensaciones exteriores, de la imaginacién y la asociacién de
imagenes, de la colaboracién entre la mente y el cuerpo, el llamar a la ciencia
natural filosofia natural, etc. Todas ellas son nociones elementales de filosofia
aristotélico-tomista, expresadas en su propia terminologia. E incluso pertene-
cen a esta tradicién filoséfica medieval las correspondencias entre la actuacién
de los sentidos internos y los humores; si bien aqui Huarte y Pinciano estable-
cen matizaciones y precisiones propias de galenos.

Sanford Shepard da mucha importancia al caricter racional —cientifico
incluso— de la literatura y la ciencia literaria en Pinciano, en contraposicién
a la subordinacién teoldgica, a la des-secularizacién de la poesia en la Edad
Media. “La literatura —dice— se convierte en una ocupacion a la que pueden
aplicarse las leyes de la ciencia. Es como otro objeto cualquiera de la investi-
gaciéon cientifica, una unidad de fenémenos observables. Si, por ejemplo, la
poesia hubiera de explicarse como una fuerza divina que procede directamente
de Dios, ello nos obligaria a describir todos los sucesos semejantes como sobre-
naturales. La posibilidad de crear una nueva escala de valores estaria conde-
nada al fracaso. Lo mismo sucederia también si se hiciera de la literatura algo
accesorio a la moral o a la politica. Su criterio seria entonces politico o moral
més que literario. La posibilidad del juicio estético depende de que se pueda
aislar el campo de investigacién reduciéndolo al minimo denominador comin
que es la literatura misma. La critica literaria debe encontrar un criterio propio
que nunca pierda de vista el material de que trata. Al rechazar la idea de que
la literatura surge de una fuente enigmatica, Pinciano mismo ha encontrado el
criterio sobre el que basar su critica literaria. Fste criterio implica solamente
lo que pertenece a la literatura per se. De esta manera, una determinada pro-
duccién literaria responde a un criterio puramente literario:

Oydo he que la arte solo considera la obra buena en si,
sin respecto al artifice que sea bueno o malo en lo moral,
porque la estatua serid buena si tiene perfetién, aunque el que
la obré sea injusto o destemplado o tenga otros vicios;...

Esta afirmacién pierde parte de su fuerza al ser introducida de oidas, pero re-
presenta la actitud de Pinciano en toda su arte poética. Pinciano, el filésofo
natural, se convierte en Pinciano el critico literario, mediante la unién de la
ciencia y el arte” (50).

No sé lo que seguird pensando nuestro autor de las concepciones literarias
de la Edad Media y de la teologia medieval, cuando le digamos que esa afirma-
cién de Pinciano no es més que una traduccién en sintesis de diversos pasajes
de un fraile del siglo XIII, principe y prototipo de la teologia medieval. No
vamos a citar los multiples textos en que Santo Tomés de Aquino formula
esta doctrina —y sin introducirla de oidas; con toda su fuerza, por consiguien-

(30) Ibid,, p. 37.
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te— al establecer la distincién entre el arte y la prudencia, es-decir, entre el
orden artistico y el moral; se pueden ver en cualquier Index tomista. Permi-
tasenos solamente estas dos citas de la Summa Theologica, por cuanto aclaran
mucho mejor de cuanto personalmente podriamos decir su postura intelectual

ante el arte,
El arte no es otra cosa que la recta razén de algunas

obras que deben hacerse. Ahora bien, el bien de estas cosas
depende, no de la disposicién del apetito humano, sino de
la misma bondad de la obra realizada; pues el elogio de
un artista en cuanto tal no depende de la voluntad que po-
ne en la obra, sino de la cualidad de ésta.

Asi, pues, el arte, propiamente hablando, es un habito
operativo. Y, sin embargo, algo tiene de comiin con los hi-
bitos especulativos: lo importante también en éstos es la
cualidad de los objetos que consideran, no la cualidad del
sentimiento que a tal consideracién se aporta. Mientras el
geémetra demuestre la verdad, no importa en qué disposi-
ciones afectivas se halla, si estd alegre o enojado; como
tampoco importa tratindose del artifice, como acabamos de
decir... (51).

El bien del arte se considera no en el artifice, sino en
la misma obra producida, ya que el arte es la recta direc-
cién de las cosas factibles. La produccién, que se realiza en
una materia exterior, no es perfeccién del artifice, sino de
la cosa producida; de la misma manera que el movimiento
es el acto del mévil; y el arte tiene por objeto las cosas fac-
tibles. Pero el bien de la prudencia estd en el mismo agente,
cuya perfeccién consiste en la accién misma, puesto que la
prudencia es la recta norma de las acciones humanas, como
ya dijimos. Por consigujente, en el arte no s¢ requiere que
el artifice observe una buena conducta, sino que realice un
buen trabajo... De ahi que el arte no sea necesario al arti-
fice para vivir bien, sino para realizar y conservar buenas
obras artisticas, Pero el hombre necesita de la prudencia
para observar una vida buena y no solamente para hacerse
bueno (52).

La independencia del arte en Santo Tomdis estd, por tanto, bien clara.
Podemos incluso decir que se la concede mayor que los criticos renacentistas y
neoclasicos. En la doctrina de aquél no cabe la subordinacién intrinseca a una
funcién didctica que postulaban éstos para las artes. Otra cosa es la subordi-
nacién extrinseca que el arte, como toda actividad del hombre, debe tener al
fin total del individuo y a Dios.

1) I, q. 57, a. 3 c.
(52) I-1I, q. 57, a. 5 ad 1.
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Digamos, poniendo fin a este punto, que la Edad Media no es sélo San
Isidoro o el siglo X, ni equivale a siglos de barbarie o de obscurantismo, como
parece hay muchos todavia empefiados en afirmar.

A pesar de estas deficiencias, el interés de la obra que nos ocupa es gran-
de, por la visibn que nos da de las teorias literarias en el siglo de oro espafiol
a través de un critico-filésofo de alto nivel intelectual, por afiadidura poco
conocido. Y también —aunque no lo haya percibido asi su autor— porque nos
sirve para llenar un capitulo poco menos que virgen de consideracién, sobre
la pervivencia de las doctrinas medievales —la tomista en concreto— en el
Renacimiento espafiol dentro del campo de la critica literaria; sin que tal per-
vivencia haya supuesto anquilosamientc o haya mermado las nuevas adquisi-
ciones estéticas, sino prestandoles, por el contrario, mayor nervio y fuerza filo-
s6fica. Como los presté en la escuela salmantina para la estructuracién primera
del derecho internacional y el derecho de gentes.

La obra de Shaftesbury Soliloquy or advice to an author en su versién
espafiola (53), nos conduce a una época posterior (1710), con notables varia-
ciones en la concepcién tedrica de la literatura. Shaftesbury manifiesta muchos
de los ideales estéticos del neoclasicismo en conjuncién con inquietudes nuevas
en periodo de gestacién y con su personal filosofia.

Pertenece a la temitica preceptiva del neoclasicismo el magisterio indis-
cutible de la antigiiedad greco-romana, con predileccion —en este caso con-
creto— por los autores griegos, en contraposicién a la primacia romana que
presidié el espiritu renacentista. Homero y Aristoteles son llamados repetida-
mente el padre de los poetas y el principe de los criticos respectivamente; gran
maestro del arte y consumado fildsofo se dice igualmente del segundo. También
es propio de la critica neocldsica la constante apelacién a las autoridades, a las
reglas del arte, al orden y al buen gusto. “Mas puesto que el siglo estd ya tan
avanzado, el saber cimentado, las normas del arte de escribir ya establecidas,
y la verdad acerca del arte bien comprendida y por doquier declarada y admi-
tida, extrafia ver a los escritores de hoy tan caéticos y desordenados como en-
tonces. Nada mis ridiculo que oir a esos poetas que hablan en sus prefacios
de arte y estructura, mientras la obra sigue siendo tan imperfecta como antes,
y realizada con tan poco respeto por las normas del arte, como las de aquellos
honestos bardos —sus predecesores— que nunca oyeron hablar de normas o
jamas justificaron su validez” (54).

Asimismo la admiracién por las letras francesas del tiempo, aunque el
autor —muy inglés— la acompafia de un epiteto desdefioso para la nacién ve-
cina y de una exaltacién del genio britinico: “Es evidente que nuestro genio
nacional brilla por encima de la frivola nacién vecina que, sin embargo, debe-
mos confesar, lucha con gran empefio y fatiga por las buenas maneras, e in-
tenta dar a las musas consistencia y proporcién al par que elegancia y correc-
cién, pureza y gracia en el estilo” (55).

(53) SHAFTESBURY, Del soliloquio o consejos al escritor. Traduccién de Delia
A. Sampietro (Instituto de Filosofia, Universidad Nacional de la Plata, 1962), 163 pp.

(54) Ibid., pp. 88-89.

(55) Ibid.,, pp. 54-55.
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4

Como los renacentistas, desdefia lo vulgar y popular; pero no tanto para
exaltar el estilo grave, principesco, de aquellos, sino —en razén del principio
de la mimesis y del orden— un elegante y contenido estilo “llano. “El estilo
lano —escribe—, el més estricto en su interpretacién de la naturaleza es, de
derecho, el mds completo en cuanto a la distribucién de partes y a la simetria
del todo” (56).

Responde a las nuevas inquietudes la exaltacién de la libertad social y po-
litica y la confianza ilimitada en los frutos literarios que se deben seguir nece-
sariamente de ella; asi como la postulacion de una moral auténoma, superior
a la ética de la religién y normalizadora de ésta.

La defensa de la libertad y la presuposicién de los bienes que la siguen,
trabaja su admiracién por las letras griegas, literatura de pueblos libres, en
contraposicién a los autores romanos bajo el Imperio, que impidi¢ —dice— el
normal desarrollo de las artes.

Shaftesbury es ante todo un moralista. Desconfia de toda especulacién,
y también de todo anlisis que no promueva la mejora ética del hombre y se
refleje en su conducta. Para él lo deforme es vicio moral. La rectitud interior
es, por eso, 1mprescmd1ble en el verdadero artista, y de modo particular en el
escritor, cuya mimesis propia e¢s la del caricter y las emociones humanas. Se
basa para su demostracion en las nociones neoclasicas de gusto e ideal, de nor-
ma y armonia, con la peculiar concepcién objetivista del empirismo inglés que
sitla en las cosas las condiciones que despiertan en el sujeto las vivencias es-
téticas. “Si pudiéramos convencernos —escribe— de lo que es en si tan evi-
dente, vale decir, que en la naturaleza misma de las cosas es donde se encuen-
tra necesariamente el buen o el mal gusto tanto en lo que respecta a los carac-
teres y rasgos interiores, como a la persona exterior, su comportamiento y su
obrar, mucho més nos avergonzariamos de ser ingnorantes y equivocarnos en
lo que respecta a los primeros que a los segundos. Aun en el arte, que no es
sino una mera imitacién de la gracia y belleza naturales no séle confesamos
tener gusto, sino que destinamos una parte de la buena educacién a distinguir
el gusto falso y artificioso del verdadero y natural, el que representa a la ver-
dadera belleza, a la Venus de su especie. Una gracia moral, una Venus seme-
jante, que transparente en el caricter y en la diversidad de las emociones hu-
manas es lo que copia el artista escritor. Si no conoce a esta Venus, a estas
Gracias, si no ha sido jaméds tocado por la belleza y el decoro interiores, no
podri pintar convenientemente, ni copiando del natural, ni de la imaginacién
que es donde tiene mas libertad. Pues no podri representar ni la dignidad,
ni la virtud, o hacer patentes la deformidad o el defecto. Nunca podr4, tam-
poco, fijar con justeza y proporcién, los limites que corresponden a cada parte,
ni diferenciar los caracteres. Alli donde la norma no es firme o la medida est4
en desuso, el esquema serd defectuoso, los proyectos confusos. El dibujante que
careciera de sensibilidad para esta armonia, para esta perfeccién y excelencia,
no serfa nunca capaz de pintar un caricter perfecto, o lo que es més acorde
con el arte, de expresar el efecto y la potencia de la perfeccién que resultan
de la mezcla de los varios y diferentes caracteres humanos. De modo que, son

(56) Ibid., p. 84.
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condicién indispensable de la personalidad del artista digno y legitimo favorito
de las musas, poseer sensibilidad para esta armonia interior, conocimiento y
experiencia de las virtudes sociales, y familiaridad con las gracias morales. De
manera pues, que las arfes y las virfudes son amigas intimas; y la ciencia del
virtuoso y la ciencia de la Virtud son, en cierto modo, una y la misma” (57).

La prueba empirica la encuentra Shaftesbury en los autores antiguos y en
Shakespeare y Milton. Los vicios literarios de los autores sus contemporineos
no se deben ni a los grandes hombres —sus mecenas—, ni a los criticos ni al
ptblico, sino al escritor mismo por su carencia de hdbitos virtuosos. Y lo que
propugna para adquirirlos es la autorreflexién, mediante un desdoblamiento del
alma. “Condcete a ti mismo” equivale a “dividete a ti mismo, sé dos” (58). De
esta naturaleza es el Soliloquio a que invita a los escritores.

LA ORATORIA POLITICA DEL OCHOCIENTOS

El siglo XIX fue, ademis de siglo de pasién politica, un siglo de pasién
retérica —nos dice R. Olivar Bertrand— en un estudio sobre Oratoria politica
y oradores del Ochocientos (59). “No es —afiade— que se tratara de dos pa-
siones distintas, sino de una sola con doble cara: una interna y otra externa.
La politica, matizada multiple y tumultuosamente en el alma de nuestros
abuelos, asomaba a sus rostros vestida siempre mis que con decencia, con
galas retdricas. Sélo asi ganaba los corazones. Le retérica... solia ser la primera
condicién a exigir de los politicos, al menos de los politicos voceros de una
determinada politica” (60). Y Espafia ofrece —de Mufioz Torrero a Maura—
“el mds lujoso arsenal de periodos retdricos de nuestro Occidente” (61).

R. Olivar Bertrand hace primero una exposicién y defensa de la oratoria,
tomando pie de las afirmaciones de sus principales promotores y de los trata-
distas mas conocidos de la elocuencia en aquellos tiempos. Luego examina el
nacimiento y las diferentes etapas de la oratoria del XIX, que vienen a coin-
cidir con las del parlamentarismo y guardan estrecha afinidad con el desarrollo
del periodismo.

Por dltimo, examina las carcteristicas generales de la oratoria politica es-
pafiola en el siglo XIX, que enumera asf: imitacién del extranjero (62), faci-
lidad, teatralidad, finalidad y objetivacién, razén y corazén, verdad o picardia,
variedad y color, espontaneidad y oportunidad, correccién y profundidad, emo-
cién oratoria,

(57) Ibid,, p. 142-143.

(58) Ibid., p. 19,

(59) R. OLIVAR-BERTRAND, Oratoria politica y oradores del Ochocientos. (Cua-
dernos del Sur, Universidad Nacional del Sur, Bahia Blanca, 1960), 118 pp.

(60) Ibid., p. 3.

(61) Ibid., p. 4.

(62) “En el siglo del parlamentarismo, Inglaterra y Francia serin los espejos de
nuestros constitucionalistas, oradores y periodistas. En los afios de emigracién, afios
que se reiteran pendularmente a lo largo del siglo, se registra la presencia de nuestros
figurones en las cAmaras deliberantes de Londres y Paris, sobre todo. A su regreso a
Espafia, esos figurones oponen mesura y moderacién a la fogosidad que muestran los
que todavia no conocen el destierro y que, como consecuencia, se colocan a la szquier
da” (Ibid., p. 96).
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Se echa en falta en la motivacién de la oratoria politica —para su naci-
miento y desarrotlo— un factor socioldgico-cultural muy importante. Y es el
sentido de nueva religién naturalista y laica que late y se propugna en las doc-
trinas de la ilustracién y todo el pensamiento filoséfico de la segunda mitad
del siglo XVIII, de donde se nutrird el parlamentarismo naciente y que lo pre-
supone en su desenvolvimiento. Los hombres del parlamento se consideraban
los ‘'sacerdotes de la religién de los nuevos tiempos: el progreso; y trataban de
emular —consciente o inconscientemente— y suplantar a los oradores religio-
sos. R. Olivar-Bertrand recoge bien este sentimiento sin remontar a sus fuentes
originarias: “El progreso de las naciones se hacia depender de comunicar a los
hombres la verdad y la virtud. ¢Y quién es capaz de comunicar sin hablar? Se
tenfa que hablar, especialmente a los jovenes, y desdefiar el hierro y el fuego.
Por eso, un buen orador era recibido como embajador del pais, encarnacién de
la elocuencia ’fuerte y ripida como el rayo, hermosa y grata como la luz’,
ilustradora de todos los entendimientos y subyugadora de todos los corazo-
nes”. (63). Sin darse cuenta ha traducido a lenguaje laico y en tono decimo-
nénico conceptos teoldgicos paulinos sobre la predicacién cristiana.

En uno de los episodios nacionales de Galdés (Cddiz), se refleja con acier-
to la curiosidad del pueblo por los “sermones” de aquellos nuevos “predica-
dores” del “Templo” constitucional.

A la apologia de la oratoria politica se une en el trabajo que analizamos
una lamentacién- sobre su actual decadencia. El autor no parece comprender
que en sus formas decimondnicas es imposible, por multiples circunstancias,
un resurgimiento del género. Y es de un simplismo cientifista trasnochado la
fundacién que hace de la emocién oratoria en sélo la fisiologia (64).

El estudio presente se escribi6 como pértico para una antologia de dis-
cursos parlamentarios anotados. Se echan de menos éstos; no sélo por alusio-
nes incidentales en el decurso del mismo, sino por todo su contexto y estruc-
turacion,

Digamos para terminar que a QOratoria politica y oradores del Ochocientos
le concedié la Real Academia Espaiiola (2 de abril de 1959) el premio Conde
de Cartagena.

PROCESO DE LA NOVELA ACTUAL

Sobre el tema de la novela Mariano Baquero Goyanes ha reunido una
serie de ensayos y articulos con ese titulo (65). Proceso en el sentido de trans-
curso temporal, evolucién, y también con el significado juridico de procedi-
miento o causa judicial. En razén de tal proceso brota ocasionalmente el pro-
blema de este género literario.

Parte de la novela del siglo XIX; pues, aunque nacida anteriormente, en-
tonces adquiere punto de madurez. El siglo XIX es el siglo clasico por exce-
lencia de este género narrativo.

(63) Ibid., p. 14.

(64) Ibid., pp. 100-101.

(65) MARIANO BAQUERO GOYANES, Proceso de la novela actual. (Biblioteca del
pensanu:nto actual, Ediciones Rialp, Madrid, 1963), 216 pp.
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Examina las distintas “facciones” en que se agrupan los modos cldsicos
del relato y sus derivaciones actuales, La novela de nuestro siglo —nos dice—
es, en muchos aspectos, hija de la del siglo XIX; pero en otros es “una es-
pecie de hija rebelde que busca nuevos caminos y nuevas formas expresivas”
(66). Segin Ortega y Gasset la novela habia sido en un principio el arte de
narrar, luego el de describir y, por dltimo, el de presentar. Pero la técnica
presentativa ha venido diversificindose, dando lugar a las novelas-testimonio y
las novelas-situacién de la literatura comprometida, a las novelas que estruc-
turan de un modo cadtico, voluntariamente desorganizado, los sucesos, a las
novelas herméticas, que presentan ocultando —psicologias y personajes—; por
lo que en todas ellas se requiere una intecrvencién activa del lector. Hasta lle-
gar al joven grupo de novelistas franceses para los que la novela tiene sentido
en si, sin intencién préxima ni remota de contar historias o crear personajes,
cuyo fin es la novela por ella misma.

Estariamos, pues, ante una manifestacién extrema de la deshumanizacién
del arte en el campo de la novela.

El proceso judicial a la novela ha tenido igualmente situaciones muy mo-
vidas. Desde las condenaciones primeras para todo el género en blogue por
moralistas y pedagogos, a los que acompafiaron, incluso en nuestros dias, filé-
sofos, cientificos y poetas, con esa como conciencia de culpabilidad que a tantos
novelistas les llevd a justificarse de su dedicacién, total o parcial, a esa moda-
lidad literaria; hasta las exaltaciones extremas de sus valores propios y la dig-
nidad adquirida como alta realidad artistica y como cauce de inquietudes de
accién y de pensamiento. “Pasé ya —parece— la época del desprecio o de la
estimacién vergonzante. Han quedado atris los tiempos en que una alta exi-
gencia intelectual era dificilmente compatible con la entrega a un género pros-
crito o, en todo caso, consentido como entretenimiento sin importancia cul-
tural. Por més que en infimas especies literarias se conserve el recuerdo de la
novela como fécil, intrascendente y hasta estipida diversién, en las mis repre-
sentativas obras narrativas de nuestro tiempo hay algo mis que vanas ficciones
destinadas a rellenar el ocio humano. Precisamente porque hay algo mds, por-
que novelistas y lectores han adquirido conciencia del destino y revelancia de
un género literario, este se ha hecho mds problemitico en la medida que ha
conquistado dignidad intelectual” (67).

En todo ello est4 implicado el analisis mismo de la naturaleza del género,
en cuya exploraciéon y desentrafamiento han tomado parte novelistas y criti-
cos, lectores y filésofos. (Entre estos ultimos no se puede olvidar, en Espafia,
a Ortega y Gasset con sus Ideas sobre la novela). “Confieso —nos dice Baque-
ro Goyanes —que lo que a veces me produce una leve irritacién en tales ex-
posiciones tedricas son sus frecuentes pretensiones exclusivistas, esa bastante
generalizada creencia en que el tnico tipo de novela vélido, actual, hacedero
sin riesgo de anacronismo o infidelidad al presente, es el defendido por sus
teorizadores. Habida cuenta de la flexibilidad del género, creo que es aconse-

(66) Ibid., p. 30.
(67) Ibid., p. 212.
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jable también a quienes sobre €l torizan una cierta flexibilidad que evite las
miopfas exclusivistas” (68).

El libro estid lleno de observaciones interesantes dentro del tono de sim-
ple exposicion en que el autor se sitiia, soslayando toda teorizaciéon personal.
Los “procesos” se ilustran convenientemente en sus diversas etapas con los
nombres, obras y modos de novelar mas significativos y aclaratorios. Conoce
bien la historia de la novela del siglo pasado y la del presente. Algo menos
las teorias sobre el género.

El defecto principal del libro estd en sus repeticiones, Tratindose de un
conjunto de ensayos y articulos, no es de carencia de unidad de lo que adolece,
como se pudiera pensar, sino que mis bien la padece en exceso. Vuelve sobre
los temas una y otra vez, presentando de nuevo y en igual perspectiva fases de
un “proceso”, aduciendo los mismos testigos con idénticas pruebas.

SOBRE CRITICA LITERARIA,

El poeta catalin M, Manent retine en Cdmo nace el poema y otros ensayos
y notas (69) distintos trabajos publicados —con una sola excepcion— en revis-
tas o como prélogos de otros volimenes. Son treinta y cinco en mimero, y su
autor los agrupa en cuatro apartados: I. Cémo nace el poema; II. Poetas his-
pénicos; III. Poesia extranjera; IV. Criticos. Una es la linea de pensamiento
que corre por todos ellos y una también la temadtica de fondo: el poema. Hay,
igualmente, unidad estilistica; superior, desde luego, a la que es habitual en
obras de este género.

En su mayor parte los trabajos se refieren a critica sobre poesfa. Una cri-
tica interesada por la naturaleza del quehacer poético. Por eso, si bien se es-
tudia de modo especial en los tres primeros ensayos, el tema del titulo estd
presente también en otros pasajes. Nos atreverfamos incluso a afiadir que es
precisamente a propds’to de poetas o poemas concretos donde las observaciones
sobre el origen del poema son mais personales y mis sugestivas. En el primer
apartado de la obra se estudia la poética de Maragall (70) y se hace un amplio
comentario a Creative Intuition in Art and Poetry de Maritain (71). Y la
exposicion de doctrina ajena siempre impide el normal desarrollo de las pro-
pias ideas, por mucho que con éstas intentemos matizar aquéllas,

El tercer trabajo lo constituye el Prélogo a la Ciutat del temps, un libro
de poemas del autor. En él se hace una defensa circunstancial de la poesia y
confiesa la inquietud sentida por el misterio del nacimiento del poema. “Uno
de los enigmas que mas me han fascinado en estos tltimos afios —escribe— es
el del primer fulgor del poema, el obscuro nacimiento de aquella muisica ante-
rior al concepto de que nos hablé Mallarmé, Me ha preocupado una profunda
contradiccién observada entre dos escuelas de comentaristas (filésofos o poetas).
Hay quienes aseguran que la estructura originaria brindada por la intuicién

(68) Ibid., p. 73.

(69) M MANENT, Como nace el poema y otros ensayos y notas, (Editorial Aguilar,
Madrid, 1962), 319 pp.

(70) Ibid., pp. 11-25.

(71) Ibid., pp. 26-44.
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poética es siempre mis rica y valiosa que el poema mismo. Para otros, la ins-
piracién sélo brinda una visién fragmentaria, que el arte ha de interpretar y
comentar... En opinién de Croce, no se da traduccién o transmutacién del
nicleo germinal del poema: él identificé la intuicién con la expresién misma.
Pero la cosa no me parece tan sencilla como eso” (72).

La respuesta que da alli aboga por el caricter involuntario de la inspira-
cién, pero con la excepcién implicada en la misma regla, segin los poetas o
las diversas situaciones de un mismo poeta. “Observaremos entonces la intui-
cién poética surgiendo como una recompensa ofrecida a la tenacidad, a la pa-
ciencia de un arte voluntario y humilde. A veces se da graciosamente casi todo
el poema, pero queda una breve zona vacia, inacabada. No se encuentra la
imagen reveladora, la cadencia exacta de un verso. Pasan dias, tal vez afios,
hasta que surge la nueva intuicién que viene a completar el poema” (73). A
través de los siguientes ensayos hay un enriquecimiento del problema, surgen
nuevas precisiones.

Posiblemente se deba a las perspectivas ante las que le sitda el plantea-
miento de esta cuestién concreta, su afirmacién de “la utilidad de un anélisis
literario que parta de la més matizada biografia”, y su repulsa, en consecuencia,
de la “nueva critica” (“que ya no resulta tan nueva”)- (74), por la desvaloriza-
cion que formula sobre tal método.

Sin embargo, é]1 mismo nos dice mis adelante que *el juicio del critico
ha de apoyarse en cierta intemporalidad” (75); y en la mayoria de sus anilisis
sobre obras poéticas cuenta poco con la biografia de sus autores.

Indudablemente ésta ayuda al anélisis literario de una obra, en la medida
en que los datos se le subordinan y le presten aclaracién. Por eso no se debe,
sin mds, renunciar a ella; sin que justifiquen una repulsa los abusos a que tal
método haya dado lugar. Pero sin olvidar tampoco que nunca dan la razén
ultima de lo que el poema, ya constituido, es en si, como entidad acabada.

M. Manent se desenvuelve con soltura por la problemitica filoséfica co-
nexa con estos temas, con precision de pensamiento que pudiera parecer extra-
fia en un poeta. Lo que afiade un valor nuevo para el filésofo a sus testimonios
como creador de poesia.

Temas de critica y estilo de Hector Ciocchini (76) recoge una serie de
ensayos y estudios sobre estilistica y critica literaria. Los referentes a esta tlti-
ma estdn mds desarrollados; los de estilistica presentan una composicién mds
esquematica y como cierta inseguridad en su ordenacién interna; podriamos
decir que se trata de unos apuntes o notas en vista a un desenvolvimiento pos-
terior. Los datos y teorfas que recoge son de interés e importancia. Es listima
que el autor, tras un trabajo de asimilacién mas personal, no nos los presente
con una estructuracién més ceflida y apropiada. Es una labor que puede hacer
y a la que amigablemente le invitamos.

(72) Ibid., pp. 46-47.

(73) Ibid., p. 47.

(74) Ibid., p. 253.

(75) 1Ibid., p. 311,

(76) HecTor CioccHINI, Temas de critica y estilo. (Cuadernos del Sur, Uni er-
sidad Nacional del Sur, Bahia Blanca, 1960), 97 pp.
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Hace ya tiempo que declina la estrella de Benedetto Croce en el firma-
mento cultural de Furopa. Sin embargo, su impronta filoséfica, en FEstética so-
bre todo y en historia y critica literaria, ha sido tan fuerte en Italia, que conti-
nuan alli los estudios sobre sus ideas; en bastantes ocasiones —como en el
estudio presente de Marcello de Grandi acerca de su critica sobre el seiscientos
(77)— refiriéndose a aspectos particulares de su pensamiento o a sus trabajos
de exégesis histérico-literaria.

La obra presente se divide en dos partes. En la primera el autor estudia
el pensamiento de Croce sobre el tema del seiscienios y el barroco; la divide
en cuatro capitulos que comprenden otros tantos periodos de la investigacion
crociana. Marcello de Grandi sigue paso a paso las exposiciones y razonamien-
tos de Croce en los multiples pasajes de sus escritos que tratan del tema; recoge
todas las matizaciones de expresion que puedan implicar una variante o una
simple aclaracién de su pensamiento. Por escriipulo de objetividad expositiva,
los temas afines o tangenciales son examinados a modo de apéndice luego de
concluir el examen del punto central.

Benedetto Croce habia dedicado muchas paginas de critica literaria al seis-
cientos. Si se tiene en cuenta que en todas ellas concluye con una sustancial ne-
gativa, no dejan de parecer demasiadas; maxime cuando son pocas en el con-
junto —si exceptuamos su ultima etapa— las motivadas por causas externas.
Cabria pensar que el fildsofo de Pescasseroli trataba de justificar ante si mis-
mo su repulsa de la literatura barroca, remachando la fortaleza de su argumen-
tacién que, en ocas’ones, parece se le quiere venir al suelo.

A pesar de las concesiones que en distintos momentos se ve obligado a
hacer, su conclusién de siempre sobre el barroco es negativa: se trata de feal-
dad o deformidad artistica. ,

En la segunda parte M. de Grandi hace un examen critico minucioso y
—creemos— acertado en sus conclusiones, de tales doctrinas, sin polemizar
de una manera directa sobre los principios filoséficos subyacentes a la critica
crociana, a no ser que Croce mismo se haya basado en ellos de una manera
explicita.

Se trata, pues, de un estudio serio y exhaustivo. Esto ultimo le hace proli-
jo. Su afin de fidelidad expositiva, siguiendo los distintos periodos de la pro-
duccién crociana, le obliga a incurrir en muchas repeticiones, pues las variantes
doctrinales son minimas. Lo que se agrava al volver de nuevo sobre los mismos
puntos en la segunda parte de la obra, realizada con la misma escrupulosidad.

Xavier Abril (78) aplica un proceso comparativo paralelistico para mostrar
el influjo de Mallarmé con su Un coup de dés sobre la estética de César Va-
llejo, de modo particular en Trilce. “A pesar de lo desprestigiado del sistema
por el abuso que de él se ha hecho —nos dice—, no he encontrado otro mejor,
ni mis cémodo ni practico, para demostrar determinados fenémenos derivados

(77) DE GRANDI MARCELLO, Benedetto Croce e il Seicento. (Marzorati, Milano,
1962), 271 pp.

(78) XaviErR ABRIL, Dos estudios. 1. Vallejo y Mallarmé; II. Vigencia de Vallejo.
(Cuadernos del Sur, Universidad Nacional del Sur, Bahia Blanca, 1960), 44 pp.
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de la influencia literaria que ejercen algunos clasicos y precursores de las letras
actuales” (79).

La influencia no se refiere, desde luego, a la preocupacién social de Valle-
jo, ni siquiera a la sensibilidad y emocién que le son propias —ya manifestadas
en Los heraldos negros—, sino al sentido metafisico del lenguaje y a la situa-
cién del poeta frente al cosmos.

X. Abril da mucha importancia a su descubrimiento, y en razén de él
juzga despectivamente a otros criticos que se ocuparon de la estructura y el
estilo de Trilce o de toda la obra poética de César Vallejo.

FERNANDO Soria, O. P.

(79) Ibid., p. 25.



