LA DIALECTICA DE LA CRITICA DE ARTE

Raimunde Kupareo, O. P.

La critica incluye, por su misma denominacién (“krinein” — juz-
gar), un juicio de valor sobre algo: un hecho, un conocimiento, una
accion, etc.

La “dialéctica estética” es mas bien un método que un proceso,
cuyo ritmo seria de lo implicito a lo explicito; método que ayuda a en-
tender mas facilmente las antinomias del arte, como por ejemplo: sen-
sacion-abstraccion, forma-contenido, técnica-realizacion, trascendencia-
inmanencia, sujeto-objeto, funcién-finalidad en si, lo individual-lo co-
lectivo, lo temporal-lo atemporal, lo material-lo espiritual, lo cons-
ciente-lo inccnsciente, lo histérico-lo actual, 1o sentimental-lo racional,
lo pléastico-lo psiquico, lo imaginario-lo real, lo mimético-lo original, etc.

Se da también otra dialéctica maéas intima en toda obra de arte:
la que existe entre las diferentes imagenes (v1suales aud1t1vas colori-
cas, etc.) que la componen y entre estas mismas imagenes y "la idea
(sent1m1ento) que sugieren. Las relaciones entre las imagenes y las
de éstas con la idea son puramente conceptuales. No obstante nos con-
mueven; las aceptamos como si se tratara de una realidad fisica, histo-
rica, etc. Tales relaciones de razdn, que nosotros llamamos “estéticas”
no son, en modo alguno, “frias”, como las légicas. Nadie se estremece
al percatarse de que existe una relacién entre el concepto de la especie
(hombre) y los individuos reales, cosa que sucede tratandose de rela-
ciones estéticas:

Yo estaba en ti, oh! amada, como un sueno;
En tu invisible hoguera, era una llama;
Sofiando florecia el seco lefio,
Mezclado con tu luz, él que te ama”.

(PEDRO PRADO: EL ENSUENO).
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La dialéctica interior de una obra de arte exige de parte del cri-
tico cierta connaturalidad artistica, una capacidad espontanea para
captar tales relaciones y poder asi reintuir la obra. Un requisito pre-
vio a cualquier discusién sobre la dialéctica del arte en general es el
poder comprender esta dialéctica intima de una obra de arte dada.

Analicemos separadamente algunas de las antinomias citadas.
1.—Antinomias ‘‘“internas’’
a) Forma-contenido

Forma, en arte, no es la pura configuracién externa, el contorno,
la figura o la estructura visible de un cuerpo. Es el “alma” que da
una nueva vida a los objetos —fisicos, psiquicos, morales, etc., es de-
cir, a los seres individuales concretos, a las “cosas”— transfigurando-
los y haciendo de ellos su “cuerpo”. No se puede separar el alma del
cuerpo sin que desaparezca el hombre; en este caso, la obra. Esta trans-
figuracion de los objetos-cosas se realiza en cada obra de distinta
manera, si bien cada artista posee su propia manera, “técnica” de con-
seguirla. Picasso en LA JOVEN DELANTE DE UN ESPEJO; Giorgio
Chirico, en PROFETA; Georges Rouault, en EL. REY VIEJO, etc, re-
suelven la relacion forma-objeto de modo completamente distinto. En
Picasso, los objetos pierden tu distinciéon temporal; en Chirico, estan
puestos en un espacio irreal (rintura “metafisica”); en Rouault, son
mirados a través de los pedazos de un iitral moral, desgarrador. Y
mientras Pablo Neruda atomiza los objetos buscando en ellos el per-
petuo devenir humano, Garcia Lorca los yuxtapone para que hablen
por si mismos de la soledad del hombre.

‘’Mientras la lluvia de tus dedos cae,
mientras la lluvia de tus huesos cae,
mientras tu meédula y tu risa caen

vienes volando’’,

(P. NERUDA: ALBERTO ROJAS JIMENEZ VIENE VOLANDO).

"Hinojo, serpiente y junco.
Aroma, rastro, penumbra.
Aire, tierra y soledad.

(La escala llega a la luna”),

(F. GARCIA LORCA: NOCTURNO ESQUEMATICO).

Si el objeto no es transfigurado por la forma, la obra es una copia
de lo real (naturalismo); si es transfigurado artificialmente, segun
leyes preestablecidas, la obra es fria, sin vida (academicismo); si la
forma es pura forma, sin objeto, nace la abstraccion matematica. Ma-
levich ha escrito un libro que expresa toda su pintura: Gegenstandlose
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Welt — El mundo sin objeto. “El cuadrado que expuse no es un cua-
drado vacio, sino el sentimiento de la ausencia del objeto”. Kandinsky
intenta prescindir del objeto (Uber der geistige in der Kunst), en tanto
que Mondrian, con su ‘“abstraccién apasional” quiere librarse del obje-
to y del sujeto. Ya Platén ensefiaba que un dodecaedro era el simbolo
matemaéatico de la armonia del universo.

La significacién del objeto estético que ya no es el objeto-cosa,
s:no la obra misma como encarnacién de una “idea” (1), la expresa
mejor el término latino “obiectum” (“arrojado delante”) que el ale-
man “Gegenstand” (“lo que estd en pie, delante”). “Ser arrojado de-
lante” no es lo mismo que ‘“estar delante”. “Gegenstand” indica inde-
pendencia del objeto frente al sujeto al que éste debe amoldarse; “obi-
ectum” indica el acto “creador”, como una proyecciéon del sujeto. El
artista imita, de un modo metafoérico, el conocimiento y voluntad crea-
dores de Dios, que no tienen objeto como algo que “estaria delante”
de ellos. Digo “metaféricamente”, porngue “lo arrojado delante” —la
obra de arte— ha sido ya antes —consciente o subconscientemente—
sacado (“asimilado”) de lo “puesto delante”, como sucede en la for-
macién de cualquier concepto, ya que sin experiencia —directa o in-
directa— nada existe en la mente. Por eso decimos que no hay arte
sin relacion a una realidad extramental, lo que no contradice a 1a na-
turaleza del objeto estético en el cual esa realidad es “llevada més alla”
(metafora). Querer encontrar el arte en la “visualidad pura” (Conrad
Fiedler) o en la “audibilidad pura” es caer en una nueva especie de
academicismo, en un simple aprendizaje de las reglas de las combina-
ciones de las lineas, los colores, los sonidos, etc. Si €l objeto no es trans-
figurado, “llevado méas alla”, sino sustituido simplemente por un ente
elaborado por la razén, entonces no se trata de arte, sino de las mate-
maticas.

La fransfiguracion del objeto se realiza diferentemente en las dis-
tintas clases de arte, segin el modo y medio de expresion propios. Kan-
dinsky intent hacer de un cuadro una obra musical; Mondrian, una
obra arquitectonica. Ahora bien, mientras que en la obra arquitec-
ténica las formas espaciales haklan, esas mismas formas yacen sin
vida en un cuadro de “absoluta y apasional abstraccion’” (Mon-
drian). No existe, ciertamente, el arte sin un fondo abstracto; y no
s6lo porque la idea es algo abtracto, sino porque la misma composiciéon
de un cuadro, de una sinfonia... se puede reducir a figuras geométri-
cas, a calculos matematicos. Pero el arte no es pura abstraccion, sino
union de lo abstracto y lo concreto; algo natural, humano.

(1) Ponemos la idea artistica entre comillas, porque estd tan intimamente unida
a las cosas que desaparece con ellas, mientras que la idea filosofica, una vez obtenida,
vive su vida independientemente de las cosas.
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b) Signo-significado.

Son antinomias muy similares a las anteriores. Signé es todo aque-
llo que, conocido previamente, conduce al conocimiento de otra cosa.
Puede ser natural o arbitrario (convencional). La risa es signo de ale-
gria; el anillo, de compromiso matrimonial... El signo es un instru-
mento para conocer algo; pero ese algo no esta agotado en el signo ni
por el signo. No existe, en tales casos, identidad intencional entre el
signo y lo significado. Cuando ésta se da hablamos de signos natura-
les, no instrumentales, sino formales, tales como nuestros conceptos.
La obra de arte pertenece al grupo de los signos formales (simbolos),
porque en ella se da, al menos, una sugerencia de esa identidad entre
el signo y lo significado.

Observemos, por ejemplo, a un nifio cualquiera, que dibuja un pai-
saje imaginario. Su “obra” servira de guia al psicologo para compro-
bar que los objetos-cosas pintados de memoria son maéas ricos en deta-
lles que los dibujados del natural. El psicélogo descubrird quizd una
compensacién inconsciente del nifio dibujandose a si mismo mucho
mayor, en proporcion a las montafias o a los arboles. Quizas los objetos
no muy caros al nifio estén distanciados de su propia figura, demos-
trando asi su escisién afectiva, etc. No se trata aqui de ningin sim-
bolo; el dibujo refleja algo real, particular.

Analicemos ahora un cuadro de Paul Klee (1879-1940), pintor
aleman-suizo, quien, a primera vista, parece dibujar como un nifio. Su
LANDSCHAFT MIT GELBEN VOEGELN (Paisaje con pajaros amarillos),
no representa una realidad. Existen elementos tomados de ella (los pa-
jaros amarillos), pero dispuestos en un conjunto que se asemeja a un
suefio. Las demas formas podrian representar o un fondo submarino
con sus algas, corales, etc., o también un bosque. Pero la similitud con
la realidad es tan lejana que queda en un plano irreal. En 1a composicién
se nota simetria casi absoluta, lo gue es caracteristico de la infancia.
Mas esta simetria esta organizada de tal modo que cada forma v cada
color corresponde al ambiente total. El espacio estd dominado, lo que
no ocurre en los dibujos infantiles ni en los de los primitivos, en los
que se da mas bien una simetria rigida. En el cuadro de Klee existe
también gran suavidad de colores en una unidad tonal. Hay armonia,
entre lo plastico-colérico y lo psiquico, cosa gue no consigue el nifio,
el loco o el primitivo, en quienes lo psiquico prima sobre lo plastico. El
cuadro de Klee no representa, propiamente hablando, una cosa; no es
signo instrumental de algo distinto de si mismo; el cuadro es, presenta,
o mejor dicho, sugiere, ese sentimiento de paz, de armonia, que se
logra en el interior del hombre, a pesar de que en él coexistan simul-
tdneamente cosas tan distintas como tendencias, afectos, instintos...
La obra se ha convertido en signo formal (simbolo), que nos sugiere
la identidad entre el signo (cuadro) y lo significado (sentimiento de
paz, de armonia).
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El cuadro, como un todo, es un signo (simbolo); es un disefio (ese
conjunto de formas, lineas, masas, colores, efc.); es una forma expre-
siva; es un objeto estético (a pesar de contener muchos objetos-cosas
considerados aisladamente); es un contenido ideativo que da nueva sig-
nificacion al contenido fisico mediante la forma transfiguradora, que
une todos los elementos figurativos y no-figurativos, pictoéricos y plas-
ticos. La obra es una unidad, distinguible, pero inseparable en las partes
gue la componen.

Reducir, pues, €l arte a pura abstracciéon es lo mismo que entre-
garlo al dominio de las mateméticas. En la realidad no existe “lo”
verde, “lo” extenso, sino objetos coloreados, extensos; no existe “lo”
sonoro, sino instrumentos, objetos que producen el sonido. El arte no-
representativo (estrictamente tal) contradice a la naturaleza del arte.
Porgue el arte, si bien presenta una idea, un sentimiento “intuido” y
no solo vivido, al mismo tiempo re-presenta la realidad extramental,
siempre que ésta posea — y la posee siempre— wuna aptitud “signi-
fera”, es decir, que sea capaz de ser elevada a una significacion hu-
mana, universal, por medio de la forma.

Pero la “signiferacion” debe ser “sacada” del mismo objeto-cosa;
es decir, debe corresponder a su naturaleza. De otro modo caeriamos
en el enigmatismo.

“....s0lo puedo quererte con besos y amapolas”.
(PABLO NERUDA: ODA CON UN LAMENTO).

La amapola no tiene, en este caso, valor de “planta papaveracea de
flores ro;as y semilla negruzca, que con frecuencia abunda en los sem-
brados”, sino de algo “signifero”: del ensuefio amoroso, La amapola
contiene opio.

Donde no hay alguna “signiferaciéon”, tampoco se da “transfigu-
racion” simbdlica; la cosa, el hecho, etc., se quedan en lo que somn.
Pueden servir para un estudio cientifico, pero no caen en el dominio
del arte. Es 1o que sucede en la pelicula DAVID Y LISA (1962, del di-
rector Frank Perry), basada en un caso psiquiatrico; conmueve al pu-
blico, como lo conseguiria cualjuier otro dolor humano. Es un pro-
fundo estudio psicoanalitico; pero en la pelicula nada hay maés alla
de lo que se ve y oye. La conclusién esta dada en la pelicula misma:
los traumas desaparecen cuando desaparece su causa.

En cambio, ;quién esperaria que la pelicula DARLING (director,
Schlesinger) terminara con la ausencia de la protagonista y con un
personaje (la vieja mujer que canta “Santa Lucia” en una plaza de Ro-
ma, pletérica de gente), que nada tiene que ver con la pelicula, si ésta
se toma como narracién de un hecho “historico”? Los hechos “fisicos”,
“histéricos” han sido transfigurados, “levados mas alla”, para que co-
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rrespondan a un ‘“acontecimiento ideativo”: el hombre moderno se
siente solo, vacio, a pesar de todas las sensaciones que le ofrece la vida
actual. So6lo los locos pueden sentirse felices dentro de una muche-
dumbre sin cohesién afectiva ni espiritual. La forma (encuadramien-
tos, cortes, angulaciones, iluminacién, etc.) ha puesto orden en el caos
de los hechos y las cosas; el contenido “histérico”, particular, se ha
transfigurado en contenido ideativo, haciendo un todo con la forma.
La idea abstracta —soledad, vaciedad humana— se ha concretizado,
empapando en su universalidad (abstraccién) a cada uno de los he-
chos.

E] publico se conmueve en DAVID Y LISA, por un “caso”; pero en
DARLING la emocién brota de una realidad humana que nos atafie
a todos.

No cabe duda que los cuerpos geométricos pueden entrar en una
obra de arte. Paul Cézanne redujo los cbjetos naturales a sus formas
basicas (conos, esferas, cilindros, etc.) como ya lo hacia antes Piera
della Francesca (siglo XV). Mas no son los cilindros como tales los
que hablan en la RESURRECCION, de Piero della Francesca. Son los
arboles y el cuerpo de Cristo, “cilindricos”, los ique sugieren, mediante
una forma geométrica, 1o alejado de lo terrenal, lo espiritual. Sin ha-
cer un andlisis de las obras de Cézanne si podemos afirmar que la re-
duccién de los objetos a una forma bésica, les comunica un senti-
miento de extraordinaria solidez.

Algunos estetas opinan que la musica no tiene “objeto”, sino que
ella misma lo crea. No obstante, los sonidos de la escala diatdnica y
de la cromatica (por no hablar de otras subdivisiones) son hechos
fisicos que estudia la acustica. La creacién musical consiste en intuair
nuevas relaciones entre los tonos y entre éstos y el sentimiento (idea).
No importa que las nuevas relaciones tonales no existan en ningiun
tratado de acustica; tampoco existen en los libros de anatomia mu-
chos de los musculos y gestos de las estatuas de Miguel Angel,

Es imposible encontrar un sustituto a una metafora, melodia, etc,
porgue los signos instrumentales, infra y polivalentes, se vuelven mono-
valentes en arte, como sucede con los signos formales 16gicos (los con-
ceptos).

2. —Antinomias “externas?”

a) El arte y el artista

La obra de arte tiene su propia vida. No estid “en busca de un
autor”; se la valora independientemente de él. Y no obstante, no se
le puede aplicar el adagio biblico: “Filius non portabit iniquitatem pa-
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tris” (El hijo no serd culpable de la iniquidad de su padre). Si la obra
es pefecta, se la aprecia en si misma; si falla, €l culpable es el autor.

Se exagera al decir que la obra nada tiene que ver con su autor,
en todo lo relativo a su valor infrinseco. Por otro lado, hay criticos
que se esfuerzan por encontrar el valor de una obra sélo en los senti-
mientos del autor. Con tal finalidad estudian hasta los ultimos de-
talles de su vida privada.

Pero una cosa es €l sentimiento vivido y otra el sentimiento “in-
tuido”, es decir, elevado a la universalidad, a la “abstracciéon”, a la idea
No cabe duda que para crear es necesario sentir lo que se esta creando;
pero esto no significa que la creacién corresponda a los sentimientos
vividos (sufrimientos, desilusiones, etc.) por el autor durante la época
de la creacién. Monet pintaba sus telas mas serenas en 1874-75, en
Argenteuil, a pesar de que por entonces padecia hambre y apuros
economicos, hasta el punto de que debi6é pedir a Manet, por carta, que
le prestara 20 francos... Seria erréneo suponer que un musico, por
ejemplo, deba sufrir la pérdida de un ser querido para componer una
marcha funebre. El sentimiento intuido puede corresponder al estado
“actual” -animico del autor, pero no es necesario que deba ser asi, El
sentimiento intuido puede ser también un contraste, un deseo, de su-
perar la situacion en que se encuentra el autor.

En mi opinién, es necesario estudiar la “Weltanschauung” (vision
del mundo y del hombre) del autor siempre que existan fuentes lite-
rarias al respecto. Si el arte es, en efecto, una encarnacion de ideas
humanas (sentimientos “intuidos”) en simbolos conecretos, ser4d muy
util, para adentrarse mas facilmente en una obra, conocer el pensa-
miento de su autor sobre el mundo y el hombre. Goethe, Joyce, Faulk-
ner, Pirandello, Sartre, Brecht, etc., son pensadores, ademas de ar-
tistas. Su vision artistica corresponde a su “Weltanschauung”. Domé-
nico Theotocopulos, EL. GRECO, encontr6é en Espaha el suelo propicio
para su mentalidad oriental. Segin palabras de un contemporaneo
suyo, un tal Pacheco, EL. GRECO “era un gran filésofo”. Pero, ¢cudl
-era su filosofia? Sus cuadros la revelan. Sus siluetas nunca son fuer-
‘temente delineadas; el fondo es tratado como parte viva de las figuras
y no sélo como su reflejo. Nada queda “neutro” en EL GRECO. En
€l no se encuentra la tercera dimension, tan cara a los renacentistas.
‘A EL GRECO le interesa, podriamos decir, sélo una dimensién: la
altura. Todo tiende hacia el UNO; todo se prolonga hacia EL. Es un
drama interior, lleno de fiebre. El calor dilata los cuerpos. La natu-
raleza arde en sus cuadros, incluso en los que hablan de la muerte.
En ellos, segin mi opinién, se refleja el espiritu de Plotino méas que
el de San Juan de la Cruz o de Santa Teresa de Avila. No es el astig-
matismo lo que lo hace prolongar los cuerpos. La naturaleza fisica:
montafas, flores, ciudades, velas. .. -es lo menos alterado en sus cua-
dros. EL. GRECO es un ‘“mistico” plotiniano més que cristiano. (Sua
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vida privada no era un dechado de virtudes). La dialéctica descendente
y ascendente con el TODO-UNO, de Plotino, explica el secreto de los

cuadros de EL GRECO.

Ademas, para descubrir lo original en la creacion de un artista,
es necesario estudiar las “prestaciones formales” de otros artistas o
escuelas anteriores a su estilo definitivo. Velazquez, El Greco, Van
Gogh, Picasso, etc., atraviesan por distintos “periodos” (del griego:
Peri: alrededor, y Odos: camino). ¢Como surgié el periodo suyo, el
original, en torno al que van a girar los “primeros caminos” de otros
artistas?

En Van Gogh, por ejemplo, se dan bien marcados los tres periodos
de su creacién. El cuadro COMIENDO PATATAS (1885), es de una
tonalidad sombria, como si fuera copia de los maestros holandeses
antiguos, mientras que LA BIBLIA (1885), denota ya una tendencia
hacia una paleta mas brillante y firme. Su tendencia hacia la técnica
impresionista est4 ya presente en LA BIBLIA; pero se vera mucho
mas clara en EL. PUENTE DE ANGLOIS (1888), cuadro que, a su vez,
muestra, en sus pinceladas aisladas y en su vibrante colorido, la orien-
tacion hacia su ultima etapa y original, la expresionista, de la que es,
por ejemplo, LA HONDONADA, el Canén (1889).

El conocido critico de arte, José Camon Aznar, ha descrito en el
diario ABC (Madrid, 11 de agosto de 1960), las tres etapas de Ve-
jazquez. La etapa inicial, la sevillana (en el taller de su suegro Pacheco),
con cuadros donde se aprecia la incomunicacién de los personajes entre
si como si fueran imagenes de madera (EL AGUADOR DE SEVILLA,
c. 1620). A partir de 1626 muestra una franca tendencia a la sumision
de todos los colores a un tono que impregna figuras y fondos. Nace
asi un fondo casi abstracto, cuyo vacio modela con energia los cuerpos
de Felipe IV y el del Infante Don Carlos. Tras esta unidad formal,
Velazquez descubre otra: la del cielo total que cobija en su ctpula a
todas las criaturas. Una atmosfera radiante unifica el cuadro. Es su
etapa central (EL. PRINCIPE BALTASAR CARLOS A CABALLO, c.
1635). Pero su etapa final y mas acabada estd basada en el manejo
de la luz en sus juegos mas complicados. Ya no es la luz radiante de
su época media, sino la luz enclaustrada, con rayos escorzados, con
explosiones, con vertientes de sombras, la que convierte cada super-
ficie en piedra preciosa, cuyo fin no es iluminar. Es la luz del alma
que da sentido y valor a la vida (LAS MENINAS, 1656).

Seria prolijo analizar las fases de artistas contemporaneos, como
Cézanne, Braque, Picasso, Neruda, etc. Ademas, podria objetarse que
aun hay autores produciendo, cuyo ultimo periodo no ha sido todavia
creado. Si, pero a condicion de que se admita que su “Weltanschauung”
tampoco es estable, definida. .,
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b) El arte y la sociedad

¢Es el arte un reflejo de situaciones sociales? ;Cémo, de hecho,
la sociedad y su evolucion historica influyen en la creaciéon artistica?
¢Es el arte un documento del tiempo?

Hemos visto que la etapa final de un artista se encuentra ya, en
su nucleo, en las etapas anteriores, Una forma engendra ofra, sin que
jamas se repita, como no se repite la mentalidad de una época (a pesar
de que haya muchas semejanzas). Poner a la sociedad como condicion
del arte es cosa distinta a ponerla como causa del mismo.

Peor aun si se mira a la sociedad y su evolucién a través de una
lupa aprioristica. Decir que la vibracion luminosa del impresionismo
es consecuencia de la descomposicién de la sociedad burguesa, equi-
valdria a decir que el cubismo, como correlato del impresionismo, es
un reflejo de la consolidacién del capitalismo.

El arte no es una crénica del tiempo, aunque vista el ropaje de
su tiempo. ‘Se eleva por encima de las vicisitudes del tiempo y de todo
lo temporal (tal es la sociedad), intuyendo en estas vicisitudes lo atem-
poral, lo permanentemente humano. Por esto, en el mismo Museo del
Louvre se cobijan los mejores pintores de la Monarquia y de la Revo-

lucion.

Hemos visto que el genio artistico eleva los sentimientos vividos
al rango de sentimientos “intuidos”, asi como transforma los hechos
histéricos en simbolos, en signos de algo que los sobrepasa, en virtud
de la universalidad del signo. Corneille y Racine citan las fuentes de
sus dramas histdricos; ahora bien, ningun historiador riguroso acep-
taria las explicaciones que dan sus personajes dramaticos. La Historia,
que explica el desarrollo temporal y espacial del hombre, ha sido supe-
rada por el caracter atemporal y aespacial del arte. Por lo mismo se
advierte una grande y profunda diferencia entre los dramas que na-
rran, en didlogo, intrigas histéricas (Victorien Sardou, Alejandro Du-
mas, padre) y los que, mediante intrigas histéricas, encarnan ideas
humanas (Shakespeare, Racine, Corneille, etc.). Compérense, en ese
sentido, CALIGULA, de Dumas —padre—, y CALIGULA, de Camus.

El hecho histérico, comprobado y no s6lo hipotético, debe ser res-
petado. El arte pecaria contra la verdad si lo tergiversara. Pero en el
mismo hecho historico se esconden inmensos campos inexplorados e
inexplorables, que so6lo un artista puede vislumbrar. No cabe duda que
Napole6én vencié en Wagram, gque fue vencido en Waterloo, etc. Pero,
¢qué sentia en su interior, qué satisfacciones, desilusiones, ansiedades,
efe., ocupaban lo méas intimo de su ser? Todo esto puede ser traido a
luz por un artista sin ofender a Napoleon. El lector comprenders que
no se trata ya de Napoleén-individuo, sino de Napoledn-simbolo de lo
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humano. Dimitri Sergeevich MEREZHKOWSKY (1865-1941), pensador
y novelista ruso, en sus novelas historicas (Julian el Apéstata, Leo-
nardo da Vinci, Pedro y Alexis, etc.) no sélo “revela” los sentimientos
ocultos de sus personajes, sino que eleva las luchas histéricas de sus
personajes al rango de luchas ideativas, como en Pedro y Alexis, =n
la que el dramatico conflicto de los personajes sugiere el chogque de
Cristo con el Anti-Cristo, del Bien con el Mal.

Es también necesario conocer el ambiente histérico en que se des-
arrolia la accion de una obra. Sin embargo, el lector o el espectador
(como sucede con la pelicula sobre Miguel Angel, LA AGONIA Y EL
EXTASIS, de Carol Reed), se inclinara a la benevolencia ante las
inexactitudes ‘“histéricas” respecto a trajes, ambientes, parecidos fisi-
cos, etc., siempre que pueda reintuir lo eterno-humano encarnado en
los artistas. ;Quién, al leer a Shakespeare, no se da cuenta de que su
“opus” refleja las tradiciones medievales y las influencias renacentis-
tas; que los personajes de sus obras, ‘sacados” de la historia griega
y romana, hablan y sienten como los ingleses de su tiempo? Pero lo
. Interesante en Shakespeare no es la investigacion histérica sobre Pe-
ricles o Julio César, sino €l hombre con sus luchas y sentimientos, que
sobrepasan las vicisitudes histoéricas.

Por tales razones no puede hablarse de progreso en el arte. El arte
se basa en ideas, o si se quiere, en conceptos quiditativos de la realidad,
captada concretamente; mientras que las ciencias empiricas llegan a
darnos solo los conceptos explicativos de la misma. El enorme progreso
de las ciencias empiricas demuestra al mismo tiempo superacion y
correccion de los sistemas cientificos anteriores. El arte no tiene nada
que superar o corregir, siempre que sea arte verdadero, “En arte no
hay progreso, dice el musicélogo francés, Roland Manuel. Hay nove-
dades, que no es lo mismo. Se descubre una materia desconocida, un
procedimiento nuevo.” (El placer de la Musica, Vol. II, p. 126, Hachette,
Buenos Aires, 1953).

Las teorias de Winckelman, Ruskin, Wolfflin, etc., que querian fijar
el desarrollo del arte y su correspondiente perfeccionamiento, segtin los
visibles cambios de la forma, son las de unos cultos académicos, que
miran el arte desde afuera. Por eso lo “esquematizan”. Porque, para
negar el valor de las teorias de Wofflin, digamos que un Tiziano “pic-
tural” no es de ninguin modo superior a un Durero “lineal”.

3. Antinomias valégricas

En nuestro libro El valor del Arte (Santiago, 1964) hemos ex-
puesto la naturaleza de las tres clases de critica: a) la funcional, 1a
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gue por st misma no puede determinar si una obra es artistica, ni en-
contrar el criterio para tal determinacion; tal es la critica que usa
-el procedimiento tematico, formal, historico, cientifico, psicoanalitico,
comparativo, etc. No obstante, todos estos procedimientos ayudan a
una reintuicién mas ficil de la vision del artista; b) estética, que se
ocupa de esta reintuicién, cuyo objetivo es el estudio de la esencia
~de la obra de arte; y ¢) axiolégica, cuya finalidad es considerar la obra
artistica de acuerdo a los distintos valores (cientificos, filoséficos, mo-
rales, religiosos, ete.), que en ella entran, determinando su valor ar-
-tistico, segtin sus propios axiomas, entre los cuales sefialamos los prin-
cipales:

1.—Un valor gue niega otro valor se niega a si mismo.

2.—Un valor es “mas valor” si perfecciona al hombre integralmente
y no sé6lo una de sus facultades.

3.—Un valor puede tomar a otro valor como su “materia”’, nunca
como su fin.

4.—Un valor aumenta o disminuye seguin su mayor o menor in-
tensidad y no segun su mayor o menor extension.

5.—Cada valor tiene su confrario (valor privativo).

El arte es un valor humano que no puede servir ni supeditarse
a ninguna teoria, que contradiga su propia naturaleza. Por lo mismo
queda fuera de su ambito el cientismo, el antropologismo, el esteti-
cismo y el pietismo. Nosotros aprobamos el adagio El Arte por el Arte,
siempre que no se caiga en el otro extremo: el de hacer servir los de-
més valores al del arte. (La moral, por ¢jemplo, en André Gide, esta
supeditada al arte; la Etica se diluye en la Estética).

Entre los valores privativos que el arte mas exhibe se cuentan los
que atentan contra la virtud de la templanza. No es necesario repetir
que las obras que encarnan tales ideas no pierden por e€so su valor
artistico. Francois Mauriac, entre otros muchos, no se avergiienza le
escudrifiar en sus novelas la miseria de las pasiones humanas. (En
Thérése Desqyeyrous, La chair et le sang, etc.) Asi nos descubrira ei
vacio espiritual en que se encuentran tales almas; vacio que, sin decirlo
en la novela, clama por la presencia de algo mas noble y estable. El
disvalor no se entiende sino en funcion del valor. No obstante, podemos
decir, sin temor a equivocarnos, que la descripcion de los estados pa-
sionales en la mayoria de las novelas (cosa que se aplica a las demas
clases de arte) es, estéticamente hablando, el punto mas débil de tales
obras. La descripcion fisioldgica del pecado sexual, o de cualquier otro,
no es tarea del arte. La descripcion es el medio expresivo de las cien-
cias experimentales (la filosofia, por ejemplo, como pura descripcida,
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seria la fenomenologia, de Husserl; se ocupa del “cémo” de las esen-
cias, no de sus “por qué”); la argumentacion es el medio de la filo-
sofia, mientras que €l del arte es la signiferaciéon, como ya hemos ad-
vertido anteriormente. La descripcién de una actitud pasional puede
servir de contraste a una actitud noble; pero si el artista se detiene
s6lo en la descripcion del hecho pasional, no podra evitar que sus obras
sean calificadas como pornograficas. Y la pornografia tiene una fina-
lidad extraartistica.

No pocos criticos emplean mucho tiempo en alabar “las bonitas
descripciones” de personas, paisajes, actitudes, etc, No cabe duda que
tales descripciones abundan en la novelistica nacional; pero también
es cierto que, a veces, bien podrian suprimirse, pues poco o nada
tienen que ver con la “idea” de la novela. A los grandes novelistas
(Dostoievsky, Mauriac, Green, etc.) les bastan algunas pinceladas para
descubrir tales situaciones. Otros criticos consideran en una novela
el “buen estilo”, como si el buen estilo fuera una prerrogativa exclu-
siva del arte.

Entre la critica academicista que ‘“da reglas preestablecidas” para
juzgar una obra de arte y la critica “impresionista” que se limita a
describir los efectos psicofisiolégicos que surgen de la lectura, audi-
cién o contemplacion de una obra, se halla la critica estética, corro-
borada por la axioldégica, cuya finalidad es penetrar en la visién del
artista a través de su obra concreta.

La critica axiologica tiene su propia dialéctica: la de la antino-
mia entre el valor y el disvalor, y viceversa. Se trata del valor en su
sentido axiolégico y no sbélo técnico-cientifico, como en las matematicas
y la pintura; por ejemplo: no se puede hablar de dialéctica del color
cuando el cuadro esta pintado en blanco y negro. Leonardo observa
que las sombras no son negras, sino azules, mientras que Giorgone
descubrié la sombra-color y la luz-color. Empieza asi la dialéctica del
color.

Si el artista se detiene s6lo en la descripciéon de un disvalor, €l
mismo se incapacita para superarlo; falta la dialéctica valor-disvalor,
capaz de darle un sentido plenamente humano.

Las reflexiones precedentes sobre la dialéctica de la critica del
arte no tienen otra finalidad que demostrar que la critica artistica
es completamente distinta, en su método y naturaleza, de las criticas,
por ejemplo, cientifica, filoséfica, ética o religiosa.
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